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“Yo soy un trabajador de la musica, no soy un artista. El pueblo y el tiempo diran si
yo soy artista. Yo, en este momento, soy un trabajador. Y un trabajador que esta
ubicado con conciencia muy definida’.

(Victor Jara - Lima, Peru, 30 de Junio de 1973)
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El problema a investigar

La presente investigacion se centrara en el desarrollo de la musica popular como
una forma de expresiéon que cumple un rol de transformacién cultural, profundi-
zando en la relacion entre el contexto socio-politico y las artes. Asi, se pretende
identificar al musico en un contexto de visibilizacidon-institucionalizacion de lo popu-

lar, como luego, de resistencia al poder factico militar.

I. Contexto histérico desde la produccién musical:

La investigacion entendera como el mensaje socio-politico en el musico popular,
en cuanto rol de transformacion cultural a través de la musica, fundamentalmente
entre 1970 y 1980, debido a su particular contexto de efervescencia social y repre-
sion politica. Se busca con ello, aportar en la generaciéon de conocimiento a partir
de la documentacion de vivencias en aquellos sujetos que fueron protagonistas de
ese momento historico al interior de un escenario en que su participacion estaba

vinculada a la expresion musical.



En este sentido, la expresion musical como un medio de difusion artistica, ligado a
la creacion y transmision de mensajes especificos, que reflejan contextos cultura-
les en ciertos momentos historicos de la vida humana y que permiten ser reflejo de
la propia coyuntura. En suma, se puede entender como el decisivo rol que des-
empefa la musica en este proceso. Es decir, como una declaracion directa o me-
taférica de sus mensajes ideoldgicos y politicos de transformacion, supuesto de

esta investigacion.

El proceso investigativo se centrara en la relacion de la experiencia relatada en
tanto a la auto-confirmacion de su rol como mecanismo al interior de lo que se en-
tendera como el contexto vivencial de los ejecutores que difunden la llamada
musica popular y el supuesto de la musica como mecanismo de transformacion
cultural, de alguna manera evidenciados por los cambios en la matriz socio-politica

de los ultimos anos.

Para la compresiéon de lo anterior es necesario situarse en el Chile que
experimentd un proceso de cambio histérico, que repercutié fuertemente a nivel

social, politico, econémico y cultural. Un proceso transversal, donde los sectores



populares? experimentaron y fueron reflejo de un proyecto que alcanzé a
materializarse durante el proceso de construccion y constitucion de la Unidad
Popular, entre 1969 y 1970, con la eleccion del Presidente Salvador Allende, pero
que de algun modo el campo y nivel de influencia ha trascendido fronteras y

generaciones.

En este periodo, las expresiones artisticas, seran uno de los principales
engranajes que permitira visualizar el proyecto; especificamente de las que
tendran un alto nivel simbdlico como es el caso del reconocido movimiento musical

de la “Nueva Cancién Chilena”.

De esta manera, y gracias a la enorme documentacion existente, se puede
afirmar que este proceso histérico signific6 -como se ha mencionado- el
levantamiento y visibilizacion de “lo popular” en el contexto de un Chile agitado por
la contingencia nacional e internacional, proyectando ademas y, a través de su

proceso de institucionalizacion, que le permite repercutir directamente por medio

1 El concepto de sectores populares es complejo de delimitar, ya que relaciona diferentes tipos de
sujetos dentro de un espacio amplio y ambiguo, sin embargo, su énfasis estd puesto en los ele-
mentos culturales que permiten acercarnos a los modos de vida (alimentacion, creencias, trabajo,
etc.). Aun asi, se entendera a los sectores populares como; "identidades cambiantes, de bordes
Imprecisos y en estado de fluencia, que definen los diferentes sujetos de los procesos histori-

cos”.. (Gutiérrez y Romero 1995: 15).



de las artes, que sirven como mecanismo de expresion del proyecto, asegurando
la demostracion de un compromiso politico y cultural al interior de mensaje y su
estética existente en su creacion artistica.

En sintesis, en la presente tesis se observara el contenido de ese mensaje y el rol

del musico popular en ese contexto.

El arte sera presentado como una forma de expresidn de lo “asocial’2 en el sentido
del levantamiento de una cultura invisibilizada de manera previa a la Unidad Popu-
lar, como es la cultura popular; luego se observara cdmo esta expresion se institu-
cionaliza en el periodo del proyecto de la Unidad Popular; para finalmente, volver

a sus origenes de relegacion en el periodo de la Dictadura Militar.

Por lo tanto, las caracteristicas que depararan las expresiones del mensaje
instituyente3 suponen la demostracion de una lucha por medio de sus agentes

difusores (los musicos) desde un discurso en contraposicidon y en respuesta a los

2 Como cita Alicia Entel, “Lo asocial del arte — escribia Adorno- es negacion determinada de una
sociedad determinada (1983:296)” (Entel, 2008, Pag. 175).

3 Se entendera lo “instituyente” desde el trabajo de Félix Guattari y Suely Rolnik en su relacién con
lo instituido, en cuanto la institucion necesita de poder instituyente desde la actividad de los hom-
bres, lo que a su vez posibilita cambios, crisis y revoluciones respecto a lo instituido. Asi mismo,
la institucion es presentada como las normas universales que rigen la sociedad que a su vez, con-

templan la mediacion de normas sociales particulares (Guattari, Rolnik, 2006).



formalismos impuestos por una cultura de identificacidon conservadora, funcional y
hegemonica, generando, asi, desde los sectores populares comprometidos e
identificados en las distintas fases del proceso; visibilizacion, institucionalizacion y

relegacion-represion de lo popular.

- La musica como metafora de una coyuntura...

Como ya se ha dicho, el proceso de creacion musical puede distinguir e identificar

distintas etapas, que para el caso de nuestra investigacion advierte los siguientes:

1. “La Nueva Cancion Chilena”:

En el periodo comprendido como de visibilizacion de “lo popular’ esta linea
musical fue contestataria hacia lo hegemonico y estuvo intimamente ligada al
contexto en el cual se expresa. Por lo mismo, es esa realidad la que la situara y

hara definitoria con el sello de la asi lamada musica popular.

También cabe aqui consignar otro fendmeno previo en términos cronolégicos. Nos

referimos al que se produjo en el pais en el periodo inmediatamente anterior al



que emerge la Nueva Cancion Chilena, es decir, el movimiento conocido como la

“Nueva Ola Chilena”.

Este movimiento se expresa en el contexto internacional con surgimiento masivo
del rock and roll en la década de los 50’s y 60’s. Es ahi cuando los intérpretes se
introducen en una nueva apuesta artistica que romperia con el canon tradicional
en la musica, generando nuevos referentes estéticos y posteriormente, también

discursivos.

Los representantes de este movimiento alcanzarian una gran adhesion en la ju-
ventud del pais rescatando el mensaje del rock and roll* al espanol y lo hacen tra-
duciendo y adaptando varias canciones desde el inglés al espafol, que pareciera
adaptarse sin mayores dificultades, ya que aparentemente se estan observando
los primeros atisbos de una cultura transversal a nivel mundial, representada por
la imagen de un capitalismo que muestra su ambigledad y paradoja por tratarse

de un sistema que provee de los elementos de “deseo” de una cultura masiva, pe-

* Rescatando la participacién que existié en “Chile”, sobre la influencia del rock and roll, es que
Fabio Salas presenta a este movimiento musical como una contracultura y sefiala: “Somos muchos
y llevamos el signo en la frente. Mucha historia y vida personal hemos visto a lo largo de la marcha.
Pero nos une el espiritu de una hermandad que no sabe de colores ni razas, ni fronteras. No so-
mos chilenos, ni espafioles, ni mexicanos, ni italianos, ingleses o argentinos. Y tenemos una sola
patria: el Rock And Roll”. (Salas, 1998, Pag. 260).



ro que a su vez, coarta y aterriza por intermedio de un modo de produccion que

propicia la alieneacion?.

Paradojicamente, los nombres que utilizaron los artistas nacionales para dar a co-
nocer su propuesta eran curiosamente en inglés. Es mas, lo que hicieron, en su
mayoria, fue transformar sus propios nombres al inglés (Patricio Enriquez/Pat

Henry, Ricardo Toro/Buddy Richard, etc.).

El uso que se hizo del idioma, constituyé un hito de inflexién en cuanto al recono-
cimiento y adhesion masiva a lo nacional, a lo latino, elemento que precedio la
posterior “valorizacion a lo propio” vista y consolidada en los afos venideros, con
la aparicion y consolidacién del movimiento identificado bajo el nombre de “Nueva

Cancion Chilena”.

® Fue K. Marx, quien, desde su obra de juventud, dio a la nocién de alienacién un significado so-

ciologico. Si para Hegel ésta era parte esencial de la condicion humana, para Marx, la alienacion

debe articularse a ciertas condiciones sociales y en especial a las de explotacion econdémica. (Gi-
ner, Espinosa, Torres, 2006, 18).

- Alienacion o enajenacion o extrafamiento. Circunstancia en la que vive toda persona que

no es duefia de si misma, ni es responsable ultima de sus acciones y pensamientos. Para

Marx es la condicién en la que vive la clase oprimida en toda sociedad de explotacién, en

toda sociedad que admite la propiedad privada de los medios de produccion. (http://www.e-
torredebabel.com/Historia-de-la-filosofia/Filosofiacontemporanea/Marx/Marx-Alienacion.htm)



http://www.e-torredebabel.com/Historia-de-la-filosofia/Filosofiacontemporanea/Marx/Marx-Alienacion.htm
http://www.e-torredebabel.com/Historia-de-la-filosofia/Filosofiacontemporanea/Marx/Marx-Alienacion.htm

La Nueva Cancién Chilena da paso a los artistas conocidos dentro del movimiento
del “neo folklor”, los que tomando y respetando las raices folkloricas, comenzaron
a realizar canciones con ritmos tradicionales, pero con mensajes mas contem-

poraneos a su época.

Es aqui y en este marco, donde finalmente emerge la Nueva Cancion Chilena,
dando un giro y una respuesta —a través de su estética- al proceso de identidad

nacional y de trasformacion popular surgido en el pais.

Cabe senalar que “La Nueva Cancién Chilena sirvié como plataforma para la cam-
pafna presidencial de Salvador Allende en 1970 y contribuyd activamente en las
actividades del gobierno de la Unidad Popular, generando una produccién de te-
mas orientados a crear conciencia de la historia del movimiento popular, de las
responsabilidades planteadas por la via chilena al socialismo y de critica y comen-
tario de la contingencia en el periodo de la gestidon de gobierno de Allende”. (Rolle,

2005, 1).



Con el triunfo de la Unidad Popular -el 4 de septiembre de 1970- se abren las
puertas para la difusibon masiva de la NCChé, masificandose los repertorios ya
existentes y ampliando los mismos para dar paso a creaciones que apoyaban di-

recta y abiertamente el proceso de cambio de la Unidad Popular.

® NCCh entendida desde aqui en adelante como la “Nueva Cancién Chilena”.



Las primeras canciones durante este periodo contenian mensajes triunfalistas y de
alegria como:
Si nuestra tierra nos pide,
tendremos que ser nosotros
los que levantemos Chile
asfl es que a poner el hombro.
Vamos a llevar las riendas
de fodos nuestros asuntos
¥y que de una vez entiendan
hombre y mujer todos juntos.
Porque esta vez no se trata
de cambiar un Presidente
sera el pueblo quien construya
un Chile bien diferente.

Cancion del Poder Popular, Julio Rojas.

La NCCh pas6 en 1970 a ser la vocera de la realidad social y politica chilena,

dentro del continente americano.
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“En este periodo de creciente polarizacidon entre la clase trabajadora y gobernante,
de reivindicacién social, de revision de alianzas politicas, un espiritu de protesta,
de rebelion, de denuncia, predominé en esta cancién, pero también, de comentario

social” (Orrego, 1980, 9).

Pero los momentos politicos coincidentes en paises latinoamericanos hicieron a la
NCCh, parte de un movimiento de caracter continental y de representacion
mundial, que amparaban una suerte de identidad del llamado Tercer Mundo’.

Algunos ejemplos de como se vivio en paises latinoamericanos la musica ligada a

la protesta politico social la encontramos aqui:

" El concepto de Tercer Mundo fue acufiado por Alfred Sauvy en un articulo llamado “Tres mundos,
un planeta, en la revista francesa L'Observateur el 14 de agosto de 1952, refiriéndose a un mundo
de los paises subdesarrollados, explotados y olvidados, donde el primer mundo, el capitalista, y el
segundo mundo, el comunista no prestaban atencién (Segun Pedro Negre en “Sociologia del Ter-
cer Mundo, una introduccién a sus problemas sociolégicos”). Desde la sociologia se siguio6 utilizan-
do, segun lo descrito por Richard Gelles y Ann Levine, el concepto de Tercer Mundo tiene su ori-
gen efectivamente en la idea de los tres estados franceses; la aristocracia, la jerarquia de la Iglesia
y el pueblo comun, y luego fue asociado a la division de Europa en occidente, que representan a
naciones capitalistas asociadas a Estados Unidos como el Primer mundo; Oriente, que representan
a naciones comunistas asociadas a la Unién Soviética como Segundo mundo; y las naciones po-
bres del hemisferio sur, asociadas al Tercer Mundo. Con la caida del comunismo en Europa Cen-
tral y la antigua Union Soviética, el concepto de Segundo Mundo desaparece y comienza a tener
fuerza la division por naciones desarrolladas, en el hemisferio norte y en vias de desarrollo en el

hemisferio Sur.

11



El folklorista Juan Andrés Castillo, menciona la cantadera panamena en
1968 la cual surge como controversias entre dos improvisadores en forma
de décimas y de mejoranas y que “canta a la soberania del canal de

Panama”.

Nicomedes Santa Cruz de Peru escribe sobre la “revitalizacion de la
décima” y el rescate de estilos corrientes de la musica del pueblo para

apoyar el proceso revolucionario que preside Velasco Alvarado (1968).

German Fleitas, en esos mismos afos, agrega que la utilizacion de la
décima como instrumento politico-social en Venezuela responde a
necesidades del pueblo y goza de una popularidad profundamente
enraizada en las masas. (Boletin Musical Casa de las Américas, La Habana

N° 47, 1974).

Nuestra Isabel Parra declara que “la nueva cancion chilena es solo parte del
gran movimiento renovador que se levanta por toda Latinoamérica y
Europa. De expresiones masivas y liberadoras, en donde por medio de la
musica se pretendia trasmitir un mensaje que ayudara a construir y

fortalecer a una clase trabajadora que buscaba reivindicaciones de todo

12



tipo. (Ejemplos extraidos Salas Orrego Juan, “La Nueva Cancion Chilena”
Tradicion, Espiritu y Contenido de su Musica. Cuadernos Casa Chile en

México, 1980 n° 31, 9).

e En Cuba, la musica cumplié un rol acompafante del proceso revolucionario
en el denominado “Movimiento de la Nueva Trova Cubana”, el que ha
tenido repercusién en el mundo del canto.

Resulta importante aqui revisar la coyuntura histérica en que surge y se

desarrolla la “Nueva Trova Cubana”.

El “Movimiento de la Nueva Trova Cubana” surge junto con el movimiento
guerrillero, que comandado por Fidel Castro derroca a la dictadura del general
Fulgencio Batista (Ruiz, 2008) dando paso a un proceso de revolucion de

caracter marxista con orientacién a la construccion del socialismo.

El caracter marcadamente antiimperialista de la Revolucién cubana, las
propuestas de justicia y de igualdad social, la idea de avanzar hacia una
transformaciéon radical de la sociedad y construir una sociedad socialista,
concentra las miradas hacia Cuba ya que sus propuestas motivan —a nivel

social, politico y cultural- a toda Latinoamérica.

13



“Los poetas escriben sus poemas por la Revolucién, los que cantan elevan su
canto nuevo, comprometido con el proceso revolucionario cubano” (Ruiz, 2008,
35).

Luego del triunfo de la Revoluciéon, Cuba (1959) se ve constantemente
expuesta a ser blanco de estrategias para abortar dicha Revolucién, estas
maniobras venian desde Estados Unidos y eran lideradas por cubanos
contrarios a la “Revolucién” que se encontraban en Miami y que contaban con

la decidida ayuda del gobierno de Estados Unidos.

En este escenario surge la Nueva Trova con una cancién militante. Surge
ademas “en el momento en que se esta produciendo en el mundo musica de
protesta; (...) una oleada de la nueva cancion en el mundo” (Ruiz, 2008, 36) la
que servira de apoyo a la Revolucion e influenciaran y enriqueceran los textos

de los musicos cubanos y viceversa.

Se desarrollan acciones importantes, como la expropiacion de espacios
privados que concentraban las actividades culturales para ser parte del Estado
con el fin de posibilitar la expresion vinculada al desarrollo técnico de ella. En
este sentido, Fidel Castro sefala en el programa del Moncada en 1961 lo
siguiente:

14



“El arte y la literatura dejan de ser mercancia y se crean
todas las posibilidades para la expresidon y la
experimentacion estética en sus mas diversas
manifestaciones sobre la base del rigor de la mas alta

calificacion técnica” (Ruiz, 2008, 37).

Se incentiva asi por parte del Estado la expresidn y la experimentacion artistica
y también la generacion de redes entre los artistas. Asi, en 1967 se celebro “El
Primer Encuentro Internacional de la Cancion Protesta”, al que asisten
dieciséis paises a nivel mundial. Tuvo una duracién de tres dias en los que se
analizé el trabajo musical desde lo popular, el vinculo del movimiento
revolucionario con la lucha de la liberacidén de los pueblos oprimidos y contra el
racismo y compromiso con la revolucion cubana (Ruiz, 2008). Uno de los
productos surgidos del encuentro fue la definicidn de principios éticos/artisticos

de los trovadores de la cancion de protesta, que en una parte sefalaba que:

“...Ia cancién es un arma al servicio del pueblo, no un
producto de consumo utilizado por el capitalismo para

enajenarlo (...). La tarea de los trabajadores de la

15



Cancion Protesta debe desarrollarse a partir de una toma
de posicion definida junto a su pueblo, frente a los

problemas de la sociedad en que vive” (Ruiz, 2008, 38).

En Cuba se desarrolla un movimiento en la musica, que tiene claro y potencia el
rol de protesta vinculado al pueblo. Es parte de una politica cultural que incentiva
su propio proceso con el fin de desarrollar una cultura revolucionaria. Fidel Castro,
en su discurso a los estudiantes en el Aula Magna de la Universidad Central de
Venezuela el 3 de febrero de 1999 dice “... una revolucion sélo puede ser hija de

la cultura y las ideas” (Ruiz, 2008, 43).

En Chile, en tanto, la situacién era la siguiente. Si bien la Unidad Popular alcanz6
una victoria relativa en las elecciones de 1970, que le permitiria llevar al gobierno
al Presidente socialista Salvador Allende, ésta fue por una escasa diferencia de
votos, lo que implicd una ceiida politica de acuerdos para que fuese ratificado por
el Congreso. Por lo tanto, el pais se encontraba muy dividido y la oposicién al
gobierno democraticamente elegido, se fue transformando en una tajante vy

absoluta opositora desde un comienzo.
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Los partidos de la derecha chilena se articularon rapidamente para ser una
oposicion obstaculizadora de todo el programa politico-social de la Unidad
Popular, para evitar lo que ellos denominaban como una “segunda Cuba”, lo que

implicaba ademas, el financiamiento desde Estados Unidos.

Es en ese marco es que surgen -de la mano de Victor Jara y otros autores
musicales-, las llamadas “canciones contingentes”, que buscaban transmitir por
medio de la musica un mensaje inmediato y directo. Estas canciones cumplian el
rol de ser acompanantes y motivadoras de las masas en las marchas de apoyo al
gobierno del Presidente Salvador Allende, de promover las acciones ligadas al
programa politico social del gobierno, y de transmitir un mensaje —empapado de
ironia- de reivindicacion de clase. ‘La derecha tiene dos ollitas, unas chiquititas y

1,

otra grandecita...”; “No, no, no nos moveran... y aunque no crean que haga la

3, W

prueba, no nos moveran’; ‘Las casitas del barrio alfo...”.

La gran tensién politica y social, y la sensacién de un inminente golpe de Estado
que contextualiza los tres afnos del gobierno de la Unidad Popular, se materializa
el 11 de septiembre de 1973 a través del bombardeo al Palacio de la Moneda por
parte de efectivos militares, dando paso a la dictadura con el general Augusto

Pinochet a la cabeza del proceso, derrotando el sueio de la Unidad Popular.

17



El golpe militar de 1973 liderado por las Fuerzas Armadas chilena significa no sélo
la derrota politica de la Unidad Popular, si no que la destruccion de la democracia
en el pais y tiene como objetivo el aniquilamiento de toda la clase politica

progresista hasta entonces en Chile.

A través de una politica de represion desde el Estado se cierran universidades,
son allanadas permanentemente las poblaciones populares, los trabajadores son
tomados prisioneros y muchos son asesinados. Chile comienza asi el largo
camino de una dictadura militar que signific6 muchos detenidos, torturados,

desaparecidos, asesinados y exiliados.

La dictadura militar chilena censura inmediatamente todo lo que representaba la
expresion social-politica-cultural de la Unidad Popular. Las radios y los periddicos

de izquierda son cerrados.

En el campo artistico, se allanan y clausuran las penas folkloricas, que

conformaban un espacio cultural de transmisién del pensamiento politico de la

izquierda chilena y que por lo demas tenian gran popularidad en el pais, nos

18



referimos a pefas8 como la de “Los Parra” y “Chile rie y canta”, por muchos anos
iconos de la cultura popular. También se cierran y expropian los sellos
reproductores de la NCCh como la DICAP?® y otros. Finalmente, se dan mensajes
represivos aleccionadores que tuvieron alto impacto entre los simpatizantes vy
seguidores de la musica chilena, nos referimos al impacto que signific6 conocer
muy tempranamente sobre el asesinato del cantautor Victor Jara, ampliamente
conocido en el pais. Es un golpe mortal que tal como sucede en todas las esferas
del pais, deja a un campo artistico totalmente desmembrado y paralizado, al

menos por un tiempo.

Pero luego de septiembre de 1973, en lo que respecta a la creacion artistica,
comienza paulatinamente a emerger una nueva y diferente etapa de busqueda

artistico-cultural.

Tras un inicial proceso de adaptacion a la situacion represiva del pais, se
comienza a crear y a transmitir, con la utilizacion de formas muy creativas que

ademas implicaban un lenguaje guiado por la metafora para intentar sortear la

8 Pefia segun la RAE; “Grupo de personas que participan conjuntamente en fiestas populares o en
actividades diversas, como apostar, jugar a la loteria, cultivar una aficion, fomentar la admiracion a
un personaje o equipo deportivo”.

9 DICAP Discoteca del Canto Popular, creado en 1968 por las Juventudes Comunistas.
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nueva realidad del pais, una lenta y progresiva manera de abrir nuevos espacios

de difusion de mensajes.

En estos espacios, acompanados por todas las expresiones de arte (musica,

plastica, poesia y teatro) comienza a emerger la nueva creacién nacional.

En tanto, los creadores chilenos en el exilio hacian por su parte una fuerte cancion
de protesta que denunciaba los atropellos a los derechos humanos que estaban
sucediendo en el pais y que tenia un gran eco internacional, debido al alto impacto

mundial que tuvo el golpe de Estado en Chile.

Los musicos y compositores que logran quedarse en el pais van reencontrandose

y comienzan asi un proceso de reagrupamiento que paulatinamente ira

multiplicandose y dando frutos.
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2.- Surgimiento del Canto Nuevo:

Se comienzan a desarrollar nuevas generaciones continuadoras de lo realizado
por la experiencia de la NCCh, dando paso a un nuevo movimiento denominado

como “Canto Nuevo”.

Si bien el "Canto Nuevo” es situado a partir de 1974-1975 en las primeras pefas
(Javiera, La Pica, La Parra, La Fragua) y en los pocos actos publicos que se
podian realizar por esos dias. Los integrantes de esta expresion -continuadora de
la “Nueva Cancién Chilena”, en la que se inscriben variadas corrientes y estilos
musicales- “se sienten responsables del destino de su entorno y de alli crece una
cancién mas cercana al humanismo, a la ecologia, a la defensa de los derechos
del hombre...” (Acevedo, 1995, 63), entre otros, pues se trata de una narrativa mas
expansiva sobre diversos temas que ocurrian en la contingencia. Entre otras

cosas porque intentan enviar mensajes mas cifrados y metaféricos.

En esta nueva etapa, se rearticulan nuevas organizaciones populares, especifica-
mente desde las Universidades donde se conforma la ACU (Agrupacion Cultural
Universitaria), que cumplira un rol fundamental en ese momento. Asi, cabe men-

cionar lo escrito por el historiador chileno, Gabriel Salazar:
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“¢ Recuerdan cuando los jovenes universitarios, alla por el 1977 -
apogeo absoluto del terrorismo militar- iniciaron un movimiento de
resistencia artistica, justo cuando la Universidad de Chile estaba
aplastada y despedazada por la rectoria dictatorial? ; Recuerdan que
la agrupacion Cultural Universitarias (ACU) lanz6 entonces el “teatro
del absurdo”, irrumpié con musica en medio del apagon cultural y di-
fundié poemas que salvaron vidas y curaron locuras”? /Recuerdan
que frente a los fusiles y los rostros tiznados de los soldados ‘todo-
terreno’ levantamos “/a metafora como arma’, y que con ella llena-
mos hasta los bordes del Teatro Caupolican, sin que ellos pudieran
hacer (ni entender) nada?  Recuerdan cuando, en un taller de poes-
ia poblacional, una pobladora-poeta declard, con orgullo: “que pue-
den hacer los fusiles contra la poesia?” (Salazar, 2001,13) para vi-

sualizar como se va conformando la resistencia.
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Il. Proceso Politico

Para poder comprender el mensaje socio-politico en el musico popular es necesa-
rio remontarse a los procesos sociales, politicos y econdmicos que dan paso al
discurso y a la expresion ideoldgica entre los afos 1970 -1980. Para esto, se vi-
sualizaran los procesos que llevaron a pensar la posibilidad del socialismo en Chi-

le, marcados en las décadas del ‘60 y 70.

Cuando se hace referencia a la década del ‘70, es propicio detenerse a recordar el
significado que tuvo para el pais el Frente Popular (1938) puesto que la estabilidad
de la democracia entre 1938 y 1970 en el pais, se encuentra ligada a la legitimidad
en cuanto a valor, pero también a la incorporacion que se realiza de diversos sec-
tores sociales a un proceso de democratizacion - aunque de manera desigual-.
Este proceso fue liderado por el desarrollo masivo de las clases medias, las cuales
fueron mayormente beneficiadas, donde lograron representarse predominante-

mente de manera politica en el Centro. (Garreton, Moulian, 1983).

“El Estado Chileno se caracterizaba por ser un Estado de compromiso, con la ca-
racteristica de articular desde arriba politicas generales para una base social di-

versificada y donde el caracter democratico permitié el predominio politico centra-
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lista entre 1938 hasta 1970”. “El hecho que el Centro apareciera para la lzquierda
como una fuerza en disponibilidad, con la cual era posible integrar alianzas, consti-
tuia uno de los factores de incorporacion de ésta al sistema, porque la hacian via-

ble como alternativa al poder” (Garreton, Moulian, 1983, 27).

Se hace necesario analizar, incluso primero, la posibilidad de la revolucion bur-
guesa como origen de la posibilidad del Frente Popular, siendo la primera el tema

de mayor significacion para el proceso vivido por América Latina.

Se observa de esta manera que la significacion giraba en torno a la “posibilidad de
una revolucion de tipo nacionalista anti imperialista, donde el sector mas significa-

tivo fuese la burguesia nacional” (Faletto, 1973, 2).

Pero junto con la significacion también hubo critica para la burguesia.

Esta sefialaba que el papel de las burguesias nacionales no seria de rechazo al
imperialismo, sino mas bien de alianza con él, desarrollandose entonces, un “capi-
talismo industrial dependiente donde la burguesia nacional pasa a definir, en todo
este proceso, sus alianzas con los distintos sectores” (Faletto, 1973, 2). “Esto en
paises como Brasil, México y Argentina, entre otros. Pero en Cuba, Chile y Peru la

situacion es distinta. La exclusion de estos paises se debe a que en ellos existe
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una relacién distinta entre las clases y entre las clases y la politica que en los pri-

meros paises nombrados”. (Faletto, 1973).

En cuanto a los movimientos sociales en Chile, éstos se deben comprender en
términos de contradiccion y negacion. Es el origen de esta contradiccion lo que
hace posible el socialismo como alternativa en Chile y el origen de la posibilidad
de que el proletariado se construya como la negacién de la dominacién burguesa.
En este sentido, Cardoso plantea que “lo que hace posible la alternativa del socia-
lismo es fundamentalmente el surgimiento de una clase que se constituye como la
negacion de lo que se niega”. (Faletto, 1973, 6). En este sentido, se deberian de-
tallar las formas de relaciones entre las distintas clases, en su contexto, sefialando
el analisis politico respectivo. De esta manera, para Enzo Faletto, es primordial
analizar la crisis del sistema oligarquico y los origenes del enfrentamiento entre la
burguesia y el proletariado para que aparezca la idea de un socialismo real. Asi, el
sistema oligarquico burgués hace crisis alrededor de los afos de 1920, donde la
clase que ejercia la dominacion era la clase burguesa, con fuertes vinculaciones a
las actividades financieras y comerciales. Sin embargo, el modo politico de la do-

minacion, aparecia como un modo oligarquico.
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Esta dominacion oligarquica dependia en lo econdmico fundamentalmente de las
exportaciones salitreras. Era una burguesia mono-exportadora, aunque se reco-

nocen algunos aportes de exportacioén agraria.

De alli que los efectos de la Primera Guerra Mundial afectaran tan decididamente
la economia chilena, sobre todo, a partir de la invencion del salitre sintético, que

surge como alternativa al salitre mermando con esto la exportacién nacional.

En el aspecto internacional fue relevante la pérdida de liderazgo de la potencia

inglesa y el surgimiento como gran potencia la economia norteamericana.

Por otro lado, la revolucion rusa y los procesos politicos europeos de inicios de los
afos 20, tuvieron también repercusién en la crisis, por el papel que tenian en él

los sectores obreros y en particular la actividad minera.

Todo ello va acompanado del surgimiento de los sectores medios nacionales que

intervenian con un papel mas significativo en la politica.

La crisis que se inicid en los afos 20 fue agravada por la crisis econémica de

1929; ello implicé “una caida aun mayor del sector exportador, la mineria salitrera,
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y consecuentemente, una agudizacion fuerte de las tensiones entre las distintas

clases sociales” (Faletto, 1973, 8).

Se impuso como salida una alianza politica entre la burguesia, los sectores me-
dios y los proletarios agricolas, con el fin de paliar la crisis llevando sus conse-
cuencias y costos hacia los sectores mas despojados, de esta manera no solo se
eludian las consecuencias mas fuertes de la crisis, si no que también, se creaban
condiciones mas efectivas para frenar los emergentes movimientos sociales, prin-
cipalmente el minero, en ese entonces era el mas organizado dentro de los secto-

res populares’0.

El sector minero de Chile era en ese contexto el mayormente afectado, sufria altas
tasas de cesantia, una fuerte migracion hacia la zona central, perdiendo de paso

su hasta entonces gran capacidad de organizacion.

19 “Se reconocié en los sectores populares un espacio donde se constituian sujetos sociales, con

demandas, objetivos, organizaciones y una identidad propia que daban vida a los movimientos
social-populares”, Pinto Vallejos, Julio, “El Sujeto Popular”, correspondiente al Cap.lll de Gabriel
Salazar y Julio Pinto, Historia Contemporanea de Chile, Volumen Il, LOM Ediciones, Santiago,
1999.
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La crisis también tuvo impacto y produjo cambios en los grupos dominantes.

Por una parte hubo un importante estancamiento agricola; una dura restriccion de
los mercados internos, todo lo cual consolidé la necesidad de desarrollar un sector
industrial de la mano de una politica estatal, e iniciar el proceso de sustitucion en

la importacion.

Todo lo anterior implica cambios en el sistema politico durante el primer cuarto del
siglo XX, y parte de los elementos que incitan esos cambios son: a) la derrota del
Presidente Manuel Balmaceda, que contenia un proyecto incluyente que incenti-
vaba la educacion y la inversion en infraestructura publica a través de las ganan-
cias de los impuestos por el salitre. Esta situacion lleva a un sistema pseudo-
parlamentario oligarquico excluyente, sin preocupacion en lo publico; b) La migra-
cion campo-ciudad a fines del primer cuarto del siglo XX, por la necesidad de bus-
car nuevas oportunidades gracias a la inminente industrializacion en la ciudad; c)
Un efecto social, como consecuencia de la migracién, lo que produce un elevado
hacinamiento en las ciudades, que conlleva pobreza, condiciones paupérrimas de
salud, cesantia, etc.; d) Surge la urgencia de crear leyes al final de este periodo
para paliar las pésimas condiciones existentes (econdmicas, laborales, de salud,

de vivienda, etc.) las que levantaban movimientos sociales, y demandas que pro-
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ducian a la oligarquia un “miedo a la masa”, que se organizaba en funcién de de-

mandas sociales.

Asi comienzan a emerger movimientos sociales y partidos politicos que represen-
tan a la clase media y baja, que dejan como consecuencia el desarrollo de alian-
zas entre la oligarquia econdmica y la clase politica; y por ultimo, e) La crisis del
salitre, que tal como ya se ha sefalado explica la necesidad de industrializacién -
ante la imposibilidad de exportacion de salitre como consecuencia de la Guerra
Mundial- y la obligatoriedad de desarrollar un mercado interno a partir de la indus-

trializacion.

Si se analiza la dominacién burguesa desde 1932, vemos que el hecho de que
tuviese contenido y caracter burgués no significaba que existiese su negacion ex-

clusivamente en el proletariado.

Ello se puede observar en el hecho de que la propia vanguardia politica de la iz-
quierda como se definia el Partido Socialista, tenia una gran heterogeneidad en su
composicién, lo que generaba que el llamado a la revolucion no era por la perte-
nencia a la clase del proletariado sino por obtencién de una conciencia revolucio-

naria del momento histérico (momento politico, econdmico y social).
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Por lo tanto, el enfrentamiento revolucionario seria entre la oligarquia nacional (la-
tifundistas, grupos vinculados a la banca y oligarquia financiera) y el pueblo, sin

presentarse una clase en contradiccidn a la primera.

Por su parte, al interior del pueblo no aparecen tampoco los conflictos entre cla-
ses, sino entre partidos. Asi, “La pugna entre los revolucionarios y no revoluciona-
rios es entonces una pugna entre voluntades expresadas por partidos, mas que

una pugna entre intereses de clases” (Faletto, 1973, 13).

Manuel Antonio Garretdn, analiza el proceso de Chile, a partir de mediados del
siglo XX, desde una perspectiva integral de las relaciones sociales entre actores
sociales; gestacion, desarrollo y condiciones de interaccion y las reglas del juego

mediante se relacionan estos actores.

La matriz sociopolitica clasica para América Latina: estatal, nacional, popular, de-
mocratica y partidaria para el caso de Chile, se comienza a gestar en los afos 50
con un modelo econdmico y social que se basaba en un sistema de libre mercado
ortodoxo, combinado con un sistema oligarquico de democracia restringida con
gran exclusion politica y social que implica una imbricacion entre politica y socie-

dad civil, incluida la economia, con un rol preponderante y articulador del sistema
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de actores politicos o sistema partidario en torno del Estado. Ademas, se realiza
un esfuerzo de incorporacion social amplia y se busca la resolucién de conflictos
en el marco institucional, y no por la fuerza o la coercion y exclusion. De esta ma-
nera, la identidad chilena y el proceso de construccidn de identidades colectivas

en el interior de ella, tuvo a la politica como lugar o eje central.

Hacia fines de los afos cincuenta el modelo comienza a colapsar, desarrollandose
una gran critica al modelo de industrializacién por sustitucion de importaciones
(ISI) debido a la inflacion y el desempleo de la época, pero que a la vez se ve
acompafada de indices de mejoramiento en calidad de vida y acceso a los servi-
cios por parte de la poblacién. De todas formas, se critica al ISI la generacion de
un aparato burocratico excesivo e ineficiente para sostener la infraestructura de
beneficios sociales, sectores productivos ineficientes, fracaso de la independencia
del sector externo, distorsion de precios mediante subsidios, falta de competencia,
alza de precios y desempleo, generando una confrontacion ideoldgica entre de-
fensores del modelo cepalino (llamado asi por ser la CEPAL la institucion que co-

bijé a muchos de estos pensadores) y sus detractores.
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“La sociedad chilena presenta en 1970 una crisis que ca-
racterizaremos como crisis parcial. Se trata de una crisis
de tipo de desarrollo capitalista dependiente, incapaz de
asegurar un crecimiento constante, autosostenido y de
reparticion equitativa de sus frutos y una crisis del Estado
de compromiso, incapaz de asegurar una direccion politi-
ca estatal estable que resolviera la crisis del régimen poli-

tico democratico” (Garreton, Moulian, 1983, 24).

Chile vivia un proceso transformador de sus capas politico-estructurales, donde la
fuerza politica estaba aun muy limitada en los sectores de la “clase obrera”, ya que
fuerza politica predominante y promotora de la industrializacion era el centro politi-
co, que suponia la representacion de las capas medias urbanas pero que realiza-
ba transformaciones con el fin de perfeccionar el desarrollo capitalista con limites
a la estructuracion de las clases dominantes, lo que imposibilita grandes cambios
en el sector campesino desde su participacion autbnoma en el proceso de demo-
cratizacion, relegandolos al conjunto de los sectores populares (Garreton, Moulian,
1983).

A medida que se van presentando dificultades para el centralismo ya que por su

perfil igualitarista desarrollan problemas en los procesos electorales internos, que
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buscaban tener una base amplia y diversificada; en la contradiccion que presentan
entre lo politico y econdmico que permanece inactivo en el periodo y finalmente
porque estan bajo el modelo capitalista que toma mas fuerza con la industrializa-

cion sustitutiva.

Es asi, que en 1964 con la Democracia Cristiana en el gobierno se intenta un pro-
yecto de modernizacion capitalista que lleva consigo una paradoja entre la moder-
nizacion capitalista, que a su vez desencadena su decadencia, ya que por un lado
‘los movimientos de modernizacion del sector industrial que implicaron una favo-
rable evolucion tecnoldgica, monopolizacion e internalizacion de la economia pro-
vocaron, pese a ello, un distanciamiento entre la DC y sectores de la burguesia
industrial. Por otro lado, ese mismo distanciamiento se produce respecto a los sec-
tores latifundiarios debido a la reforma agraria del periodo.” (Garreton, Moulian,
1983, 26) lo que trae que estos dos sectores se agrupen politicamente hacia la
Derecha que ve al sistema politico de entonces como un obstaculo para el desa-

rrollo capitalista.

Eduardo Frei Montalva (1964-1970), pondria en marcha un proceso de reformas
junto con un plan denominado “La Revolucién en Libertad” que buscaba la estabi-

lizacion cambiaria gradual, reforma agraria y un fuerte fomento a las organizacio-
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nes sindicales campesinas, modernizacion industrial con un importante rol promo-
tor del Estado en el fomento de la industria de las telecomunicaciones y la indus-
tria petroquimica, ademas de poner en marcha el comienzo de la nacionalizacion

del cobre.

De esta manera, la situacién en 1970 se presentaba en una crisis sociopolitica
influida por un conflicto de tipo de capitalismos dependiente, “Habia una crisis del
tipo de capitalismo dependiente, que estaba demostrando cada vez mas la inca-
pacidad de asegurar la base econdémica para un creciente proceso de democrati-
zacién social que incluia en sus ultimas etapas al campesinado” (Garreton, Mou-
lian, 1983, 30), pero ademas, de una crisis de Estado ya que el centro politico ya
no representaba los intereses capitalistas que se anhelaban en un deseo de re-
torno de la Derecha y ademas, se encontraba aislado de la izquierda que enton-

ces estaba en una busqueda de un proyecto global de cambio social.

Consecuente, el proyecto politico de la Unidad Popular va tomando fuerza e incor-
pora las aspiraciones desarrolladas por los sectores populares, pero también por
quienes veian en él la posibilidad de un cambio, donde se presenta como solucién

posible para apaciguar la crisis politica presente.
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Este caracter universalista del proyecto — no siempre comprendido y expresado
por las organizaciones politicas en el periodo — quedara definitivamente compro-
bado cuando el régimen que se instala a partir de septiembre de 1973, deba im-
plantarse sobre la base de desarticular no sélo a la UP, sino a toda expresion o
reivindicacion organica o politica de los sectores populares y sobre la destruccion

del sistema democratico” (Garreton, Moulian, 1983, 32).

Se puede destacar, entonces, que entre 1965 y 1973 se configuran las tendencias
reformistas; integracion creciente de los sectores populares mas pobres de los
mundos agrarios y urbanos, en el plano econdmico, politico y social, intensificado
especialmente en el gobierno de Allende donde su estrategia fue el realizar cam-
bios mas radicales que los del gobierno anterior, fundamentalmente en el plano de
la organizaciéon econoémica y social. De todas formas, durante ambos gobiernos
hubo respeto a la Constitucidon y al ejercicio regular de las instituciones democrati-
cas y la plena vigencia de las libertades publicas y del estado de derecho. Asi, la
Unidad Popular buscaba la sustitucién de la sociedad capitalista, pero mantenién-
dose en el marco de un régimen democratico con una “Via Chilena al Socialismo”;
demostrado la concepcion democratica de Allende, la cual constituia una relacion
entre democracia politica, democracia econdmica y social.

El Golpe de Estado en 1973 pone fin a la regularidad institucional.
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Institucionalizando, justamente, un modelo de forma autoritaria, que se consolida
al aprobarse en un plebiscito fraudulento, la Constitucion de 1980, el cual dara

lugar a un proceso autoritario.

La ruptura de la matriz sociopolitica que se produce en dictadura militar se refleja
en la represion y desactivacién de actores, supresion de la actividad politico parti-
daria, bajo el manto de la Iglesia; personalizacion, rasgos de dictadura personal y
régimen institucional; Estado a cargo de un equipo tecnocratico ligado muy rapi-
damente al capitalismo financiero, conocido como los Chicago Boys; busqueda de
revertir las relaciones entre economia y Estado; reduccién del Estado usandolo
para tareas coercitivas y para la implantacion del propio modelo, impulsando trans-
formaciones sociales e institucionales conocidas como “modernizaciones®; atomi-
zacién de las relaciones sociales, reduciéndolas a mecanismos de mercado y cor-
tando su vinculacion con la accion politica; reordenamiento social con emergencia
del actor empresarial y la disolucién de los actores sociales' populares; cambios
en las orientaciones culturales de los actores sociales y politicos y la busqueda,

sin éxito, de una nueva matriz de caracter neoliberal. Desde el otro lado, existid

11 Se entendera como actor social “quien tiene la vocacion de influir sobre su destino, de transfor-
mar la vida social en la cual esta inserto”, a partir de la definicion Julio Pinto Vallejos en “El Sujeto
Popular”, correspondiente al Cap.lll de Gabriel Salazar y Julio Pinto, Historia Contemporanea de
Chile, Volumen Il, LOM Ediciones, Santiago, 1999.
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una tardanza de posibles respuestas al Golpe de Estado y a la Dictadura Militar
impuesta y sus atropellos a los derechos humanos, “La izquierda tardé varios afos
en reaccionar frente a estas tecnologias del exterminio” (Alvarez, 2003, 9).

En 1981/1982 se produce una crisis del modelo econdmico permitiendo la irrup-
cion de protestas populares y de la oposicion en el espacio publico. Para esta fe-
cha el régimen militar logré imponer un nuevo modelo de desarrollo, pero ello fue
después de un estruendoso fracaso en los afios 1981-1982. Sin embargo, no exis-
tio tal recuperacion respecto de ningun indicador social si se compara con los afos

setenta.

“El terror de la dictadura hizo lo que Norbert Lechner llama “uso politico del miedo”
a nivel de realidad de la vida cotidiana. El miedo no solo constituy6 la condicién de
posibilidad de los regimenes autoritarios, sino que ademas permitié su prolonga-

cién en el tiempo” (Alvarez, 2003, 13).

La dictadura militar y su modelo neo-liberal produjeron un cambio en la matriz so-

ciopolitica chilena, ademas de producir cambios profundos en la sociedad chilena,

donde las pautas de comportamientos se vieron modificadas brutalmente.
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|. Importancia Practica:

Esta investigacion toma importancia desde la sociologia entendiéndola como un
aporte en la construccién del conocimiento desde lo cualitativo, a través del anali-
sis de una realidad, de los sujetos y actores sociales de la misma, y del relato sur-
gido a través de sus experiencias lo que genera el reconocimiento de una realidad
desde quienes la construyen en una sociologia critica que se preocupa por la
comprension para la accion, siguiendo la propuesta de Bauman en la necesidad
de entender los procesos que nos configuran “para poder proceder en ellos como
actores sociales, es decir, conforme a aquellos ideales democraticos de ciudadan-

ia y participacion en el ambito de lo publico” (Bauman, 2003, 31).

Se busca aqui, dar cuenta de subjetivaciones omitidas y/o invisibilizadas con el
objeto de que constituyan un aporte en el reconocimiento y la construccion de

identidad popular.

Desde el arte, segun Bauman en su libro “Arte ¢ liquido?, “Lo que resulta relevante
ahora es analizar, prescindiendo de nostalgias o celebraciones, ese hiato entre las
vanguardias histéricas y el momento actual del arte” (Bauman, 2003, 32). Lo cual

quedara evidenciado mas adelante en las entrevistas a los musicos populares,
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como agentes de transformacion cultural, ya que la investigacidon asume que “ne-
cesitamos un ethos de esos artistas que interrumpen el fluir de la cultura, que des-
truyen nuestras ilusiones y nos muestran el caracter destructivo de la produccion,
del consumo o de la ceguera social’” (Bauman, 2003, 42), especialmente enmar-

cados hoy en una sociedad de masas con una cultura del consumo.

Por lo tanto, rescatar desde la oralidad, las emociones y las practicas del artista
como musico que levanta lo popular, dentro de un contexto politico-social, relevan
la presente investigacion a la significacion y re-significacion del sujeto de investi-
gacion, ya que “el artista puede reparar en puntos especialmente sensibles de la
vida social, poner en manifiesto aspectos subjetivos e intersubjetivos de las rela-
ciones entre los hombres no percibidos por el objetivismo cientifico, provocar ex-
periencias inesperadas y contribuir con sus propios medios a que las personas

tomen conciencia sobre las estructuras que los oprimen”. (Canclini, 2010, 23).

Por su parte, se manifiesta la creencia del aporte directo a los artistas en cuanto
suponemos que: “El artista debe aprovechar el conocimiento sociolégico para en-
tender las relaciones entre las clases sociales, como operan los condicionamien-

tos econdmicos sobre la produccion de lo imaginario, cdmo estan constituidos los
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codigos colectivos de percepcion y sensibilidad, en qué medida pueden ser modi-
ficados” (Canclini, 2010, 23).

Es por esto, que resulta relevante incorporar la experiencia de los cantores popu-
lares, al ser parte de una historia conocida pero no contada, lo cual, para el enten-

der de las autoras, fortalece la historicidad e identidad.

40



Importancia Tebrica:

En lo tedrico, se busca contribuir al desarrollo de supuestos vinculados a la socio-
logia, bajo la teoria critica en el analisis del arte como medio de protesta-
resistencia, vinculando la politica con el arte; en donde la musica y la composiciéon
no han sido suficientemente analizadas desde la dptica sociologica, en especial en
cuanto a la dialéctica emanada entre mensaje y estructura. Es por esto que se
entendera a la Sociologia de la Musica como la “Disciplina destinada a determinar
cuales son las formas esenciales; la estructura y funcidén de la actividad musical
dentro de las diferentes sociedades, viéndola como fenbmeno que se origina en la
interaccion del individuo con el grupo” (Dultzin, 2010, 23).

Es asi, que lo que se busca es el desarrollo desde una optica socioldgica, de un
aporte a la visibilizacion de la funcion social que pueda ejercer la musica, y en ge-
neral el arte, desde el ambito cultural en los procesos sociales.

Ademas, se tomara la perspectiva Weberiana de la posibilidad de analizar la musi-
ca desde la mirada de los factores sociales sobre ella, lo que justifica la contextua-

lizacion del proceso sefialado.
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Desde la tarea del socidlogo en esta area, se levanta como guia la de “devolver
visibilidad al eslabén perdido entre la tribulacion objetiva y la experiencia subjetiva”
ya que en palabras de Bauman, ésta “se ha vuelto mas vital que nunca...” (Bau-

man, 2003, 29).

Por lo tanto, resultara relevante observar un proceso historico social que se le-
vanté en Chile bajo la via democratica. Un camino inédito, dentro de un proceso
latinoamericano que busco bajo proyectos de revoluciones armadas, alcanzar el
poder del Estado.

La via chilena al socialismo abierta tras el triunfo de Salvador Allende por la via
democratica (en una votacion popular) fue un precedente que se diferencio, y este
sblo hecho lo hace importante de reflexionar y de discutir teéricamente, y en parti-

cular, desde la 6ptica artistica.

Bajo esta logica se entiende que el rescate de lo que fue una experiencia
significativa para muchos (el gobierno de la Unidad Popular) y su dramatica
transicion hacia la dictadura militar, y el rol y caracteristicas de las experiencias
desde el arte, en particular desde el musico popular, toma sentido desde una

perspectiva de rescate de nuestra identidad nacional y latinoamericana.
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Entender la musica como medio trasformador de la sociedad, como medio de
expresion, y también de resistencia, es un aporte a la sociologia, porque
incorporar elementos artisticos, a las teorias ya definidas, aporta en lo cualitativo a

la investigacion social de Chile.

En opinion de las autoras de esta investigacion, es relevante incorporar elementos
como la musica, el conflicto y el cambio social, en la forma de entender la
identidad de un proceso social determinado, desde una perspectiva critica y

propositiva.

En este caso, identidad y memoria entendidos como procesos subjetivos —que si
bien se originan desde lo individual, pero terminan siendo parte de un proceso
colectivo- en un pais que vivié 17 anos de dictadura militar representa un desafio,
que a nuestro juicio debe ser abordado tanto por los actores que vivieron el
proceso, como por las generaciones posteriores, que desde otras Opticas y

perspectivas social e historicas se interesan en él.
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Obijetivos.

. General:

Identificar el mensaje socio-politico del musico popular como rol de

transformacion cultural entre los anos 1970-1980 en Chile.

Il. Especificos:

1. Caracterizar al musico popular chileno segun su vinculo con la musica

y el mundo popular.

2. Comparar los mensajes del musico popular chileno entre los periodos

1970-1973 y 1973-1980.

3. ldentificar la significacion del musico popular, atribuido al contexto so-

cial de los periodos 1970-1973 y 1973-1980.

4. Reconocer los espacios de expresion del mensaje del musico popular

entre los periodos 1970-1973 y 1973-1980.

5. Caracterizar el compromiso politico del musico popular, respecto al

contexto social de los periodos 1970-1973 y 1973-1980.
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Pregunta de la investigacion

|. Pregunta general:

¢, Como se vincula el mensaje socio-politico del musico popular en tanto

agente social de la transformacion cultural, entre 1970-1980 en Chile?

Il. Supuesto:

La presente investigacién ha considerado la elaboracién de supuestos que permi-
ten guiar el proceso de investigacion. Esta tesis, dada las caracteristicas, no pue-
de orientarse exclusivamente a la determinacion de veracidad o falsedad formal de
éstas, a través del método hipotético deductivo. Busca recoger metodoldégicamen-
te la informacién segun y bajo la “experiencia”, concepto subjetivo que nos arrojara
determinada informacion, bajo un contexto histérico-social en Chile.

Sin perjuicio de lo anterior, se mencionara un supuesto que ha ayudado a encami-
nar esta investigacion:

“El arte como medio de protesta social”
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[1l. Marco Teobrico.

| Mensaje

El arte es un fendmeno social el cual “atiende a distintas circunstancias culturales
a los diferentes momentos historicos” (Dultzin, 2010, 15). Por lo tanto, la musica
debe entenderse como un producto humano que se desarrolla como una forma de
comunicacion entre el compositor y el individuo o conjunto de individuos que la

reciben, que a la vez quien lo emite y lo recibe son portadores de historia.

“La musica, por ser producto humano, por crearse dentro de un marco social, por
ser forma de comunicacién y provocar ciertas formas de comportamiento en los
individuos, es un fendmeno social” (Dultzin, 2010, 20), el cual produce imagenes

en el interior pero también se desarrolla a la inversa’2

12 En contraposicion a la definicion que realiza E. Durkheim de fendmenos sociales, entendiéndo-
los por el autor como cosa y por lo que deben ser tratados como tales, éstos se presentan como
datos y que por lo tanto se imponen al sociélogo, los cuales se deben considerar de forma inde-
pendiente al sujeto, viéndolos desde fuera, caracteristica aplicable a toda la realidad social, reco-
nociéndola por la resistencia que pone a las transformaciones o modificaciones individuales por la
voluntad, suponiendo un esfuerzo para la modificacion que reconoce en si algo exterior (Durkheim,
2005).
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La musica tendra un vinculo inmediato con lo cotidiano y por lo tanto, con la so-
ciedad, con el mundo, “la musica se encuentra ligada a la vida diaria, a factores

psicoldgicos, sociolégicos, simbalicos, rituales y linguisticos” (Dutlzin, 2010, 16)

De esta forma, en la medida en que la sociedad se hace mas compleja, la musica
también lo hace, “a raiz de la division del trabajo, surge un grupo de individuos
especializados, dedicados exclusivamente a la creacion o interpretacion de la
musica” (Dultzin, 2010,18). Que continuan siendo libres en su creacién, pero ahora

especializados en su labor de musico o cantor.

Es importante, en este sentido, revisar de manera general el desarrollo de la esté-
tica segun la tradicion critica, como marco de referencia a partir de la perspectiva
de Hegel puesto que en: “Su interés por los factores subjetivos sentd las bases
para el desarrollo posterior de la teoria critica, que terminé por centrarse casi ex-
clusivamente en los factores subjetivos” (Ritzer, 2007, 158), pero que busca res-
taurar la dialéctica entre los aspectos subjetivos y objetivos de la vida social, asu-
miendo planteamientos de los marxistas hegelianos. En este contexto, se hace
necesario explicitar de manera general los planteamientos de la Escuela de Frank-

furt como centro de la tradicién critica.
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La tradicidn critica se centrd en el nivel cultural en su critica hacia la modernidad,
creyendo que la dominacién esta asociada a elementos culturales mas que
economicos, por lo que se centrara en el analisis de la represion cultural del indivi-
duo en la modernidad. (Ritzer, 2007,165). Uno de sus antecedentes es Lukacs,
quien dice que las relaciones de produccion no son sélo econdmicas, sino también
simbdlicas, por lo que se recoge la teoria de Karl Marx, pero se entiende que la
sociedad se ha vuelto mas compleja. Por otro lado, la escuela se nutre de otros
dos grandes clasicos de la sociologia clasica como son Sigmund Freud con su
teoria psicoanalista y Max Weber con su sociologia del sentido. Asi, se desarrolla
una lectura distinta en el siglo XX a raiz del cambio social, lo que se relaciona con
la estructuracion de la ciencia social con la recomposicion de lo simbdlico dentro

del accionar politico.3

Se hace necesario entonces revisar de manera general los planteamientos de Karl
Marx, Sigmund Freud y Max Weber en cuanto al surgimiento de la modernidad y

sus implicancias en la cultura.

13 Se distinguen dentro de la Escuela de Frankfurt dos etapas; la primera con exponentes como
Max Horkheimer y Theodor Adorno donde se rescatan las teorias de Hegel, Marx y Freud, para
luego- como supuesto diferenciador- dar paso a una segunda época con Jurgen Habermas princi-
palmente donde se rescatan las teorias de Weber, Marx y Freud, dando importancia a la racionali-

dad trabajada por Max Weber.
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Para K. Marx el surgimiento del poder del hombre sobre el hombre aparece cuan-
do se origina la division de trabajo verdadera y ésta es posible gracias a la coope-
racion entre diversos individuos, cualquiera sean sus condiciones, de cualquier
modo y para cualquier fin. Se asume la relacién social como un hecho en la histo-
ria que lleva paralelamente una fuerza productiva, existiendo una conexién mate-
rialista entre los hombres, condicionada por las necesidades y el modo de produc-

cion.

Para Marx la division del trabajo es una caracteristica de la vida humana que se
encuentra en algun momento de la historia en una condicién que habilita a la vida
humana la produccién de las ideas y de la produccion fisica y por lo tanto, aunque
se desarrolla desde la conformacion de la tribu hacia delante, al comienzo se tra-
taria de una division del trabajo precaria, sin mayor especializacion, por lo que dar-
ia como caracteristica de un poder mayor sobre el hombre es la divisién del traba-
jo que él llama como auténtica cuando se separa el trabajo fisico del trabajo inte-
lectual, generando relaciones sociales basadas en la desigualdad, a diferencia de
la relacion social desarrollada en el comunismo primitivo (produccién para el con-
sumo directo), ya que quienes se encargan del trabajo intelectual se apropian de

los productos y se desarrolla una produccion para el intercambio en el mercado y
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no para el consumo directo, apropiandose de la ganancia y la plusvalia. Por lo tan-
to, la fuerza de produccion es propiedad del duefio de los medios de produccion
en la division del trabajo y se encargan de administrar los productos en el merca-

do, accediendo por medio del dinero.

Ademas, la divisidn del trabajo lleva la contradiccidn entre el interés del individuo y
el interés comun, inexistente para Marx, presentandose como dependencia de los
individuos entre quienes aparece dividido el trabajo. Por lo tanto, los actos propios
del hombre se realizan en un poder ajeno y hostil, pero como accién del propio
hombre, y cada grupo de individuos se movera en un circulo exclusivo de activida-
des, que le es impuesto y del que no puede salirse, consolidandose un poder ma-
terial que es erigido por los propios hombres en la historia condicionada, pero sus-

traido al propio control.

Asi, los fendmenos sociales se explicarian por causas sociales o histéricas, donde
“los hombres son los productores de sus representaciones, de sus ideas, etc., pe-
ro los hombres reales y actuales, tal y como se hallan condicionados por un de-
terminado desarrollo de sus fuerzas productivas y por el intercambio que a él co-

rresponde” (Marx, Engels, 1970, 40).
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Por otro lado, Sigmund Freud también realiza un analisis de la modernidad y de
como ésta se ha caracterizado por la actividad del hombre en la construccion de
falsos canones sobre lo que se quiere y se admira en otros, dejando de lado los

verdaderos valores.

Freud define cultura como: "la suma de las producciones e instituciones que dis-
tancian nuestra vida de la de nuestros antecesores animales y que sirven a dos
fines: proteger al hombre contra la Naturaleza y regular las relaciones de los hom-

bres entre si" (Freud, 2010, 88)

Con esta definicion Freud deduce que los dioses en tiempos pasados serian tipos
ideales de cultura, por lo tanto con el proceso de secularizacion de la modernidad
el hombre se convierte en un "dios protesis”, sin que la persona se sienta bien con
esto. No obstante, la cultura no solo se refiere a la utilidad, con lo que anade otros
rasgos que caractericen a la cultura; la belleza, la limpieza, y el orden, las tareas
intelectuales, siendo ésta la importancia que se le da a las ideas, en la cual se en-
cuentra la religion, y la forma en que se relacionan las personas, siendo la cultura

quien regula este vinculo, imponiéndosele.
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Las expresiones culturales se caracterizan por la persecuciéon de la utilidad y del
placer. Los miembros de una comunidad generadora de cultura, se limitan a los
eventos de placer previendo que lo expresado en el derecho no se rompa por la

busqueda de satisfaccion individual.

El desarrollo cultural abarca a toda la humanidad. Esta caracterizado "por las alte-
raciones que emprenda con las notorias disposiciones pulsionales de los seres
humanos, cuya satisfaccion es por cierto la tarea econémica de nuestra vida"

(Freud, 2010, 95).

A veces estas pulsiones4, son inhibidas a partir del reemplazo, la sustitucion o por
la renuncia a ellas, ésta produce una "denegacién cultural" que sera la causa de
que las personas no se sientan felices con su cultura, generando una hostilidad

hacia ella.

1 Las pulsiones seran entendidas desde el trabajo realizado por Sigmund Freud; como impulsos
provenientes del interior del organismo que actuan como una fuerza constante que sélo puede ser
cancelada a partir de su satisfaccion. Estas se generan en una excitacion corporal que moviliza al
organismo a conseguir la satisfaccion en la supresién la tension de la excitacién, lo que conlleva a

un nuevo equilibrio (anterior a una nueva excitacion), (Freud S, 1976)
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La convivencia originaria de los seres humanos esta instaurada por la "compulsion
del trabajo" y por el "amor genital" o el de "meta inhibida". En la cultura el amor
oscila en contradiccidn con ella y en la limitacion que ella impone a los individuos.

"la cultura tiene que movilizarlo todo para poner limites a las pulsiones agresivas
de los seres humanos, para sofrenar mediante formaciones psiquicas reactivas

sus exteriorizaciones" (Freud, 2010, 109).

Las pulsiones agresivas son inclinaciones autbnomas y originarias, siendo un
obstaculo para la cultura, ya que esta relacionada con la pulsion de muerte. La
cultura entonces tendra en ella el juego de una doble pulsidn; la de muerte y la de

vida.

La cultura para luchar contra la agresidbn hace que ésta sea interiorizada, que
vuelva hacia el yo propio, vigilandolo en una esfera interior a partir del "superyd",
lo que genera un sentimiento de culpa en el yo. La angustia que esto produce dar-
ia paso a la conciencia moral, renunciando a lo pulsional, haciendo que aumente a
la vez su severidad, por lo tanto es esta renuncia la que desarrolla la conciencia
moral que a la vez va exigiendo mas renuncias. Esta conciencia moral vigila la

conducta.
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El sentimiento de culpa sera un factor importante en el desarrollo y el progreso
cultural. Siendo una variacién de la angustia frente al superyd en la renuncia de
las pulsiones impuesta por la cultura. Este sentimiento no se presenta como tal

conscientemente, y se mostrara como un malestar, un descontento.

Freud parte de la premisa de que los sujetos buscan, es la satisfaccion de la pul-
sion, entonces establece que la felicidad seria imposible, pues ésta solo se consti-
tuird en momentos repentinos, pues por el principio de placer hay un levantamien-
to de la tension y luego una descarga, en ésta estaria la satisfaccion, por lo tanto
solo puede ser un episodio. EI mundo exterior siempre esta incorporando elemen-

tos que elevan la tension.

En el malestar de la cultura, el descontento se explicaria por el no acoplamiento
entre las normas de ésta con los intereses individuales, imponiendo ciertas nor-
mas generales que se contradicen a la consecucion ilimitada de placer, pero que
son creadas por lo mismo para su propia proteccion, al igual que los hechos socia-
les los canones culturales son coercitivos con sus normas y leyes, distintas en ba-

se al tipo de sociedad donde se encuentren por el contexto en que se situen.
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Por su lado, Max Weber desarrolla el problema de la “historia universal”, descri-
biendo “bajo el punto de vista de la racionalizacion, no sélo la “profanacion” de la
cultura occidental sino sobre todo la evolucidon de las sociedades modernas’
(Habermas, 1980, 11). De este modo, existiria una relacién entre modernizacion y
racionalismo occidental donde la vida cotidiana se ve transformada e influida por
racionalizacion cultural y social de manera general visualizandola en el surgimien-
to de nuevas estructuras tales como la empresa capitalista y el Estado moderno

caracterizado por un sistema burocratico.

De esta manera, se instala un nuevo tipo de racionalidad que se impregnara en
todas las esferas sociales vinculadas al espiritu del capitalismo, el que Weber ana-
lizara desde su investigacion en la busqueda de ciertas “afinidades electivas” que
influiran en el desarrollo de la vida y la cultura material. De esta manera, investiga
sobre los fendmenos de la vida ética y como ciertos hechos influyen de mayor
manera en el desarrollo del espiritu del capitalismo, con lo que investiga la relacion
entre la ética protestante y su desarrollo al notar que ciertas religiones y sus praxis
son las que confluyen en las los origenes y desarrollo de sociedades capitalistas

de la época.
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Max Weber, por lo tanto, busca examinar sobre la conexion entre intereses
“practico-religiosos”, con el objetivo de comprender cuales fueron los estimulos
psicoldgicos desplegados por la fe religiosa y la praxis de la vida religiosa que
orientaron la conduccion de la vida material, ya que para él, la diferencia entre las
confesiones coinciden con la distincion entre las culturas. Asi, en las esferas don-
de el capitalismo re-estratifica a la poblacién a través de la organizacién profesio-
nal (como entiende el protestantismo el concepto) se dan a conocer razones histo-
ricas que supone la pertenencia a confesiones religiosas, en la medida que las
ideas religiosas que las componen posean una coherencia que las constituyan en

“tipos ideales”.

Para Weber existiran puntos importantes, como lo son el caracter racional del as-
cetismo, propio del protestantismo, y su significado para el estilo de vida moderno,
que diferenciara del objeto de los historiadores al no analizar en profundidad la
historia y las formulaciones de la iglesia y sus dogmas, sino que su objetivo sera
conocer la situacion histérica de los mismos, y seran esos puntos importantes los
que significaran causalmente sobre los acontecimientos histoéricos a examinar, de
manera que hay que concentrarse en el como se constituyen significativos y en
conocer las cualidades que caracterizaban a la conduccién de la vida correspon-

diente.
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Weber se enfocara, en los: “Efectos que la apropiacion subjetiva de la religiosidad
ascética por parte del individuo fue capaz de ejercer sobre la conducta de la vida”
(Weber, 2001), de manera de estudiar los vinculos de las ideas religiosas funda-
mentales del protestantismo ascético con las maximas de la vida econémica coti-

diana.

Las caracteristicas del protestantismo ascético en sus distintas versiones, que pa-
ra Weber constituyen una coincidencia con aquellas que él atribuye al denominado
espiritu del capitalismo, son principalmente la coincidencia de la idea puritana de
profesidbn como caracter metddico y racional del ascetismo profesional sobre la
aceptacion del destino asignado por Dios y la aceptacion de la ganancia de dinero
como profesidn del empresario, asumiendo la diferencia entre las profesiones co-

mo mandato divino.

De esta manera, el caracter racional de la vida ascética que promueve la ética pro-
testante, deja de lado los impulsos irracionales en la conduccién ética de la vida,
con lo que niega y sospecha de todo elemento sensorial-sentimental contenido en
la religiosidad ya que promueven ilusiones y supersticion iddlatrada, volviéndose

inutiles para la salvacién (Weber, 2001).
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El objetivo de salvacion, y por lo tanto la predestinacién a ella, es una “palanca”
importante para el desarrollo del capitalismo porque establece un método y la im-
portancia del saber empirico al necesitar la confirmacion de ella. Esta confirmacion
de la salvacion, sera mediada por el trabajo profesional como medio ascético por
excelencia y sera un modo de aumentar y confirmar la “gloria”, por lo que Dios

exigira un trabajo profesional racional.

La confirmacion de la gloria exige un <control metddico> del estado de gracia a
través del estado ascético de vida que implica una configuracion racional de ella
basada en la voluntad de Dios para todo el que quisiera estar seguro de su salva-
cion fuera del mundo, como efecto de la concepcidn profesional del protestantismo
ascetico, lo que da paso a una configuracién sistematica racional intra-mundana,
mediada por el autocontrol constante y una reglamentacion planificada, que con-
lleva al desencantamiento religioso del mundo y a un rechazo a sus sacramentos y

a la idolatria.

Segun el ascetismo protestante entonces, la riqueza y la ganancia no serian re-
chazadas en si misma, ya que son resultados del trabajo metddico y por la espe-
cializacion de la profesiones que generan mayor rendimiento, y por lo tanto, se

manifiestan por razén divina de Dios y entonces, se debe continuar en ese camino
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aprovechandolas, siendo rechazadas en cuanto sean tentacion para el disfrute
personal, pero no si se consiguen por origen divino de Dios como consecuencia de
la consecucion de su mandato, con lo que se debe seguir la busqueda por una
profesidbn mas util para producir bienes para la comunidad y no para el goce inge-
nuo de ellas. Ademas, la ganancia del ascetismo aprueba al nuevo burgués, pues
se trata de una burguesia racional que organiza de esa manera el trabajo, criti-
cando la ostentacion del sefior y del nuevo rico, que se acercan a lo sensorial-
sentimental, a la conducta irracional y a la idolatria. Asi, el ascetismo profesional
puritano intra-mundano aboga por la uniformizacion del estilo de vida suprimiendo
las idolatrias, que también se relaciona con la estandarizacion de la produccién del

capitalismo, comprobando la idea puritana de profesion sobre la vida econdmica.

En sintesis, la valoracion del trabajo (incesante, continuo, sistematico), fue cau-
sante de la expansion del espiritu del capitalismo, que se suma a la limitacion del
consumo por el autocontrol intramundano en contraposicion a la vida irracional de
los individuos, permitiendo el ahorro y la acumulacion formando el capital y la in-
version, todo como designio de Dios, que juega en los aspectos psicologicos de
los individuos y no como mandato autoritario externo. De esta manera, surge un
ethos profesional burgués, que se mantenia dentro de los limites de la correccién

formal, irreprochable en sus costumbres y que debia seguir los intereses economi-
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cos, que ademas, ponia a disposicion trabajadores, posibilitando el desarrollo del
espiritu del capitalismo en la Europa Occidental y en América del Norte bajo su
forma de colonizacion, espiritu que modificara todas las esferas sociales, sin poder

escapar de la racionalidad (Weber, 2001).

Por lo tanto, se le da importancia en el analisis de la influencia de la ética protes-
tante al desarrollo del espiritu del capitalismo al modo de produccién que determi-

na la forma de actuar de los individuos, encerrandolos en una Jaula de Hierro.

Weber posee una gran influencia de la tradicion historico filoséfica alemana, tanto
en sus escritos socioldgicos como politicos, define el avance de la racionalidad
burocratica como un componente inevitable del crecimiento del capitalismo, donde
no hay posibilidad de trascender la subordinacion de los individuos a la especiali-
zacion de las tareas de la burocratizacion, sin poder escapar de la jaula, provo-
cando un fuerte pesimismo en Weber cuando mira los procesos de racionalidad
técnica.

La jaula de hierro, representaria a una sociedad radicalmente racionalizada bajo la
forma de la burocracia, lo que luego la tradicion critica tomaria para su analisis de

los totalitarismos que cruzan transversalmente el periodo.
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En éste sentido, el concepto de “mundo de la vida” que adopta Habermas, tiene
relacion con la interpretacion que hacemos del mundo concreto en el que vivimos,
que es material, personal y social. Se constituye por una tradicion cultural compar-
tida, lo que conlleva a que los miembros (de la comunidad) se ubiquen en un con-
texto que esta pre-interpretando en cada situacion. Es un proceso interpretativo
que se encuentra en constante movimiento, siempre se esta construyendo, con-
cepto que extrapolamos con el de vida cotidiana, pues en éste también se co-
construye sentido y se adopta una perspectiva interna y de los propios miembros

del mundo de la vida (Habermas, 2003)

Martin Jay en su libro “Campos de Fuerza” (2003), realiza un analisis de la esteti-
zacién vinculada a la politica desde la revision del fascismo, donde se entra desde
una estetizacion de la politica desde una ideologia estética y de su instrumentali-
zacion para los fines del régimen de Hitler. De esta forma, se revisa la distincion
de la estética de todas las otras areas sociales lo que favorece una mirada inde-
pendiente que permite su instrumentalizacion para fines que no tienen relacion
con el fin de la vida humana. No obstante, este analisis no puede cerrarse solo al
fascismo, sino a todo tipo de totalitarismo. Entonces, en contraposicién, la tradi-

cion critica apuesta a una interdependencia de la estética con la vida cotidiana,
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con lo politico y lo social, criticando la mirada de la estética independiente como

s6lo contemplacién de la belleza.

Asi, “el objeto de estudio de la estética y de la historia del arte no puede ser la
obra, sino el proceso de circulacion social en el que sus significados se constitu-

yen y varian” (Canclini, 2010, 17).

Para Alicia Entel, la aproximacion a la Teoria estética debe estar dada por la rela-
cion arte-sociedad y asi, le es necesario citar a Adorno para dar cuenta que el arte

tiene un caracter social desde su oposiciéon a la sociedad.

El gran referente de Adorno para analizar el arte en aspectos filoséficos y sociolo-
gicos e incluso en un trabajo analitico sobre los propios materiales estéticos fue la
musica; “la obra musical es una entidad histérico-social y que su historia atraviesa

una linea de progresiva “racionalizacion” del material musical” (Entel, 2008, 172).

También, Zygmund Bauman nos propone un acercamiento a la historia del arte
como: “la historia del arte es un esfuerzo continuado por ir mas alla del breve
tiempo que concede la vida biolégica. Un esfuerzo por afadir al universo fragil y

efimero de lo humano otras entidades, inmunes a la erosién del tiempo, entidades
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que puedan seguir estando en el mundo cuando nada mas quede en él. Un es-
fuerzo desesperado por eliminar las consecuencias mas inhumadas de mortalidad

del hombre” (Bauman, 2003, 19).

Por lo tanto, un arte vinculado a la inmortalidad del hombre, es un producto huma-
no que esta orientado al mundo, a través de una accion que es comunicativa don-
de la musica toma importancia ‘cuando Dios se vuelve una entidad de caracter
abstracto como espiritu sobrenatural dotado de poderes sobrehumanos, como
medio de comunicacidén a través de las plegarias y los canticos” (Dultzin, 2010,
17), por lo que el mito se encuentra fuertemente vinculado en esta etapa (pre mo-
derna), de hecho Levy Strauss en su obra “Mitologicas” se enfoca en éste y anali-
za la relacién entre el mito y la musica como dos formas de lenguajes que perdu-
ran pero que a su vez, requieren de una temporalidad en donde se manifiesten
(Dultzin, 2010) con fines de trascendencia, caracteristicas que a su vez, se man-

tienen hasta el desarrollo del arte moderno.

La diferencia entre el arte moderno y el pre-moderno es que este ultimo denotaba
un caracter reproductivo de la cultura como una imagen reconciliada y bella del
mundo (Entel, 2008, comprendiendo a Marcuse). Mientras que el arte modernista

desestetiza las obras, o sea, vincula las obras con aspectos sociales y no como un
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area independiente a las transformaciones. No obstante, sigue ocupandose de la

inmortalidad. (Bauman, 2003)

Sin embargo, la modernidad trae consigo sus diferencias en el arte y en la musica
estara dada ademas, por el papel de los instrumentos musicales como vehiculos
de racionalizacién “dentro de los factores que influyeron en la racionalizacion de la
musica, como son la plurivocalidad y la notacién, Weber incluye los instrumentos
musicales, los que en Occidente su desarrollo va muy ligado al aprovechamiento
de las técnicas cientificas para su construccion” (Dultzin, 2010, 92) y ademas, trae
consigo “lo nuevo” una sospecha de la tradicion, constituyéndose como negacion

de ella y por lo tanto, una estética de la ruptura (Entel, 2008)

Luego, en una “modernidad liquida”, la inmortalidad estara dada sélo por el deseo
de seguir deseando y no de la construccion: “nuestras vidas, la de los hombres y
mujeres postmodernos, giran no tanto en torno al hacer las cosas como al buscar
y experimentar sensaciones. Nuestro deseo no desea satisfaccion, desea seguir

deseando” (Bauman, 2003, 19).

Por consiguiente, se produce una gran diferencia entre un arte vinculado a lo

“solido” como lo moderno y el arte “liquido” relacionado a lo postmoderno o mo-
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dernidad liquida, dado que se pierden las caracteristicas de inmortalidad donde
se experimentan las mismas emociones a través del tiempo pasando a una era
liquido-moderna donde el centro son los acontecimientos pasajeros. (Bauman,

2003).

Resultando el arte y la musica que actua desde el reflejo de la realidad exterior
pero produce efectos en el interior, es decir, por lo que es parte y a la vez constru-
ye subjetividades individuales como colectivas, existiendo una reciprocidad entre

la sociedad y los musicos, e inversamente.

En esta linea, es posible identificar también a Mijail Bajtin con su trabajo sobre la
ideologia, donde plantea el signo linguistico en vinculo con ésta, expresando lo
social y lo individual en un dialogo entre el signo y la conciencia humana. Asi, in-
corpora igualmente la nocion dialéctica del lenguaje presentandolo como un cam-
po de luchas entre los signos, y entonces de las formas de conceptualizar y por lo
tanto, de toda forma de expresién material, dentro de ellas el arte, que expresarian
un material ideoldgico, el que debe estudiarse en su proceso social de produccion,

ya que se encuentra inserto en la historia.
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De esta manera, para Bajtin “Todo producto ideologico (ideologema) es parte de la
realidad social y material que rodea al hombre, momento de su horizonte ideoldgi-

co materializado”. (Baijtin, 1994, 48)

La ideologia es representada en un signo linguistico el que es materializado desde
su proceso social y por lo tanto, sélo es posible en cuanto el lenguaje es social y
se desarrolla en relacion entre individuos y en tanto expresa las contradicciones

sociales en que se encuentra inmersa.

Por lo que, el arte también responde a las crisis de sentido como en la visibiliza-
cion y en la busqueda de respuesta hacia ellas, “ofreciendo imagenes del mundo
que constituyen un nuevo modo de ver, de sentir, de comprender y de aceptar un
universo en que las relaciones tradicionales se han fragmentado, y en el que se
estan delineando fatigosamente nuestras posibilidades de relaciéon” (Dultzin, 2010,
73, citando a Umberto Eco), cumpliendo en el quiebre social una tarea de articula-
dor de relaciones. Este rol es a partir de la compresion del contexto o medio am-
biente y el deseo de influir en el exterior (Dultzin, 2010) como una forma de crea-
cion y resistencia, en cuanto se comprende como una preocupacion interna del
compositor como sujeto social, enmarcado en un contexto, que a partir de la ex-

presion aprehende y exterioriza un proceso social, como un fenémeno de interac-
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cion entre el individuo y el grupo, entre la estructura y la funcidn de su expresion.
Por lo tanto, se hace importante identificar los quiebres entre la modernidad “soli-
da”’ y la “modernidad liquida” como referentes contextuales de las caracteristicas
que compone arte como un fendmeno social implicado en la vida cotidiana de ac-
tores que lo experimentan como una accion comunicativa a partir de la cristaliza-

cion de subjetividades colectivas.

Por otro lado, se entendera por vida cotidiana “un conjunto de conductas normales
y rutinarias, lo que implica que se han creado previamente criterios de normaliza-
cion para evaluar lo anormal, lo desviado, lo otro. Por esta razon es basico para la
vida cotidiana la cristalizacion de las certezas “normalizadoras”, de lo “normal” en
contraposicion de lo “anormal’. En otras palabras, lo central para el estudio de la
vida cotidiana es establecer “qué criterios de normalidad son elaborados por de-

terminados grupos sociales en determinada época histérica” (Alvarez, 2003,12).

Desde el punto de vista de Guattari el concepto de subjetividad se ve desde el
“conjunto de condiciones que hacen posibles que instancias individuales o colecti-
vas estén en posicion de emerger como territorio existencial auto-referencial, (de
manera) adyacente con la alteridad, ella misma subjetiva” (Alvarez, 2003, 14 ) y

entonces “la subjetividad no son so6lo las ideas, sensaciones y percepciones de los
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sujetos, sino que va mucho mas alla, abarcando lo que él denomina las “maqui-
nas” impersonales que regulan la sociabilidad humana” (Alvarez, 2003, 14). Por lo
tanto, la intersubjetividad debe ser entendida en relacidon con el concepto de subje-
tividad, el cual es comprendido como la conciencia que se tiene de todas las cosas
desde el punto de vista propio, que se comparte colectivamente en la vida cotidia-
na. La intersubjetividad seria, por tanto, el proceso en el que compartimos nues-

tros conocimientos con otros en el mundo.

Desde un punto de vista epistemoldgico, la fenomenologia implica una ruptura con
la forma de pensamiento de la sociologia tradicional, pues enfatiza la necesidad
de comprender la realidad, mas que de explicarla, donde es posible identificar
elementos de significacion que describen y construyen lo real, como una construc-

cidén y reconstruccion permanente de la vida social.

El énfasis se encuentra en la interpretacion de los significados del mundo vy las
acciones e interacciones de los sujetos sociales. Del mundo conocido y de las ex-
periencias intersubjetivas compartidas por los sujetos, se obtienen las senales, las

indicaciones para interpretar la diversidad de simbolos.
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Alfred Schutz retoma las ideas basicas de la propuesta de Husserl y las aplica al
analisis de la realidad social y asi parte de la necesidad de analizar las relaciones
intersubjetivas a partir de las redes de interaccion social. Para esto reconoce cier-
tos aspectos fundamentales, tales como: la incorporacion del mundo cotidiano a la
investigacion sociolégica como eje central; los significados de la vida en el mundo
son construcciones sociales, lo que implica que el mundo social es intersubijetivo,
conformado por personas que viven en él en una actitud natural, el mundo cotidia-

no es un ambito familiar en el que los sujetos se mueven.

Los autores Burger y Luckmann, también tratan como eje central el concepto de
intersubjetividad, comprendiéndola como el encuentro, por parte del sujeto, de otra
conciencia que va constituyendo el mundo en su propia representacion, de esta
forma, la intersubjetividad no se reduce al encuentro cara a cara, sino que se

amplia a todas las dimensiones de la vida social.

Las propuestas de Burger y Luckmann, al igual que las de Shitz, implican el

transito de lo individual a lo social, de lo natural a lo histérico y de lo originario a lo

cotidiano.
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El mundo cotidiano es un mundo intersubjetivo y la intersubjetividad del sentido

comun es la realidad social.

El mundo de la vida cotidiana es el escenario y también el objeto de nuestras ac-
ciones e interacciones. Este mundo no es el mundo privado del individuo aislado,
sino un mundo intersubjetivo, comun a todos nosotros, en el cual tenemos inter-
eses eminentemente practicos. El mundo de la cotidianidad es sélo posible si
existe un universo simbdlico de sentidos compartidos, construidos socialmente,

que permitan la interaccion entre subjetividades diferentes. (Rizo Marta, 2005).

Los dialogos e interacciones son formadores de sentidos, en base a las maneras
de ver y oir de las personas. Es por esto que la interaccion es provista de la co-
municacion; estableciendo la realidad social, dandole forma y sentido a través de
las relaciones que se forman entre las personas que se estan comunicando, lo

cual da como resultado una construccion de sujeto como individuo.

La subjetividad se encuentra presente en todo tipo de acto comunicativo; sin inter-

accién no existen los sujetos sociales.

70



Los individuos participan como sujetos sociales desarrollando intersubjetividad, a
partir de distintas subjetividades, intercambiando maneras de ver, pensar y sentir
el mundo social, en diferentes instancias, muchas veces unicas y con significados

propios.

Desde Agnes Heller la vida cotidiana es el " el espejo de la historia", y entonces
seria “el conjunto de actividades que caracterizan la reproduccion de los hombres
particulares, los cuales crean la posibilidad de la reproduccién social (...) es la
forma real en que se viven los valores, creencias, aspiraciones y necesidades".15

(Heller, 1982, 19)

En la vida cotidiana “se realiza la vida, y es precisamente esta vida cotidiana la
que esta impregnada por la cultura popular, en cuanto al conjunto de ideas, creen-
cias, valores, significaciones y experiencias del pueblo que dan respuestas vitales
a sus necesidades y deseo” (Ander Egg, 1989, 279). Asi, ésta se presenta la vida
cotidiana, pero cuando ya no tiene un caracter de natural, se ve cuestionada, lo
que posibilita la creaciéon de nuevas subjetividades que tienen como fin la trans-

formacioén de lo anterior.

5 Berger y Luckmann intentaron analizar a la realidad social como construccion colectiva, pero es

Heller quien focaliza su analisis en la cotidianeidad.

71



La cultura a su vez, “es lo que el pueblo cultiva; es decir, lo que realiza en su vida
cotidiana, real y concreta, expresando un estilo de ser, de hacer y de pensar. La
cultura, pues, hace referencia al plano intelectual como al material, al arte como a
la recreacidn. (Ander Egg, 1989, 278) y entonces para Ander Egg, la cultura del
pueblo siempre ha existido “El pueblo siempre ha tenido — y tiene, por supuesto —
sus formas de ser, de hacer y de pensar, entre las que se dan su forma de expre-
sion y sus formas de creacion (...) en fin, en la practica de la lucha diaria, en la
que el pueblo se expresa” (Ander Egg,1989) y es en ésta cuando el arte cumple
un rol de expresion en el cuestionamiento de la naturalizacion de la vida cotidiana,
participando dé y creando nuevos lugares de encuentro que a la vez son propios

de lo cotidiano.

Precisamente, “la cultura popular no sélo devuelve al pueblo su palabra, sino que
le hace dueno de su praxis. De este modo, la cultura se convierte en lo que nunca
debe dejar de ser: instrumento de afirmacion de los pueblos, y, consecuentemen-

te, una permanente motivacion para defender su libertad” (Ander Egg, 1989, 281).

De esta forma, se quiebra la mirada clasica de la cultura como sélo reproductora

del orden, sino también desde ella aparecen quiebres en defensa de la afirmacion
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de los pueblos como cultura popular y de su libertad, en lo que el arte y la musica

cumplen un rol fundamental.

Segun T. Adorno el rol del arte estara dado por la resistencia social y es esto lo
que lo inmortaliza, por lo que no es algo inmediato a lo social aunque depende de
éste (como se ha explicado) pero su fuerza se encuentra en la negacién de la pro-
pia sociedad, por lo que se separa de ella e involucra por lo tanto, la utopia.
(Adorno, 1983, citado en Entel, 2008). De esta forma, Adorno sostiene que el arte
se vincula a la sociedad y se influye por ella pero desde la negacioén, por lo que
seria la antitesis de la sociedad y entonces, el arte contiene una respuesta social
desde lo “asocial” (respuesta en la negacion de la sociedad), vinculado a la hege-

monia Yy asi con la cultura de lo popular en la historicidad de Chile.
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Il Sujeto

Se entendera al musico popular como quien rescata “lo popular” en base a una
conciencia y campo artistico. Comprendiéndolo como un agente que se moviliza

dentro de un escenario social y una temporalidad definida.

De modo que “no existen agentes aislados, o meramente yuxtapuestos, o cuyas
relaciones entre si resulten de la libre eleccion de cada uno, al modo en que lo
concebia el individualismo liberal. EI comportamiento de cada integrante del pro-
ceso artistico —el artista, la obra, el intermediario, el espectador- es consecuencia

de su posicion en ese campo”. (Canclini, 2010, 90).

Posicion con conciencia de clase, que significa descubrir que uno pertenece a una

clase social fundamental y que define nuestro rol histérico en la sociedad.

Para tal efecto, se debe identificar el campo en el cual se moviliza, el contexto

histérico y el rol del sujeto.

Pierre Bourdieu destaca las determinaciones del “campo intelectual” relacionado

con “el proyecto creador”. Por cierto, no ve en el proyecto creador la manifestacion
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plenamente libre de una voluntad individual soberana si no: “el sitio donde se en-
tremezclan y a veces entran en contradiccidon la necesidad intrinseca de la obra
que necesita proseguirse, mejorarse, terminarse y las restricciones sociales que
orientan la obra desde afuera” (Pierre Bourdieu, Campo intelectual y proyecto

creador, op, cit, p.146) (Canclini, 2010, 91).

Desde el contexto social y de la produccion simbdlica cada obra es parte del en-
torno. Tal como lo sefala Bourdieu “cada obra es resultado del campo artistico, el
complejo de personas e instituciones que condicionan la produccién de los artistas
y median entre la sociedad” (Canclini, 2010, 37). Por lo tanto, si se busca com-
prender la obra de arte habra que enfocarse en el sentido social dentro del campo
artistico inserto en la produccion simbdlica enmarcada en una totalidad social y asi
identificar “las claves socioldgicas del objeto estético y su significacién en el con-

junto de la cultura” (Canclini, 2010, 37)

Es asi, que para efectos de la presente investigacion se “hace una distincién entre
la politica pre y post revolucionaria. La lucha por la liberacién, a la que se llama
“accién cultural para la liberacién”, “se lleva a cabo en oposicion a la elite con po-

der dominante” y la lucha para mantener el estado permanente post revolucionario

(“revolucion cultural”) “se da armonia en el régimen revolucionario” (ACL:82) (Co-
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ben, 2001, Pag. 119). ldea que reafirma, los periodos seleccionados, los cuales
denotan el quiebre histérico social, en donde esta “revolucion cultural” acompana
el proceso revolucionario de la UP y posteriormente el proceso de resistencia, ante

el poder y control hegemonico de las fuerzas de derecha.

Cabe aqui recordar lo sucedido con lideres que en su momento fueron referentes
de procesos revolucionarios de Latinoamérica, como es el caso, por ejemplo, del
lider indiscutible de la Revolucién China de 1949, Mao Tsé Tung. A él se le critica
tempranamente su actuar y “modus operandis”, sefiala Freire al respecto: “(...) a
fines de la década del '60 y a principios de la del 70 elogiaban a Mao por su osa-
da jugada para revitalizar la revolucién y, en cierto modo, lo veian como el arqueti-
po del revolucionario del Tercer Mundo. Sin embargo, las revelaciones sobre sus
excesos, hacen que parezca, en retrospectiva, que esa revolucion cultural fue pre-
cisamente el caso de la revolucién que se volvié en contra la gente” (Freire,

1995:36 n10), (Coben, 2001, 119).

Para Freire, quien segun Diana Coben tuvo una clara influencia del pensamiento
maoista en aspectos como el rol de la conciencia el “acercamiento de Freire al
maoismo va mas alla de su inicial apoyo a la Revolucion Cultural: él comparte con

Mao una conviccion de que la conciencia es la clave para la resolucién dialéctica
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de las contradicciones, lo que Mao llama “el rol dinamico conciente del hombre”

(Mao citado en Gorman, 1986: 151). (Coben, 2001, 119).

Freire comparte que la introduccién de los conceptos de concientizacién en la
practica de los procesos revolucionarios, se convierte en concientizacion para la

transformacién y son los agentes sociales los encargados de realizarla.

Pero no solo Freire afirma lo anterior, “tanto Gramsci como Freire sostienen que el
rol que tienen los revolucionarios de generar el cambio social, econdmico y politico
es un rol educativo. Para Gramsci, por tanto el proceso educativo “es un proceso
bien diferenciado y con amplio fundamento de la creacién y mantenimiento de la
hegemonia, llevado a cabo por el Estado o sus representantes, con el fin de man-
tener el control, y por revolucionarios con el fin de tomar el control de la sociedad”.
(Coben, 2001, 145). Mientras que el sujeto o agente que genera y mantiene esta
modalidad es la clase trabajadora y el partido politico, que es donde se ejerce la

accion o direccion para el cambio revolucionario.

Por eso la educacion para Gramsci es el medio por el cual se llega a la accion re-

volucionaria y el partido politico es una estructura que permite generar y mantener
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la subordinacion entre los grupos, que por su carga ideoldgica, permite el éxito de

la revolucion.

El Sujeto como agente y como portador de la accidn de la concientizacidon para la
transformacién se va configurando y comprendiendo desde la definicién de “agen-

|u_ 7]

te social”: “que sera el resultado de la asuncién como propios, por parte del prole-
tariado, de los objetivos y reivindicaciones sociales de caracter progresivo proce-

dentes de todos los sectores sociales.” (Paramio, 1988, 175).

Sin embargo, para Gramsci el agente sera directamente el partido politico, donde:
“El agente a través del cual se origina la identificacion de teoria y practica es,
segun Gramsci, el partido politico revolucionario. Aqui, en la actitud con que con-
sidera rol del partido se revela una diferencia aun mas significativa entre Gramsci

y Freire”. (Coben, 2001, 151).

Segun Freire, el circulo de la cultura, dondequiera que se lleve a cabo, es el mo-
delo elegido; su base mas estrecha y especifica. (Coben, 2001, 156). En donde
por medio de su proceso de concientizacion “intenta capacitar a la gente para que
pueda percibir las contradicciones econdémicas, sociales y politicas que presenta la

sociedad y colocarla en un estado de conciencia en el que sea capaz de actuar
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para transformar la realidad”. (Coben, 2001, 156). Esta capacitacion de la gente o
del pueblo, Freire la concibe por medio de la educacion popular, mientras que
Gramsci la define por medio de los partidos politicos, la cual es la herramienta pa-

ra llegar a generar una liberacion y concientizacion del pueblo.

Asi, se sefala desde Freire que deben existir lideres que permitan ir generando
una concientizacién del pueblo oprimido para su liberacién en donde: “el potencial
del pueblo para la accion revolucionaria no es el tema; ellos no son los actores. La
accién se le adjudica al lider. Lo importante es que el pueblo esta oprimido y que

se redime a través de un proceso de concientizacion”. (Coben, 2001, 120)

Es asi, que el sujeto revolucionario, sera el que permita generar esa conciencia
que busca la liberacién del pueblo oprimido, lo que para Gramsci seria el partido
politico y para Freire seran los lideres revolucionarios, que por medio de la educa-
cion popular cumplan con esta tarea. Ademas, Freire sefala que: “los verdaderos
revolucionarios deben percibir la revolucion como un acto de amor, dada su natu-

raleza creativa y liberadora”. (Coben, 2001, 121).

En Chile la concientizacién popular, segun sefala el musico chileno Jorge Coulon,

en los anos sesenta y setenta la situacion no puede sino; “polarizarse politicamen-
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te, el Gobierno de Eduardo Frei Montalva, por la propia naturaleza de su triunfo en
1964, lleva adelante reformas que son trascedentes, pero que elevan las deman-
das de justicia social. Se incorporan ademas a estas demandas vastos sectores
poblacionales y campesinos concientizados por los programas de Promocion Po-
pular y de Reforma Agraria llevada adelante por el Gobierno. La llamada “chileni-
zacién” del Cobre no hace mas que dejar en evidencia la necesidad de nacionali-
zar sin ambigledades esa riqueza nacional. Las aspiraciones populares por tanto

tiempo reprimidas explotan en todo el pais”. (Coulon, 2001, 41)

Sistematicamente el activismo politico entre los afios ‘68, ‘69 y ‘70 se potencia
gracias al Programa Popular, el cual busca y pretende establecer desde la base
popular un proceso revolucionario, desde los agentes como: los partidos politicos

y lideres revolucionarios.

Es desde esta premisa que surgen agentes con un fuerte compromiso social y
politico. Cargados de practicas que difieren en intensidad, principalmente por los
valores y por las fisuras histéricas recorridas, y fuertemente cargadas de una asi-
milacién y concientizacidén de la clase trabajadora, que forja un proyecto en donde
las problematicas son “desde lo popular” con una posibilidad real de institucionali-
zacion.
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El caso del compromiso del musico popular en Chile, lo relata claramente el com-
positor y cantautor Jorge Coulon. “En la voragine en que vivimos en esos mil dias,
nos unia la militancia en el proyecto renovador y democratico de Salvador Allende,
nos unia a él y su gobierno solamente la conviccion y la entrega desinteresada, el
sentirnos parte de la historia en movimiento, el compartir la conviccién de que

estabamos construyendo la sociedad del futuro (...)". (Coulon, 2001, 64).

Si bien el proyecto de la Unidad Popular no alcanzé a institucionalizar un Ministe-
rio de Cultura, por ejemplo, el desarrollo de la cultura cruzaba todo el proceso, en
donde la participacion y concientizacion era tarea de todos los agentes sociales,
quienes ponian su profesion en funcién del proyecto. Jorge Coulon seinala, desde
la significacion de los hechos que: “Sin ministerios, ni politicas estatales nos sent-
iamos responsables de construir desde las bases un proyecto musical y poético de
gran calidad en todos los sentidos, de excelencia profesional, de participaciéon ma-

siva y de utilidad publica” (Coulon, 2001, 64).

La participacién masiva y la produccién musical acorde al proyecto popular, gene-

ra que el agente que se mueve en el campo artistico, pueda desarrollar y levantar
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un discurso que acompane al proceso revolucionario y el programa de la Unidad

Popular.

El agente, por lo tanto, en la presente investigacion, corresponde al musico popu-
lar, que rescata la concientizacion del pueblo y sufre junto a él el Golpe Militar del
11 de Septiembre de 1973. Golpe que fractura la matriz socio-politica e implanta
un modelo de caracter neoliberal y/o de un nuevo orden en donde se identifica
segun describe el historiador chileno Rolando Alvarez que “el gran éxito del régi-
men fue la imposicion factual del nuevo orden, que establecié pautas de compor-
tamiento social cargadas de racionalidad, de las que era muy dificil escapar, no
s6lo porque desde las sombras acechaba el terror para todos aquellos que no res-
petaran este nuevo orden, sino porque también el poder fue capaz de producir “la
verdad” sobre la realidad social que los individuos vivian en ese momento” (Alva-

rez, 2003, 28).

Asi la censura de los medios masivos, de los espacios de encuentro, de instru-
mentos musicales, exilio y muerte de los exponentes mas representativos de la
Unidad Popular, permitieron que la dictadura manejara todos los espacios de sig-

nificacion y reproduccién para los que acompanaba este proceso.
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No obstante, y a pesar de dicha censura, seguian existiendo espacios comunes
de encuentro entre los opositores al régimen militar. Eran espacios principalmente
vinculados a los partidos de izquierda entonces abolidos, como los partidos Socia-
lista, Comunista y otros. Estos espacios de encuentro, semi-clandestinos la ma-
yoria, se encontraban al inicio, bajo el alero de la Iglesia Catdlica, principalmente
de la Pastoral Obrera que tenia gran presencia en las poblaciones, y en las uni-
versidades o0, en espacios culturales como las pefnas, lugares en donde a través
de expresiones artisticas, especialmente la poesia y la musica, se levantaban
mensajes de denuncia social.

Producto de este proceso se generd una nueva subjetividad con los agentes,
constructores de la transformacion politico social, en donde ahora debian ser por-
tadores de la resistencia ante la dictadura y el nuevo orden, derivando asi en un
nuevo agente. Uno en donde la tarea seria la de continuar bajo la resistencia con
un mensaje esperanzador, de apoyo y resistencia, tanto al interior de Chile, como
en el proceso de la Internacionalizacion del mensaje, que permitia visualizar hacia

el exterior lo que sucedia con esta dictadura.

A continuacion, se observara como el agente se desenvuelve dentro y contra de
la hegemonia, lo que permite visualizar por completo el escenario de la investiga-
cion.
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Il Hegemonia

En el contexto de la apuesta programatica de la Unidad Popular o primer periodo,
el perfil movilizador, generador de conciencia, de la formacion de un bloque popu-
lar, encarna un concepto hegemonico, en donde ya para un segundo periodo se

manifiesta como una contra-hegemonia.

Para tal efecto, se plantea la postura de Gramsci y Freire, sobre la hegemonia,
contra-hegemonia, educacién como forma de transformacion de la realidad histoéri-
ca/social, que permite visualizar -bajo la premisa de la investigacion- el rol del

mensaje sociopolitico del musico popular chileno.

Este mensaje se desarrolla bajo un proceso de concientizacion de los intelectuales
organicos quienes permiten la generacién de una hegemonia, la cual mantiene su
dominio debido al liderazgo que a la vez, permite la conformacion de un nuevo

bloque popular.

La lucha por la hegemonia, por medio del lenguaje, la concientizacién de sus inte-
lectuales, el liderazgo de la militancia trabajadora revolucionaria y de la incorpora-

cion de la cultura como motor movilizador, se plantea ante un Estado acompanado
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de una sociedad civil fortalecida, que busca tener un impacto desde y dentro del

terreno ideoldgico.

Mientras que la contra-hegemonia se plantea desde la activacion de una concien-
cia politica desde las clases y sectores populares, pero basandose en los inter-

eses generales como proceso politico hacia un bloque social alternativo.

Es por esto, que se desarrolla un tipo de lenguaje hegemonico, el cual se enten-
dera: “desde la esfera politica con la intencidn de explicar el proceso por el cual
los habitantes de un idioma ejercen influencia sobre los habitantes con los que
entran en contacto” (Coben, 2001, 28). Bajo esta misma premisa es que se desa-
rrolla la hegemonia de grupo, que es la que penetra en todos los aspectos de la
vida cotidiana (legal, educacional, etc.) y la cultura -por sobre todos sus sentidos-
que estan preparados para el desarrollo de la revolucion y para el desarrollo de

un nuevo “bloque histoérico”.

Como lo explica Derek Boothmann “el bloque histoérico es un concepto dinamico a
través del cual Gramcsi trasciende la metafora bidimensional de Marx sobre la
sociedad como base y super-estructura” (Coben, 2001, 28). Es por lo tanto, un

bloque entre la “estructura y la super-estructura”, el cual permite introducir la idea
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de que es una sociedad en movimiento constante y que genera dinamica social.
Por lo cual, se sefala que el “bloque historico” es la unidad entre la naturaleza y
el espiritu (estructura y superestructura). Y ésta “(...) es ejercida por una clase o
una alianza de clases que forman un “bloque histérico”, no por un lider individual,

como en el modelo de Freire”. (Coben, 2001, 147).

El papel que juega el Estado es importante dentro del analisis y es comprendido
como: “el conjunto de actividades tedricas y practicas con las cuales la clase do-
minante no solo justifica y mantiene su dominio, sino que logra obtener el consen-
timiento activo de aquellos a quienes domina” (SCC:224). Es una fuerza activa y
organizadora que tiene el rol educativo y moral de asegurar la hegemonia de las
clases dominantes. Asi el Estado es esencialmente proactivo en todas las esferas,
es un “instrumento de racionalizacion, de aceleracion y de taylorizacién. Actua de

acuerdo a un plan, urge, incita, solicita y castiga” (Coben, 2001, 29).

Para Gramsci el Estado debe ser, por sobre todo ético ya que una de sus tareas y
funciones principales es la de elevar al pueblo a un nivel moral y desarrollar asi,
una cultura particular y propia de cada pueblo. Define a la antitesis de la hege-
monia como la: “cohesidn estatal, “gobierno politico” o “dominacion directa” —entra

en juego cuando ha fallado el consentimiento espontaneo, imponiendo “legalmen-
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te” la disciplina a aquellos grupos que no consienten” ya sea activa o pasivamente

(SCC:12)’(Coben, 2001, 30).

Es por esto que “para que una revolucion sea exitosa, es necesaria la victoria tan-
to en la esfera de la hegemonia como en la de la dominacién directa, por ello
Gramsci podia ver al proceso revolucionario como un fendbmeno intelectual y edu-
cativo, al mismo tiempo que como materia de la politica practica. En realidad, para
Gramsci, “toda relacion de “hegemonia” es necesariamente una relacion educativa
y sucede no solo dentro de una nacion, sino entre varias fuerzas que integran, en
un campo internacional y mundial, entre complejos de civilizaciones nacionales y

continentales (NSCC:157)” (Coben, 2001, 30).

Los intelectuales para Gramsci

Parar efectos de comprender los sujetos que componen la construccion de hege-
monia, es que Gramsci propone que “todos los hombres son intelectuales, (...)
pero no todos los hombres tienen la funcidn social de un intelectual dentro de la
sociedad (SCC:9)” (Coben, 2001, Pag. 33). Por lo que eleva la funcién de este
intelectual y sefala que “el intelectual no sélo es aquél que sabe, sino que siente,

sabe, comprende, todos los atributos esenciales en el intelectual revolucionario
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gramsciano. El punto clave es que los intelectuales realizan una funcion de lide-

razgo en la organizacion de un bloque histérico hegemodnico” (Coben, 2001, 35).

Es posible identificar en lo que propone Gramsci dos tipos de intelectuales:

Tradicionales: Son intelectuales de la clase gobernante, “los delegados del
grupo dominante”, cuyo poder o estatus intelectual son tan grandes que
ellos constituyen una elite cuasi autbnoma, que puede asumir el derecho a
la permanencia reclamar una profunda comprension de las verdades eter-
nas” (SCC:7). La clase trabajadora debe “luchar para asimilar conquistar
ideologicamente a los apoéstatas intelectuales para que sean valiosos en su
lucha por la hegemonia. Esto se lograra mas rapida y efectivamente cuanto
mayor sea “el triunfo de la clase trabajadora en la elaboracion simultanea

de sus propios intelectuales organicos” (SCC:10)” (Coben, 2001, 35).

Organicos: “los que cumplen el rol educativo y organizativo de su clase,
otorgandole a ésta “homogeneidad y conciencia de su propia funcion, no
s6lo en el campo econdmico, sino también en el politico y el social’

(SCC:5). (Coben, 2001, 33).
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Bajo lo que formula Gramsci, el intelectual organico de la clase trabajadora, es el
que participa activamente en la vida practica, de base, tanto en la industrial, como
la politica, como constructor, generador, como organizador que va activando nue-

VOS mecanismos de conciencia popular.

Es asi, que: “la conciencia de formar parte de una fuerza hegemonica particular (o
sea, la conciencia politica) es el primer paso hacia una conciencia progresiva de
Su propia existencia, pensamientos, acciones, en la que la teoria - practica seran

finalmente una (SCC:333)” (Coben, 2001, 34).

De este modo, los intelectuales organicos de la clase trabajadora seran quienes
hagan politicamente posible el progreso intelectual de la masa, trabajando y
haciendo coherentes las problematicas, constituyendo de esta manera un bloque

socio-cultural:

Por su parte, desde el punto de vista de Freire, el potencial del pueblo para la ac-
cion revolucionaria no es lo mas importante, ya que la accion se la adjudica al lider
revolucionario y es éste que por medio de la educacién popular, concientiza al

pueblo que esta oprimido.
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Por lo tanto, se busca la transformacion de las relaciones sociales entre clases,
que se configuran bajo nuevos modelos de interpretacion social, basados en una
concepcion historico-estructural del desarrollo y de la existencia de sociedades
organizadas sobre relaciones de dominacion economica y social. Lo central en
este término es la relacién estrecha que se da entre elementos que determinan las
estructuras sociales de poder, como la educacion, la cultura, la participacion so-
cial, el acceso a las nuevas fuentes de conocimiento y la utilizacion de ese cono-

cimiento.

Estas ideas son claves en una educacion preocupada de los niveles de participa-
cion, en perspectiva de una transformacion social, es decir, una educacion libera-
dora, dialdgica, integradora y al centro de la comprension de la realidad de los

sectores postergados, en su condicion de sujetos politicos.

Aqui es fundamental el concepto de concientizacion, acufado por Paulo Freire,
como primera condicién para el cambio social, en el sentido de comprender la
condicion ya no de marginales, sino de oprimidos, por la relacién de dominacion.
En este contexto, la educacion empez6 a aparecer explicitamente como un ins-
trumento de lucha ideoldgica planteandose como mecanismo que, inserto en los

procesos de movilizacién y organizacion popular, podia utilizarse como apoyo en
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la tarea de elevar los niveles de conciencia politica y mejorar las habilidades y
destrezas para viabilizar la adquisicion de los conocimientos, y asi elevar los nive-

les de participacion, multiplicando las posibilidades de transformacion social.

La concientizacion en Freire

“La concientizacion representa el desarrollo del despertar de una conciencia criti-
ca”’ (EPL: 19). Freire resalta que este desarrollo: “debe surgir de un esfuerzo edu-
cativo critico basado en condiciones histérico favorables”, que no es el resultado

inevitable de “grandes cambios econdmicos” (EPL: 19)” (Coben, 2001, 92).

Es por esto, que la concientizacion es un test de la realidad, es decir, que a mas
concientizacion, mas se ‘revela” la realidad, mas se penetra en la esencia fe-
nomeénica del objeto frente a la cual uno se encuentra para analizarlo. Por esta
misma razon, la concientizacidn no consiste en “estar frente a la realidad” asu-

miendo una posicion falsamente intelectual.

Para Freire la concientizacion no existe fuera de la praxis, es decir, sin el acto ac-
cion-reflexion. Esta unidad dialéctica constituye, de manera permanente, el modo

de ser o transformar el mundo que caracteriza a los hombres. Por esta misma
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razdn, la concientizacion es compromiso histérico y es también conciencia histori-
ca. Es insercién critica en la historia, e implica que los hombres asumen el papel

de agentes que hacen y rehacen el mundo.

De modo, que la concientizacion no esta basada sobre dos realidades separadas,
conciencia de un lado y mundo de otro, sino que, por lo demas, no pretende ni
busca tal separacion, al contrario, se basa en la relacion conciencia-mundo. En
este sentido, la concientizacion, en cuanto actitud critica de los hombres en la his-
toria no se terminara, ni agotara. Si los hombres —dice Freire- en cuanto seres que
obran, continuan adhiriéndose a un mundo “hecho”, terminado, se veran sumergi-

dos en una nueva oscuridad.

La concientizacion, que se presenta como un proceso en un momento dado, debe
continuar siendo proceso en el momento que sigue y durante el cual la realidad
transformada muestra un nuevo perfil. “De esta manera, el proceso de alfabetiza-
cion politica, como el proceso linguistico, puede ser una practica para la “domesti-
cacion” de los hombres o, como debe ser, una practica para su liberacion.

Considerando lo anterior, en el primer caso, la practica de la concientizacion no es
posible en absoluto, mientras que en el segundo, el proceso en si mismo es con-

cientizacion. De ahi una accion deshumanizante de un lado y un esfuerzo de
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humanizacion del otro”. (Freire, 2002, 23), lo que ocurrié durante el proceso de la
Unidad Popular, como parte de la preparaciéon de la poblacion conciente y alfabeti-

zada, como desarrollo del proceso linguista.

La alfabetizacion es una de las tareas principales de esta practica educativa, pero
el proceso de lecto-escritura se amplia en sentido politico a la lectura de la condi-
cion social de clase dominada. Sin embargo, la educacion popular cambia sus
orientaciones generales y sus funciones, de acuerdo al contexto, lo que implica
una articulacion entre los actores, el origen y la ubicacion en que estas practicas
educativas se dan. En relacion a esto, se pueden diferenciar tendencias diversas e
incluso contrapuestas. Por una parte, existen programas estatales de educacion
en sectores populares, destinados a apoyar procesos de desarrollo econdémico-
social, en el marco de las estructuras vigentes. En otro sentido, se situa una pers-
pectiva que se orienta hacia la transformacion del orden existente y al estableci-

miento de un nuevo sistema de relaciones sociales.
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Practica educativa en Freire

En el trabajo tedrico de Paulo Freire, encontramos los fundamentos y orientacio-
nes que sustentan su manera de entender la practica educativa. Esta compren-
sion, surge a partir de una mirada particular sobre el mundo, desde esta mirada
nace la relacion entre practica y reflexion como elementos capitales frente a la

contemplacion y la accién sobre/desde el mundo y la realidad.

Freire dice que una de las caracteristicas del hombre es que es capaz de tomar
distancia respecto al mundo y observarlo, por lo tanto, son los hombres quienes
pueden actuar de manera consciente respecto a una realidad que objetiva, lo que
constituiria la “praxis” como el vinculo entre la accion y la reflexion del mundo.
Esta es sélo posible en un momento posterior a la reflexion que daria cuenta de su
conciencia critica versus a una posicion ingenua respecto a la realidad de forma
natural y espontanea. Por lo tanto, lo que Freire llamo la concientizacidon “consis-
te en el desarrollo critico de la toma de conciencia. La concientizacion implica,
pues, que los sujetos trasciendan la esfera espontanea de la aprehensiéon de la
realidad para llegar a una esfera critica en la cual la realidad se da como objeto
cognoscible y en la cual el hombre asume una posicion epistemoldgica”. (Freire,
2002, 22).
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Paulo Freire nos habla de la educacién como una practica para la libertad, es de-
cir, la educacion es una via, una alternativa, una posibilidad para alcanzar la liber-
tad. ;Qué entendemos por libertad? Segun este autor, existen dos caminos por
donde pueden transitar las concepciones de educacion y finalmente nuestra
practica pedagdgica. Una es que el reproduce y consolida las relaciones des-
humanizadas como forma de entender la vida social, es decir, desvalorizamos al
otro por las relaciones de poder que se encuentran presentes. Esto nos lleva a
concretar nuestra practica educativa desde una concepcion bancaria, entiendo a
los alumnos como un “espacio” en el cual sélo podemos depositar conocimientos y
luego esperar respuestas mecanicas. Podemos decir que esto es una concepcion

basada en la opresion y no en la libertad.

Otro camino es el que entiende la practica pedagogica, es decir la practica educa-
tiva intencionada como un camino para cambiar relaciones y practicas deshumani-
zadas. Como se concreta esto, a través de comprender que los educandos son
poseedores de un conocimiento propio, por lo tanto son en si mismos sujetos de la
educaciéon, y no objetos, siendo participantes activos de su propio proceso de
aprendizaje, vinculados siempre en su contexto, esto resulta liberador en el cual

los educandos se encuentran con sus propias capacidades y logran comprender
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su contexto cultural y social. Comprender la realidad en que se vive es una posibi-
lidad de leer el mundo a partir de una lectura desde su propio contexto. A través
de esto se produce la liberacion de los sujetos y la posibilidad de visualizar las re-
laciones deshumanizadoras que caracterizan un entorno hostil, primer paso para

transformarlas y asi poder cambiar su entorno social.

Educar para la libertad es educar para la transformacién de las relaciones huma-
nas, potenciar de manera creciente conductas autonomas, basadas en el dialogo.
La libertad no significa improvisacion de dichas relaciones o metodologias, muy
por el contrario, significa esperanza trabajadora en la reflexidn sobre la practica
pedagogica. Esta relacion es la que permite encontrar los caminos metodologicos
adecuados para desarrollar una practica liberadora. Sin reflexion es imposible
pensar en la transformacioén, esta reflexion es fundamental para la liberacién pues
permite visualizar las relaciones opresoras que estan detras. Recordemos que
ninguna practica pedagdgica es neutra siempre es un espacio de dialogo politico,
no solo con los sujetos, en términos de las decisiones 0 negociaciones, sino que
también con la ideologia de las instituciones escolares. Es pertinente pensar las
preguntas que deben orientar esta reflexion como a favor de quién hago esto o

favor de quién ensefio aquello.
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e Facilitar, en los grupos y colectivos sociales, el conocimiento o reconoci-
miento de su realidad social y de sus formas de actuar y desenvolverse en
ella.

e Favorecer el desarrollo, personal y colectivo, de la capacidad de analizar,
comprender y transformar esa realidad concreta.

¢ Impulsar la organizacion de grupos y colectivos, la vertebracion de un tejido

social capaz de actuar con autonomia en la mejora de su realidad.

Sobre la utopia Freire

Lo utépico no es lo irrealizable; la utopia no es el idealismo, es la dialectizacion de
los actos de denunciar y anunciar; el acto de denunciar la estructura deshumani-
zante y de anunciar la estructura humanizante. Por esta razén la utopia es tam-

bién compromiso historico.

La utopia exige el conocimiento critico. Es un acto de conocimiento. No se puede
denunciar las estructuras deshumanizantes si no es penetrandolas para conocer-
las. No se puede anunciar si no se conoce, pero entre el momento del anuncio y la
realizacion del anuncio hay algo que debe ser puesto en valor: que el anuncio no

es anuncio de un proyecto sino de un pre-proyecto, porque es en la praxis histori-
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ca en donde el pre-proyecto se hace proyecto. Por esta razén, solamente los uto-
picos pueden ser proféticos y portadores de esperanza. Solamente pueden ser
proféticos los que anuncian y denuncian, comprometidos permanentemente en un
proceso radical de transformacién del mundo para que los hombres puedan ser
mas. Los hombres reaccionarios, los opresores, no pueden ser utdpicos ni proféti-

cos Yy, por lo tanto, no pueden tener esperanza.

Freire sefiala que “la concientizacion esta evidentemente ligada a la utopia, impli-
ca la utopia. Mientras mas concientizados, mas capacitado estamos para ser
anunciadores gracias al compromiso mismo de la transformacion que asumimos”
(Freire, 2002, 25), esto ocurre dentro del primer periodo de la presente investiga-
cion, el proceso en el cual se concientiza y se institucionaliza lo popular, en donde
la utopia reflejada en un proceso revolucionario latinoamericano es alto y participa-

tivo.

La hegemonia en el nuevo orden

Dentro de este proceso, de denuncia a partir del nuevo orden implantado desde

1973 en Chile, se desarrollaron dispositivos de resistencia clandestinos, en donde
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el rol del mensaje se plantea frente a una contra-hegemonia, organizada en el

pais.

Al respecto dice Rolando Alvarez: “La clandestinidad fue capaz de generar una
mistica especial, inolvidable y tremendamente querida por aquellos miles que la
experimentaron; fue capaz alli, donde primaba el miedo, el terror, la indiferencia,
el acomodo, de poner un dispositivo de resistencia que hacia ver el mundo que se
les presentaba, de otra forma, posible de hacerle frente, posible de cambiarlo, en
fin, que los hacia sentirse como agentes creadores de futuro” (Alvarez, 2003, 15).
La clandestinidad fue uno de los mecanismos de resistencia durante la dictadura

militar y ésta fue necesaria para la conformacion de los dispositivos clandestinos.

Se entendera como dispositivo clandestino como “la mas heterogénea red de re-
laciones entre discursos, normas y/o reglamentaciones internas y externas, pro-
posiciones filosoficas, morales y axioldgicas que, en el marco de responder a la
urgencia que planteaba la masacre que los militantes comunistas estaban su-
friendo, constituyd la respuesta estratégica del Partido Comunista de Chile frente

al dispositivo represivo de la dictadura” (Alvarez, 2003, 25)
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Fue asi, que se generaron diferentes tipos de re-organizacion interna de los gru-
pos y partidos politicos, que bajo el nuevo orden, se planteaban desde la resis-

tencia y clandestinidad.

Agrega Alvarez que este proceso fue generando una identidad colectiva nueva,
capaz de establecer los cimientos para la rebelién popular de los 80: “las expe-
riencias particulares de aquella época generaron una identidad colectiva nueva,
una vida politica distinta a la del periodo previo a 1973, que permitié dentro del
Partido abrir espacios al desarrollo de lo que seria la politica de rebelidon popular
de los afios ochenta.” (Alvarez, 2003,16). Esto sucedié no sélo con el Partido
Comunista, sino que con la mayor parte de las estructuras politicas formales, lo
que foment6é ademas la formacién de multiples movimientos estudiantiles y de rei-

vindicaciones de derechos humanos.

Desde otro angulo y recogiendo la perspectiva de Foucault, es plausible entender
el poder no solo en clave negativa (reprime, excluye, rechaza) sino como produc-
tor de realidades y de verdades. “Es desde esta perspectiva que entenderemos el
dispositivo clandestino como una producciéon del artefacto represivo de la dictadu-
ra; en este caso, como un efecto que produijo la resistencia a dicho régimen” (Alva-
rez, 2003, 24).
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Respecto a la militancia clandestina en los afos de dictadura y su relacion con el
poder, se puede sefalar que esa militancia clandestina “fue una de las expresio-
nes de como las relaciones de poder de la época, aunque tremendamente desni-
veladas, no dejaron de enfrentarse en el campo de fuerzas que comprendia la so-
ciedad chilena. En efecto, hubo sectores de la poblacion que resistieron desde un
primer momento a estos dispositivos de dominacion, que mezclaban el miedo, los
placeres y el terror. Las relaciones de poder engendraron también resistencia. En
ese sentido, fluyeron subjetividades distintas, que crearon nichos de poder que
hacian frente a los poderes estatales y sociales que remaban al ritmo de la dicta-

dura” (Alvarez, 2003, 14).

La resistencia en dictadura se presenta en las relaciones de poder enfrentadas en
distintos niveles. Desde los diferentes sectores de la poblacidon se resistieron a los
dispositivos de dominacion. Dentro de estos sectores de resistencia, se encuentra
el musico popular desde su expresion con el desarrollo de nuevas estrategias pa-

ra combatir estos dispositivos.

Esto se hara principalmente desde el uso de la metafora, abandonando el mensa-
je directo -aunque éste también podria ser poético pero desde la simpleza- a las

masas o pequefios colectivos. Se abogaba entonces por el sentir o por la resigni-
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ficacidn, para denunciar lo que estaba ocurriendo, para luego volver a un mensaje

directo de protesta social en los 80.

Desde la légica de Alicia Villarreal en “Arte y Politica” es posible compartir las si-
guientes reflexiones, dice: “Si la politica se realiza en la contingencia, incidiendo
en las instituciones y en todas esferas de lo publico, lo politico se construye desde
el lenguaje, es decir, desde la disputa de distintas narrativas sobre la vida en
comun, apelando al significado, al deseo. Lo politico en el arte, es para mi, traba-
jar conscientemente con el poder del lenguaje que al significar, puede intervenir y
producir realidad desde el espacio simbolico”. (Villareal, 2004, 295).

Es por esto, que ésta tesis asume al arte como parte de la politica, por su lenguaje
utilizado, en donde en una primera etapa es directo y se constituye desde lo popu-
lar, desde el lenguaje popular, por su proceso de concientizacidén y posteriormente

bajo la metafora que direcciona una resistencia desde un bloque cultural.
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El lenguaje de la masica como portador de realidad

En efecto, la presente investigacion pretende proponer que por medio del
lenguaje musicalizado se construye realidad y politica desde una perspectiva
simbdlica y social, en donde el mensaje ideolégico no desaparece, sino, mas bien,
sufre un proceso de trasformacion donde su significado y significante6 se poetizan

producto del proceso histdrico social que vivioé Chile.

“En los tiempos de dictadura, cualquier signo disidente
podia ser interpretado como resistencia al poder
totalizador. La urgencia de los sucesos determinaba toda
lectura, exigia posicionarse no solo como individuo sino
también como colectividad. La apertura de espacios de
conciencia critica (construidos desde el arte) constituia
un tipo de experiencia que traspasaba los limites del arte
y la realidad. Experiencia que relevaba, asi, al eje de lo

politico” (Villareal, 2004, 295).

16 Siguiendo a Saussure, el signo lingiiistico se compone de significante y significado que repre-
sentan la imagen acustica (significante) y el concepto como comprensiéon o representacion corres-
pondientemente (significado), los que se unen en un trabajo cerebral llamado semiosis. Saussure,

Ferdinand. Curso de Lingdiistica general. Alianza Editorial, Madrid, 1986.
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La experiencia que se encuentra en el eje de la investigacion, la de los agentes
tales como: compositores musicales, participantes de las penas folkldricas,
musicos, militantes de la UP, del movimiento y del proceso histérico-social que se
llevd a cabo desde 1970 en Chile y su mecanismo de readaptacion y de
acoplamiento a una nueva matriz socio-politica, en donde las formas de expresion
y el discurso cumplieron un papel fundamental en el proceso histérico de nuestro

pais.

Es para esto que nos basaremos en dos periodos ya sea de 1970 a 1973 en
donde observaremos la creacién libre, bajo un sentido politico y social de un
imaginario de la masa activa (discurso y practicas) y posteriormente,
observaremos el periodo de 1973 hasta 1980, centrandolo principalmente en el rol
del mensaje socio-politico bajo la dictadura militar, donde se desarrollaron

mecanismos de resistencia bajo la creacién y arte musical.
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Metodologia.

1.

2.

Finalidad: para el propdsito de la investigacidon se busca y se pretende
comprender y profundizar el fendmeno a plantear. Por lo tanto la finalidad
es de tipo Basica, ya que pretende generar conocimientos y fundamentos

para otra investigacion o profundizacidon de esta misma.

Alcance Temporal: la presente investigacion corresponde a un momento
especifico y unico, ya que se abarca un periodo determinado (1970-1980),

es de tipo Seccionar o Sincronico. Por lo tanto, se observa el momento

historico estructural de Chile, determinado por el periodo a estudiar.

Profundidad: nuestro estudio sera de tipo Descriptiva, en la cual se
pretende buscar y recolectar informacion sobre las caracteristicas y rasgos
del rol del mensaje socio-politico bajo la experiencia del musico popular
entre 1970 y 1980. Entendiendo: “Los estudios descriptivos buscan
especificar las propiedades, las caracteristicas y los perfiles importantes de
personas, grupos, comunidades o cualquier otro fendmeno que se someta a
un anadlisis (Danhke, 1989). Miden, evaluan o recolectan datos sobre

diversos aspectos” (Hernandez, Fernandez, Baptista, 2003, 117).
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4. Amplitud: se trabajara con un sub-grupo de la sociedad: Musicos populares
entre un periodo determinado, por lo tanto la investigacion se caracterizara

dentro de lo que es un estudio Microsociologico.

5. Fuentes: utilizaremos fuentes primarias y secundarias, por lo tanto sera de
tipo Mixta. De primera fuente seran entrevistas Semi-estructuradas, las que
pretenden buscar la riqueza de la informacion de nuestro sujeto de estudio.
Ademas utilizaremos material escrito (letra musical) como fuente

secundaria; “....datos y hechos recogidos por distintas personas y para

otros fines e investigaciones diferentes.” (Sierra, 2002, 34)

6. Caracter: en la presente investigacion se trabajara bajo el enfoque
Cualitativo, el cual se orienta a descubrir el sentido y significado, en nuestro
caso, profundizaremos bajo la experiencia y la vivencia de los sujetos a
investigar, los significados atribuidos al rol del mensaje, buscando la mayor
riqueza en sus descripciones y observaciones. Ademas “La investigacion
cualitativa da profundidad a los datos, la dispersion, la riqueza
interpretativa, la contextualizaciéon del ambiente o entorno, los detalles y las

experiencias unicas. También aporta a un punto de vista “fresco natural y
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holistico” de los fendmenos, asi como la flexibilidad” (Hernandez,

Fernandez, Baptista, 2003, 18).

Naturaleza: constaran de naturaleza, tipo Empiricas, que trabajan con
hechos de experiencia directa no manipulados (Sierra, 2002, 35). En
nuestro caso por medio de la entrevista semi-estructurada, por medio del

acercamiento al sujeto de estudio y de su naturaleza.

Objeto social al que se refieren: nuestra investigacion social responde a la
disciplina Sociologica y pretende incorporar a su analisis elementos de
otras disciplinas, como la musicologia, semidtica y sociologia de la cultura y
politica. El propédsito es contribuir a la valoracion del discurso oral, visual y
escrito como forma de “identidad” y reflejo de la memoria histérica de

nuestro pais.

Segun el marco que tienen lugar: en la presente investigacion es de
Campo, ya que se realizaran las actividades directamente en el campo de
estudio, en nuestro caso en lugares de encuentro para la realizaciéon de las

entrevistas que se realizaran a los agentes sociales.
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10. Tipo de estudios a que dan lugar: esta investigacion corresponde a un es-

1113

tudio de Caso, ““El cometido real del estudio de casos es la particulariza-
cion, no la generalizacion. Se toma un caso particular y se llega a conocerlo

bien, y no principalmente para ver en qué se diferencian de los otros, si no

para ver que es, que hace” (Stake, 2005:20).

11.Técnicas de obtencién de datos: Es en esta etapa en donde aplicamos todo
el potencial de las técnicas de obtencion de datos, en nuestro caso, ya que

el estudio es de enfoque cualitativo utilizaremos las siguientes técnicas:

Entrevista Semi-Estructurada: “las preguntas estan definidas previamente - en un
guion de entrevista pero la secuencia, asi como su formulacién pueden variar en
funcion de cada sujeto entrevistado. Es decir, el/la investigador/a realiza una serie
de preguntas (generalmente abiertas al principio de la entrevista) que definen el
area a investigar, pero tiene libertad para profundizar en alguna idea que pueda
ser relevante, realizando nuevas preguntas. Como modelo mixto de la entrevista
estructurada y abierta o en profundidad, presenta una alternancia de fases directi-
vas y no directivas”. (Hernandez, 2006)

Se realizara a los agentes, en éste caso los musicos populares chilenos (1970-

1980).
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Recopilacién de material escrito y musical: entenderemos esta técnica como el
proceso sistematico en donde recopilaremos material escrito, presente en libros
principalmente biograficos, documentos de la fecha, como periodicos, revistas y

actualmente en “blog” sobre el tema a estudiar.

Analisis Estructurado: para el analisis del levantamiento de informacion se utilizara
el método que se inspira en la semantica estructural desarrollada por A. Greimas
para el analisis de representaciones sociales de sujetos sobre ciertas problemati-
cas y practicas y supone la “construccion de categorias y la definicion de los crite-
rios de rigor de dicho procedimiento. La construccion de categorias es una opera-
cion basica de orden y de clasificacion del material discursivo (...). A través de las
categorias se transforman los datos y el texto se reduce a unidades que puedan
ser relacionadas, comparadas y agregadas a unidades mayores. Esta transforma-
cion implica, a su vez, pasar del texto y sentido literal a categorias y relaciones
subyacentes entre categorias que producen un sentido y practicas en contextos

especificos.” (Martinic, 2006, 299).

e Muestra: Por el caracter especifico del estudio y de la composicion de estos
grupos, no es posible obtener el universo, por el contrario, lo que interesa

para los objetivos es la potencialidad del caso, la riqueza de la informacién
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que los sujetos nos puedan proporcionar, de una forma coherente que
posibilite la credibilidad del sujeto que estd siendo investigado. “La
investigacion cualitativa tiene mas que ver con la riqueza de informacion
que entregan los casos seleccionados y las capacidades analiticas y
observacionales del investigador, que con el tamafno muestral” (Quinn,

1999, 184).

e Tabla resumen entrevistas

Nombre Entrevistado Técnica
Erick Cornejo (Informante Clave) Conversacion por tematica.
Giorgio Varas (Informante Clave) Conversacién por tematica.
Hugo Lagos (Barroco Andino) Entrevista Semi estructurada.
Eduardo Carrasco (Quilapayun) Entrevista Semi estructurada.
Nano Acevedo (Cantautor) Entrevista Semi estructurada
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Roberto Marquez (lllapu) Entrevista Semi estructurada

Luis Lebert (Santiago del Nuevo | Entrevista Semi estructurada

Extremo)

Jorge Coulon (Inti lllimani) Entrevista Semi estructurada

Viabilidad econdmica:

La presente investigacion presenta viabilidad econémica, ya que seran minimos
los costos financieros, mas bien en traslados para entrevistas. Se cuenta con los

recursos humanos y de materiales, como grabadoras, computadores, pendrive.
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ANALISIS CATEGORIAL (ESTRUCTURADO)

Obijetivo especifico 1: Caracterizar al musico popular chileno segun su vinculo con

la musica y el mundo popular.
Caracterizacion del musico popular (CAMUP)

En la presenta investigacion, se entiende al musico popular para los periodos, co-
mo quien rescata “lo popular”, independiente de su procedencia social, sino que
concentra en la conciencia y en el campo donde se mueve. No obstante, existen
diferenciadores entre ellos, los que segun lo investigado tiene relacion a la incor-
poracion de éstos a la musica como interés, segun su procedencia y sobre la for-

ma en que realiza su arte.

- Asi, segun su incorporacion a la musica (popular), los dos principales orige-

nes son: por tradicion familiar y por motivacién personal

Respecto a la tradicion familiar, se presenta la musica como una forma de expre-
sion y de encuentro cotidiano, se crece con el vinculo a ella y entonces, se vuelve

una manera de comunicacion y vinculo natural.

“J: Bueno, yo empecé en realidad ligado a la musica folklorica, popular, de muy
chico porque en mi casa desde chico, casi desde que tengo memoria por ejemplo,
yo conozco a Atahualpa Yupanqui, hay algunas canciones que yo no recuerdo

cuando aprendi, porque las supe de siempre” (Coulon, Pag. 1).
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Por otro lado, se reconoce una incorporacion al campo de la musica popular desde
una motivacion personal, la que esta dada por dos posibles dimensiones: la in-
fluencia musical y la emergencia de expresion. La primera entendida como un

acercamiento a la musica a partir desde el interés técnico-profesional del arte;

“H: Y especificamente entré a estudiar musica por ahi por los afos, espérate...mm

77...mas o menos” (Lagos, Pag. 1).

La emergencia de expresion entendida desde el interés socio-politico del mismo.

J: la gente no esta tan consciente de la necesidad de la organizacién politi-
ca...entonces poco a poco se empezo a sentir la necesidad de hacer canciones y
en eso los mas activos fue Victor Jara, habia muerto la Violeta en ese mismo
tiempo, en el 67 y ahi las canciones de ella comenzaron a tomar mas fuerza”
(Coulon, Pag. 4).

- Segun la procedencia de los musicos populares, se reconoce la diferencia
de una procedencia social popular y de una procedencia social de clase
media que llega a la universidad y desde ahi se acerca a lo “popular” desde
lo intelectual - interés y entrando al campo. Por lo tanto, habria una diferen-

cia del artista que rescata lo popular y el artista popular que crece en el

campo popular.
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J: te estoy hablando de un cabro de 18-19 anos que estaba en la universi-
dad, que venia de la clase media, que su relacion con la cosa social era
mas intelectual que fisica, entonces pa’ nosotros era una revelacién, una
ventana que se abria pa’ conocer un mundo que queriamos conocer pero

que no conociamos, no veniamos ni de las poblaciones, por ejemplo no era

el caso de Victor ni Violeta” (Coulon, Pag. 4).

- Por otro lado, se manifiestan diferencias para los musicos entrevistados en-
tre las formas de expresion musical. De esta manera, existe una diferencia
entre el cantante y el cantor popular desde la separacion en la preparacion

técnica y desde el sentir-cotidiano correspondientemente.

“N: el cantante es un artista que sube al escenario que tiene conocimiento de vo-
ces y todo, el cantor es un tipo que se sube a una micro a cantar, que nace en una

poblacién o que se yo y que toma la guitarra” (Acevedo, Pag. 4)

Obijetivo especifico 2: Comparar los mensajes del musico popular chileno entre los

periodos 1970-1973 y 1973-1980.

Mensajes del musico popular chileno entre los periodos (MEP)

La musica desde el contacto con la vida cotidiana, expresa mensajes que se refie-
ren a la vida diaria, al contexto social-politico correspondiente. De esta manera, se
hace posible comparar mensajes en la produccion musical entre distintos periodos

que se caractericen por diferencias, en este caso, por cambios sociales, politicos,
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economicos y también culturales entre los anos 1970-1973 y 1973 y 1980, con
quiebre simbdlico en el bombardeo a La Moneda el 11 de septiembre7.
Asi, desde las entrevistas realizadas a nuestra poblacidn objetivo, se reconoce:

e Transformacidon del mensaje en la musica expresado por el musico popular
chileno entre los periodos 70-73 y 73-80, la que se manifiesta en distintas
dimensiones.

- La primera dimensién de transformacion es en el “uso del lenguaje” para

la expresion del mensaje socio-politico:

Entre los afios 1970 — 1973 se utiliza un lenguaje que despliega un discurso direc-
to ligado al proyecto politico de transformacion social como era el proyecto de la
Unidad Popular, incluso con alcances internacionales, pues se trataba de un con-
texto latinoamericano de rupturas con el modelo tradicional en busca de cambios
sociales;

“N: la nueva cancion chilena, aporta no solamente a Chile, sino que a nivel lati-
noamericano, un discurso de ruptura, en busca del cambio social, de la igualdad,

de mayor justicia, es un ano tremendo” (Acevedo, Pag. 3)

17 “El quiebre simbolico” hace referencia a que a pesar de que los cambios suponen un proceso, el
bombardeo a La Moneda a manos de las Fuerzas Armadas chilenas se constituye como una ima-

gen de gran significacion entre un estado y el otro.
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Donde se rescata la vida cotidiana y a partir de ella se realiza una denuncia social
para la transformacion;

“‘R: (...) en el ano 70, con el arribo de Salvador Allende, también llega con él un
proyecto politico, cultural, que se esta gestando a los mediados de los 60, con Vio-
leta Parra, con todo lo que viene de la musica de raiz, pero que en ese momento
se empieza a separar y empieza a haber una cancién que toma nombre como su-
jeto de su realidad, de su entorno” (Marquez, Pag. 1).

En cambio, entre los anos 1973 y 1980, el uso del lenguaje se desarrolla desde un
discurso con uso de la metafora y de la poesia (ya no de un discurso directo);
técnica que ya no reflejara un desarrollo técnico de la musica como arte, sino un

recurso para poder seguir expresando un mensaje socio-politico pero de forma

“camuflada”.

“N: se llama el caso de una mujer llamada Maria, que es una cancion que yo hice
a los detenidos desaparecidos, pero que en ninguna parte dice detenidos, ni des-

aparecidos, ni Pinochet, no, es una cancion poética y dice que en la casa de Maria
no hay navaja, porque su marido un dia se fue en la manana, se levanto con un

frio...poesia....poesia...la bendita poesia...” (Acevedo, 8).

Por lo tanto, la posibilidad de seguir expresando se realiza desde un lenguaje que
ya no llama a la transformacion social de manera directa, sino que a pesar de se-
guir llamando a una transformacion, en cuanto a la caida de la dictadura militar de

entonces, también incorpora otras posibilidades, tales como la identificacién de
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una historia que se trata de invisibilizar y la posibilidad de encontrarse con perso-
nas con intereses perseguidos y castigados, desde una forma de resistencia a la
represion, donde el arte a través de la musica ocuparia este rol de reunién y ex-

presion del “decir sin decir”;

“R: pero obviamente cuando viene el golpe, (...) la palabra empieza a adquirir un
significado muy importante y de repente una palabra en una cancion significa mu-
cho mas que lo que esta inserto en la cancion, o sea la doble lectura, la lectura
entre lineas empieza a ser un lenguaje que cultivamos los cantores y que el publi-

co va entendiendo, va reaccionando frente a eso” (Marquez, 5).

- La segunda transformacion en la expresion del mensaje en la musica

popular entre los periodos es en el uso de los instrumentos musicales:

Entre 1970 y 1973, el uso de los instrumentos musicales en el canto popular se
basaba principalmente en la utilizacién de instrumentos catalogados como folkléri-
cos- latinoamericanos, los que dan cuenta de la identidad musical con el contexto

de levantamiento de lo popular a nivel internacional (latinoamericano);

“N: desde el punto de vista melddico, armdnico, instrumental, ya no es solamente
la guitarra, sino que se empiezan a ocupar instrumentos de la musica folklérica

latinoamericana, y esa, la gran pionera de todo” (Acevedo, Pag. 2).
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Tal proceso es interrumpido con la llegada de la dictadura militar, pues la repre-
sion hacia lo popular abarcé a lo que pudiese reconocerse como manifestaciones
o expresiones de ello, por lo que el uso de los instrumentos folkléricos-
latinoamericanos se vieron censurados;

H: con el golpe, todo lo que eran instrumentos andinos, fueron censurados, via
bandos inclusive, bandos que prohibian tocar este tipo de instrumentos” (Lagos,
Pag. 1).

No obstante, se produce desde la resistencia a la represidén/censura a los instru-
mentos referidos, la utilizacion de éstos pero vinculados a otro tipo de musica, co-
mo la clasica. Asi, se logra una simbologia huevamente de identidad que expresa
en la evocacion del uso de la musica popular pero desde otra forma. Hito de esto

es lo realizado por el grupo “Barroco Andino”;

“H: los tipos armaron el Barroco y 4 sabes cual era la expectativa el primer concier-
to? era que se fueran exiliados, ellos tocaron el primer concierto y como sabian
que iban a tocar estas quenas y que estaban proscritas por bando, los iban a po-
ner en el aeropuerto y los iban a echar con pata en el trasero, y no lo hicieron”
(Lagos, Pag. 7).

- Otra transformacién en la expresion del mensaje socio-politico entre los
periodos, es el cambio que se produce en el desarrollo del trabajo crea-

tivo musical.
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Entre los anos 1970 y 1973, la produccién musical desde el punto de vista de la
creacion, se realizaba desde un trabajo colectivo, acorde a los valores que se
promulgaban desde la Nueva Cancion Chilena en el contexto de la Unidad Popular
y entonces el alzamiento de un pueblo unido en una época de proyectos popula-

res.

“F: (...)la idea era como trabajar en colectivos, cosa que se perdié absolutamente,
porque yo pienso que en cierta medida, lo mas importante de realizar a nivel cultu-
ral en esa época, que era una época de suefios, era el poder hacer cosas con

otros, eso era lo fundamental” (Carrasco, Pag. 1).

Con la llegada de la dictadura y las politicas neoliberales, la creacién musical co-
menzd a desarrollarse desde el trabajo individual, pues los “suefios” cambiaron, lo
que se busca ya no es un proyecto social-politico, sino el éxito econémico. Por lo
tanto, aqui comienza todo el desarrollo de la que seria la “industria cultural”, lo que
transforma gravitantemente el mensaje, pues surge la necesidad de producir y ya

no de construir a través del arte;
“F: (...) naturalmente que toda esa idea de trabajo colectivo se acabé con las nue-

vas politicas neoliberales impuestas por la dictadura, en donde el éxito econémico

paso a ser super importante” (Carrasco, Pag. 1).
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Objetivo especifico 3: Identificar la significacion del musico popular, atribuido al

contexto social de los periodos 1970-1973 y 1973-1980.
¢ Significacién del musico popular entre periodos (SIMEP)

La significacion que le otorga el musico popular desde su sentir, a los periodos
establecidos, se refleja en una primera instancia, en el primer periodo; donde reve-
lan y demuestran un sentimiento de triunfalismo, de acompanamiento del proceso
de creacion cultural y donde se desarrolla una generacién puente, que es la gene-
racion activa que crea, forma y acompana el proceso de la Unidad Popular. En-
frentada a un periodo post golpe de estado y/o quiebre de la matriz socio-politica,
en donde esa expresion -y por lo tanto el sentir- se vio modificada y alterada pro-
ducto de la represion, exilio, lo que se significa como un retroceso cultural en el
pais. Cabe sefalar, que se incorpora al analisis el periodo post los afnos 90, ya
que los agentes consideran importante el quiebre y transformacién ante la inscrip-
cion del mercado en el arte y entonces, de la industria cultural.

- La significacion entre los afios 1970 y 1973 se expresa desde los agen-
tes como una generacion puente que fue la que principalmente llevo a la
practica la mayor parte del proceso de la Unidad Popular y que poste-

riormente se vio enfrentada a la dictadura militar;

“N: porque que somos una generacion puente, que crecemos recién en los anos

70-73 y que después se nos viene el cielo abajo” (Acevedo, Pag. 3).

Ademas, la generacién que se forja durante estos periodos representa aires de

triunfalismos y de construccion del proyecto de la Unidad Popular;
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“J: empezabamos a ganar las elecciones en la universidad, el movimiento popular
crecia, era una cosa que iba pa arriba, nosotros somos una generacion que crecid

puro ganando”. (Coulon, Pag. 4).

Producto al proceso de creacion y de lucha por la justicia social, se generan espa-
cios y una participacion activa de los agentes, aportando al desarrollo cultural del

periodo;

“J: se veian los artistas pero éramos todos, los estudiantes estabamos todos en
esa onda, era un ambiente en ese sentido, no en el sentido de la violencia ni nada,
pero en ese sentido era muy revolucionario habia una efervescencia a la que era
muy dificil abstraerse, hasta los amores crecian, nacian y morian en ese contexto”
(Coulon, Pag. 5).

En esta primera etapa se desarrolla una participacion fundamental de los jovenes
desde las universidades, poblaciones, centros culturales, donde se desarrollaba el
dia a dia el programa politico de la Unidad Popular. Como se senala, existia gran
efervescencia, la cual fue acompanada fuertemente por el arte y el desarrollo de

una estética unica del periodo.

- La segunda dimension va desde los afios 1973 a 1980, donde se genera
el quiebre y la ruptura de la matriz con el golpe de estado, desarrollan-
dose una gran represion a los exponentes del arte, en especial a los

musicos del canto popular;

“N: Bueno, era una situacion tremenda, dolorosa, fuerte, eh...que la gente no se

imagina como era, cuando viene el golpe militar” (Acevedo, Pag. 5).
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R: (...) muchos cultores van a dar al Estadio Chile en algunos casos, al Estadio
Nacional, a Pisagua, te fijas, Angel Parra paso muchos afios en Pisagua preso, en
un campo de concentracion, y eso porque habia una posicidén muy clara de la nue-

va cancion chilena” (Marquez, Pag. 3).

Esta etapa represiva, -que venia dandose en la mayor parte de los paises Lati-
noamericanos, magullados por la represion en dictaduras militares- se comunica
por medio de los musicos y cantores populares, quienes siguen expresando lo que
acontecia en Chile, como forma de resistencia y de posibilidad de encuentro y so-
lidaridad;

“J: nosotros estdbamos en un torbellino, porque claro el golpe fue a nivel mundial
una repercusion tremenda, hubo una solidaridad tremenda solo comparada tal vez
con la de Vietnam antes, pero no habia el mismo grado de movilizacién con Ar-
gentina o Uruguay que estaban viviendo lo mismo o tal vez cosas peores, pero el
significado politico que tenia Chile era grande entonces el sentimiento de solidari-

dad también” (Coulon, 6).

El exilio, fue otro mecanismo de represidén reconocido y conocido por los musicos
populares, herramienta articulada por los poderes dictatoriales presentes desde
Septiembre de 1973, viviendo y sintiendo el fenomeno del destierro y sus impli-

cancias;

“J: entonces lo viviamos por un lado con mucha angustia, diria yo que es la pala-

bra mas real, y yo a veces pienso que nos perdimos la parte bonita, por esta an-
gustia, porque realmente el grupo fue un fenémeno tremendo, pero la satisfaccion
de eso siempre estuvo ensombrecida por otra cosa...después empezamos a tener
contacto con la gente de aqui, después en el afio 80-82, cuando empez6 a quedar

la grande, ademas me parece que habian dejado fuera a los lllapu, ya habia algun
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contacto, los mismos lllapu nos pintaron un poco la realidad, nosotros viviamos”
(Coulon, Pag. 6).

Por otro lado, el exilio permiti6 a muchos musicos internacionalizar su musica, es
el caso de los Inti lllimani quienes durante su exilio en Europa desarrollaron una
carrera llena de éxitos, los cuales, como senala Jorge Coulon, no obstante, se ve-

ian opacados por lo que sucedia en el pais.

La represion que se manifiesta de diversas formas, afecté de manera coercitiva el
desarrollo estético de la Unidad Popular;

F: (...) igual toda la gente con el pelo corto y sin barba, todos nos habiamos corta-
do todo, ya habia cambiado la estética, pero yo diria que, yo pienso realmente que
nacié otro Chile en el fondo, fue castrado Chile...”

(Carrasco, Pag. 4).

Por otra parte, los musicos que lograron permanecer en Chile, desarrollaban dife-
rentes formas de resistencia en contra el nuevo poder hegeménico, dada la ne-
cesidad de expresion que fue gestandose poco a poco, generando cimientos para

la gran explosion popular de los anos 80;

“N: en el estadio San Eugenio, en el estadio Renca, deciamos que era un home-
naje por ejemplo a Juvencio Valle, pero en verdad lo que nosotros queriamos era

juntar, reunir, hacer sentir a la gente que estabamos vivos”. (Acevedo, Pag. 5).

Sin embargo, este periodo (1973-1980) se caracterizara por un gran repliegue cul-
tural, con los exponentes de la musica popular asesinados y exiliados, con la
prohibicién de instrumentos representativos y con el cierre de lugares tipicos de

expresion, entre otras formas, generaron un retroceso;
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“R: (...) y es un poco una forma de amedrentar a todo un colectivo, a toda una
forma de hacer cancion y obviamente que viene un retroceso muy fuerte, eh, viene

lo que se llamo en Chile, el apagon cultural...” (Marquez, Pag. 2)

“H: piensa que en esa época el quila no estaba, el inti no estaba, bueno y la deba-
cle cultural aqui, entre otras cosas de lo que estaba pasando”.

(Lagos, Pag. 2).

- Desde el sentir la etapa post anos 90, - donde nuevamente cambia la
estructura con la llegada del proceso democratico, donde por los musi-
cos exiliados pueden retornar a su pais y comparten con los que han
podido generar mecanismos de resistencia y acompanamiento a la so-
ciedad bajo la dictadura en el territorio- se pueden reconocer distintas
dimensiones sobre el rol de la musica. La primera es que ésta sigue te-

niendo un rol fundamental en la cultura;

“R: hoy dia siento que la cancion tiene mucho que decir, yo siento que el mundo
cultural en Chile hoy dia, todavia esta en shock, esta todavia reponiéndose y bus-
cando el reacomodo (...) de a poco la gente se va a ir dando cuenta y yo creo que
de a poco la gente va ir abriendo los ojos y la cancidén tendra mucho que decir en

eso también, y estamos en ese proceso.

(Marquez, Pag. 9)
Pero se anade la critica hacia la incorporacion o entrada del mercado de forma

totalitaria, implicando a la cultura, perdiendo la autonomia que deberia tener el

artista para su creacion.
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“L: (...)El tiempo que ha pasado, lo unico que ha hecho la propuesta nueva de es-
te mundo super industrializado, capitalista, globalizado etc., etc., es poner su ma-
no de negocio en todas nuestras expresiones”.

(Lebert, Pag. 3).

“H: eso es cuando tu quieres vender un pais, la cultura pa estos tipos no entra, no
entra...y eso es triste, por eso cuando yo te digo que en un momento dado, bueno
estaba la dictadura, habia como mas contra que tocar, pero cuando te venden la
poma de que todo esto va a cambiar y no es asi, la desilusion es grande también,
es muy grande...”

(Lagos, Pag. 6).

Entonces, existiria una critica hacia la industria cultural, apuntando directamente a
que el cantor ya no estaria en disposicion de expresion y reunién de la vida popu-
lar, cotidiana, como acompafante de los procesos socio-politicos, sino mas bien,

se ha convertido en un valor de cambio en el mercado.

“L: no existe una puesta en escena en el mundo chileno que tenga que ver con la
libertad, porque todo tiene que ver con el auspicio, o de algun producto o de algun
politico, punto, pero puesta en escena desde la mirada del arte, desde la puesta
en escena, no veo desde antes de la democracia”.

(Lebert, Pag. 5).

Asi, existe una critica a la falta de los espacios de creacion y expresién musical;
“H: ya la cultura no vende y no es interesante...no es interesante...y se cierran las
puertas aqui, en épocas de democracia, de como se llama de donde tocar, cen-
tros...o0 sea, es cosa que tu mires no mas, cuantos teatros para musica por ejem-

plo se han hecho?, dime cuantos, la SCD y?, cuantos?, para musica”.
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(Lagos, Pag. 5-6).

Obijetivo especifico 4: Reconocer los espacios de expresion del mensaje del musi-

co popular entre los periodos 1970-1973 y 1973-1980.

o Espacios de expresidon del mensaje (EXPE)

Los espacios de expresion del mensaje socio-politico del musico popular, constitu-
yen espacios de encuentro, los que en el primer periodo son de creacion y de
construccion social en contexto de visibilizacién e institucionalizaciéon de lo popu-
lar, mientras que en el segundo periodo serian de encuentro de subjetividades que
conformaron espacios de resistencia a la dictadura militar desde la expresién por
medio de la musica en el desarrollo del “Canto Nuevo”.
Los principales lugares de expresion del mensaje entre los afos 1970 y 1973 pue-
den ser divididos entre lugares instituidos y lugares instituyentes. 18

Dentro de los lugares instituidos, se pueden reconocer las Pefias, las Universi-

dades, los Teatros, Sindicatos y Juntas de Vecinos.

8 Se entendera por lugares instituidos a aquellos que cuentan con autorizacion formal para la rea-
lizacién de actividades publicas como los actos culturales masivos. En cambio, se entendera por
lugares instituyentes a aquellos que no tienen autorizacién formal para realizar dicha actividad,

pero sin embargo, se realizan.
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“F: (...) Canté en la pena de los Parra, cante también en los que hacia Chile Rie y
Canta”.
(Carrasco, Pag. 1)

Asi, los espacios que se desarrollan en este periodo posibilitan lugares de encuen-
tro como apertura de espacios de conciencia critica que fundamentan el proceso
de institucionalizacion de lo “invisibilizado”, co-construidos desde el arte pero que
lo traspasa, lo que hace entender la generacion a su vez, de lugares instituyentes,
de creacidn mas espontanea, pues el contexto lo requeria.

En el desarrollo de estas expresiones, un lugar de encuentro importante fueron las
poblaciones, que constituia un lugar cotidiano de encuentro y creacion, por lo que
el trabajo en terreno en la formacion de redes criticas y de identidad popular, éstas
ocuparon un papel fundamental.

“J: al principio eran las Universidades...la Universidad Técnica, el Pedagdgico, la
escuela de Ingenieria de la Chile, la Universidad Catdlica empezé del 68, pero
rapidamente esto salié del ambiente universitario”.

(Coulon, Pag. 5).

Con la irrupcion de la represion militar, los lugares de expresion del mensaje de la
musica popular se vieron rapidamente coartados, por lo que se hacen necesarios
nuevos espacios como forma de aguante, de exposicion y de comunicacion. En

este proceso, existen lugares instituidos que se ocupan por la posibilidad de en-
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cuentros que generaban. Ejemplo de éstos son las Iglesias/Capillas, que concen-
tran un lugar cotidiano que no presentaba tanto peligro de represién pero también,
lugares instituidos por lo que presentaban ciertas posibilidades de encuentros.

H: habia que buscar centros, yo creo que la universidad cumplié ahi un buen rol y
bueno, también la iglesia prestd algunos sectores”.

(Lagos, Pag. 4).

Los estadios, aunque con menor frecuencia, también fueron utilizados para la co-
municacion y coordinacion desde el hecho de poder realizar actos culturales.

“N: en el estadio San Eugenio, en el estadio Renca, deciamos que era un home-
naje por ejemplo a Juvencio Valle, pero en verdad lo que nosotros queriamos era
juntar, reunir, hacer sentir a la gente que estabamos vivos” (Acevedo, Pag. 5).
Por otro lado, un nuevo lugar en la época fueron los medios de comunicacion ma-
sivos, como la television. Esta, aunque con censura, difunde musica de algunos
cantores, como Nano Acevedo, quien la reconoce como un espacio de expresion

de su musica pero también como un espacio de seguridad.

“N: o sea si yo no hubiese tenido el paragua de haber aparecido en television
muchas veces tal vez no estariamos conversando los dos”.

(Acevedo, Pag. 3).

Otro lugar de suma importancia como centro de encuentro, exposicién, comunica-
cion, manifestacion y desarrollo del Canto Nuevo, fue la Universidad, como tam-

bién de la represiéon que venia de la mano.
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“H: habian como centros, en la misma escuela nuestra de pedagogia, también era
un centro...de ahi por ejemplo salio el grupo Ortiga, bien conocido, eh, bueno
Eduardo Peralta, Santiago del Nuevo Extremo, el Aquelarre...”.

(Lagos, 4).

“H: la Escuela de Medicina ponte tu, en el jota Aguirre, Medicina también fue un
centro musical, eh, Medicina Norte era, en ingenieria en Beaucheff también se
hacian muchos encuentros de musica, habia que buscarla...pero a nivel universi-
tario...”.

(Lagos, Pag. 5).

Dentro de los lugares de manifestacién espontanea se encuentran las poblaciones
pero a diferencia de los afos anteriores, componian un espacio como manera de
resistir mas que de vida cotidiana en la institucionalizacion de lo popular.

“N: cree un equipo de trabajo solidario, nosotros hicimos no sé si 2000 o mas de
2000 actividades solidarias desde el afio 75 hasta el afio 80, en 5 anos...todos los
fines de semana antes que empezara la pefa, tipo 6, 7, 8, eh, artistas nuestros
salian a diferentes poblaciones”.

(Acevedo, Pag. 6).

También constituyen lugares instituyentes/espontaneos sitios de trabajo obrero
donde se iba a cantar canciones como forma de agitacion social en contra la dic-

tadura militar;
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N: 0 sea voy con otras personas a las obras a las construcciones en la hora que
le daban para, 40 minutos que les daban para comer, yo iba a cantar canciones
sociales e iba un dirigente obrero, de la construccién como Victor Hugo Cuevas
Salvador, presidente de la construccion en ese momento, un gran luchador y
haciamos agitacion ahi, en la construccion”.
(Acevedo, Pag. 5).

Ademas, se reconocen espacios de expresion del mensaje que eran en la época
clandestinos, como algunas Pefias, que en su momento fueron cerradas y re
abiertas en la legalidad en afnos posteriores.

“R: (...) con el golpe obviamente todo eso se detiene y empiezan a surgir pefas
nuevamente alrededor del afio 76 mas o menos”.

(Marquez, Pag. 3).

Este lugar, constituye un punto de encuentro importante de los musicos populares,

donde se percibe una “contracultura” (resistencia) a la dictadura, pero ademas,

permite la conformacién de nuevos grupos musicales de la época en la posibilidad

de seguir haciendo musica y también politica.

‘R: (...)Esta la Pena de la Javiera del Nano Acevedo, las Fraguas, surgen muchas

pefas, que son lugares muy pequefos y donde se empieza a hacer una contracul-
tura muy fuerte en el Chile de la dictadura”.

(Marquez Pag. 4).

130



“N: entonces por la pefia paso6 una cantidad tremenda de artistas jévenes que hoy
dia o son consagrados o son politicos”.
(Acevedo, Pag. 5).

Objetivo especifico 5: Caracterizar el compromiso politico del musico popular, res-

pecto al contexto social de los periodos 1970-1973 y 1973-1980.

e Compromiso politico del musico popular entre los periodos (COMP)

El compromiso politico del agente, en este caso el musico popular, se define a
partir del campo artistico en donde participa y por lo tanto, toma una posicion de-
terminada y definida. Asi, el creador de una obra que es parte de la visualizacion
de lo que sucede en los sectores populares, forma parte del entorno, por lo que en

este caso se encuentra cargado de sentido social.

Este agente esta encargado de generar, detonar y reproducir una concientizacion,
la cual es la practica de los procesos revolucionarios y de transformacion, gene-
rando un cambio social donde el musico cumple un importante rol, a través de rol
educativo que permita esa concientizacién de lo popular para su transformacion

social.

Los agentes entonces, asumen un compromiso social y politico que permite la
concientizacidon de la clase trabajadora, forjando un proyecto donde el centro y la
problematica son desde “lo popular’, lo que a su vez, posibilita su visibilizacion.
Por lo tanto, el compromiso de este agente permitié generar un proceso de institu-

cionalizacién (UP)1°.

9 En la presente investigacion esto se refleja en el programa de la Unidad Popular y en el triunfo

de Salvador Allende por via democratica.
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El compromiso ademas, se adhiere a lo que Gramsci entiende como intelectual
organico, el cual cumple con un rol educativo y organizativo de su clase, traspa-

sando lo politico, social y cultural, de una manera activa y practica.

- Participes del movimiento social desde el 1970 a 1973 segun una mili-
tancia formal, donde Gramsci diria que este agente es el partido politico,
donde se unen la teoria y practica, viendo a los partidos como la estruc-

tura que mantiene y sustenta el proceso de concientizacion;

“J: pa nosotros era una militancia al 100%. Y no necesariamente una militancia
politico ideoldgica, sino que una militancia en el proceso social...aunque se cana-
lizé y se centré mucho en la Juventud Comunista, pero no solamente entre noso-

tros también habia gente socialista que vivian el proceso de igual manera...” (Cou-

lon, Pag. 5).

Desde una militancia no formal, también se encuentran agentes que participan
como simpatizantes activos dentro del proceso cultural, los que permiten ampliar

el compromiso a todas las representaciones posibles;

J: era completamente taliban, o sea nosotros viviamos, se nos hacian pocas las
horas del dia, viviamos preocupados y participando, si habia que tocar en cual-
quier lado pa alla partiamos, a veces en micro con los instrumentos, era una cosa
de pasion y de dedicacion absoluta, no era una cosa circunstancial de cuando te
sobraba tiempo, o sea cuando teniamos tiempo libre ibamos a ver a la familia, era
al revés la cosa”.

(Coulon, Pag. 4).
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Otra de las aristas del compromiso adquirido por estos agentes, es desde lo so-
cial, donde se expresan voluntades que no necesariamente son adscritas como

politicas y que se van sumando al proceso de la accion cultural para la liberacion;

“‘R: Bueno, yo tengo participacion, con el grupo en la medida que nosotros parti-

mos a comienzos del afio 71, cuando ya esta todo este proyecto politico cultural,

en pleno desarrollo, y producto de eso es que nosotros nos decidimos y nos me-
temos a hacer musica”.

(Marquez, Pag. 2).

- Participes del movimiento social desde 1973 a 1980, donde el compro-
miso se ve modificado producto del quiebre simbdlico y de matriz socio-
politica. Ya con la mayor parte de los agentes e intelectuales organicos
desaparecidos, asesinados y en exilio surge una nueva forma de expre-
sar ese compromiso politico y de resistencia al nuevo orden. Surge una
nueva subjetividad con los agentes revolucionarios, ahora portadores de

la resistencia social y cultural.

Dentro del proceso dictatorial que implanta un nuevo orden, de censura a la totali-
dad de las expresiones artisticas y pertenecientes a la revolucion cultural de la
época y de la estética de la Unidad Popular, se exilia a gran parte de los referen-
tes, los cuales son expulsados del pais o impedidos de su regreso, como el caso
del grupo Inti lllimani, lo que no impidié continuar desarrollando su compromiso

politico desde el exterior, internacionalizando la Cancién protesta;
“J: nosotros por casualidad quedamos en ltalia, que no se sabia nada de musica

latinoamericana, entonces en el caso nuestro significd un sonido nuevo pa ellos,

una cuestién que se junto con lo otro, se produjo ese doble fendbmeno, viviamos
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por una parte una situacion de éxito artistico, pero una situacion desde el punto de
vista humano, canalizabamos todo desde el punto de vista politico”.
(Coulon, Pag. 6).

Sin embargo, muchos agentes o intelectuales organicos se quedaron en Chile,
desarrollando nuevos mecanismos de resistencia, abriendo nuevos lugares clan-

destinos de expresion y de ayuda solidaria;

“N: yo por ahi coloco la primera pefia que hubo, que es la pefa Javiera en 1975
frente al teatro Caupolican, sin un peso, solamente me consigo en un restoran, el
fondo de ese restoran”.

(Acevedo, Pag. 5).

“N: la pefia Javiera yo no la concebia como un lugar donde solamente los jueves,
viernes y sabado en la noche o viernes y sabado en la noche, la gente asistiera a
ver musica, asi que cree un equipo de trabajo solidario”.

(Acevedo, Pag. 5-6).

Otra dimensiéon de compromiso politico es el de la participacion como agente so-
cial en los movimientos sociales especificos de la resistencia. Que representa esta
lucha del intelectual organico frente a una contra hegemonia, que busca crear un
bloque social alternativo de resistencia, donde el lenguaje es el que une finalmente
la naturaleza y el espiritu o la base y la super-estructura gramsciana. Siendo

siempre la cultural el motor movilizador;
“N: luego surgi6 la agrupacion nacional de centros culturales juveniles, que era

una agrupacion politica que yo también presidi y que era nacional”.
(Acevedo, Pag. 6).
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En movimientos sociales de resistencia;

“H: me meto mas en la cosa musical, y después participo, no militaba, pero si par-
ticipo en un movimiento que se llama “Sebastian Acevedo”, que era un movimiento
contra la tortura, que en esa época todavia habia que hacer cosas” (Lagos, Pag.
3).

“N: haciamos también actividades y eventos bajo la dictadura y que éramos repri-
midos salvajemente”.

(Acevedo, Pag. 5).
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Conclusiones:

A continuacion se presentan las conclusiones de la investigacion, en donde se

observan los principales analisis del desarrollo de los objetivos especificos que

aprontan al objetivo principal de la investigacion en un didlogo para asi llegar a

una conclusion general. Ademas, para motivos de la investigacion, se han dis-

puesto dos periodos historicos (1970 a 1973 y de 1973 a 1980) por razones un

quiebre institucional en su reflejo politico, econdmico y social que afecta en el

comportamiento de la expresion cultural en Chile, desde donde se ha situado la

presente investigacion. Esta separacion de periodos, ha sido corroborada por la

investigacion a través de las entrevistas realizadas (a excepcion del primer objeti-

vo), por lo que se puede concluir desde un cuadro comparativo que incorpore los

objetivos especificos en el levantamiento de los datos, lo siguiente:

Categorias/Periodos:

CAMUP | MEP SIMEP EXME COMP
Periodo 1: | No apli- | Mensaje directo liga- | Sentirse parte de una | Existencia de | Participes del movi-
ca do a: generacion puente de | lugares masivos | miento social desde:

- Proyecto politico de
transformacién  so-
cial.

- Rescate de la vida
cotidiana

- Denuncia social

Uso de instrumentos
folkléricos para su
difusion
Mensaje popular
desarrollado en la
Nueva Cancién Chi-

lena

transformacion social

Sentirse parte de un

gran desarrollo cultural

institucionalizados

para la expresion

Validacién de
expresion en es-
pacios esponta-

neos

-Participacion partidis-
ta; Militancia formal o
simpatizante activo

-Participacion  como

agente social
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Mensaje desarrolla-

do de forma colectiva

Periodo 2:

No apli-

ca

Mensaje camuflado/
Uso de la metafora y

de la musica clasica

Censura y persecu-
cién a instrumentos
folkléricos
Mensaje popular
desarrollado en el

Canto Nuevo

Mensaje desarrolla-
do de forma indivi-
dual/derechos de

autor

Sentirse  fuertemente

reprimidos como

musicos populares:

- Desde la censura

- Desde la persecucion
- Desde el exilio

- Desde la represion a

la estética popular

Sentirse en red inter-
nacional desde la soli-
daridad

Sentir desde la nece-
sidad de expresion
Sentir el retroceso

cultural

Censura a luga-

res masivos para

la expresién
Utilizacion de
nuevos  lugares

para expresar

Necesidad de
expresién en es-
pacios esponta-

neos

Participes del movi-
miento social desde:

-Participacion partidis-
ta; en el exilio o en
clandestinidad
-Participacion  como
En Mo-

vimientos sociales de

agente social

resistencia,

En el cuadro se aprecia:

Caracterizacién del musico popular (CAMUP)

No se identifican diferencias referidas a la separacion de periodos que pudiesen

influir en el rol de transformacién cultural entre los mismos. No obstante, se reco-

nocen datos interesantes que caracterizan de manera distinta al musico popular,

desde la incorporacion a la musica, desde su procedencia y desde la forma de

expresar su contenido. Por lo que se invita a profundizar sobre éstas como dife-
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renciadoras, pero para esta investigacion los datos no aplicaran mas que como
contexto y presentacion de la vida cotidiana del musico, cuestion relevante como

vinculo entre la musica y el proceso social.

Mensaje del musico popular entre los periodos (MEP)

En la comparacion de los periodos se puede vincular el mensaje del musico con la
experiencia social. Por lo que el quiebre que se produce en 1973 produce cambios
en el contenido, en el uso de los instrumentos y entonces en la necesidad de des-
arrollar un nuevo género musical en lo popular, como lo fue el Canto Nuevo en la
década de los ’'80. De esta manera, el musico actua como agente asocial, pues es
capaz de reflejar el vinculo de su mensaje en su transformacion en el campo de la
cultura, pasando desde la busqueda de la transformacion social y la ruptura con la
instituido desde la visibilizacion de la vida cotidiana y entonces de la vida popular
instituyente a la busqueda de mecanismos de resistencia a la represion, como lo
fue el uso de la metafora y la musica clasica.

Si se enfoca a la creacidon musical, ésta en una primera etapa es mas bien libre y
colectiva que posibilitaron una construccion de identidad colectiva para luego dar
paso a un trabajo individual, respondiendo nuevamente a las politicas econémicas

neoliberales que se implementan en los 80 con foco en el individuo.

Significacién del musico popular entre los periodos (SIMEP)

Desde el sentir del musico sobre los periodos, se reconocen grandes diferencias
en como significan, lo que da cuenta de la importancia valorativa de la caida del
proyecto, pues se pasa desde la identificacion con una generacion puente de
transformacién social a sentirse fuertemente reprimidos, ya sea desde la censura,

la persecucion, el exilio, la represion a la estética popular, que a su vez reflejaba
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una parte de un gran desarrollo cultural el cual también se sentian parte para lue-
go reconocer el periodo posterior como de gran retroceso cultural. No obstante, la
década de los '80 se significa positivamente desde la construccion de redes soli-
darias internacionales.

Por lo tanto, la diferencia en la significancia es reconocida por parte de los entre-
vistados, quienes entonces reconocen la transformacion de su papel como agente
social vinculado a la transformacién cultural vivida, desde la construccién a la re-

sistencia.

Espacios de expresion del mensaje (EXME)

Los espacios de expresion del mensaje del musico popular también se modifican
respecto al quiebre institucional con la dictadura militar, pues se presentan en un
primer periodo como lugares de encuentro con caracter masivo donde se compart-
ian signos identitarios del momento de visibilizacidon popular, por lo tanto, se trata
de una vida cotidiana que contiene expresiones culturales y entonces de una vali-
dacién de estos espacios, que podian ser institucionalizados en lo formal, como
las penas, los estadios, pero también de caracter mas espontaneo como las po-
blaciones. Asi, los espacios utilizados en este periodo tienen la importancia de
posibilitar lugares de encuentro como apertura de espacios de conciencia critica
que fundamentan el proceso de institucionalizacion de lo “invisibilizado”.

En cambio, en el segundo periodo (1973-1980) los espacios antes frecuentados
son censurados lo que genera la respuesta de creacion de nuevos lugares que en
el momento eran legitimas, como las capillas y de espacios espontaneos por ne-
cesidad de seguir expresando, como en las poblaciones y en los lugares de traba-
jo, de forma de que el agente resiste desde otro mecanismo de encuentro de sub-
jetividades.

Compromiso politico del musico popular entre los periodos (COMP)
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El compromiso politico y la manera en que se manifiesta también se ven afectado
producto la dictadura militar que comienzan en 1973. Asi, el musico popular fue
participe de los dos momentos, pero de distintas maneras.

Desde el sujeto de investigacion se identifica que durante el periodo 1970-1973 el
compromiso se manifiesta desde la participacion partidista, ya sea desde la mili-
tancia formal o como simpatizante activo ya que en este periodo los intelectuales
organicos pertenecian principalmente y casi en su totalidad a los partidos politicos
de izquierda que componian la Unidad Popular o desde una participacion como
agente social en sintonia a la construccidén social del contexto politico; situaciéon
que se modifica luego de 1973, pues el compromiso politico toma consecuencias
con caracter peligroso debido a los distintos mecanismos de represion que afectan
principalmente a los intelectuales organicos participantes del proceso anterior, por
lo que se vive la participacion partidista desde el exilio o la clandestinidad y la par-

ticipacion como agente social desde la resistencia mas que desde el encuentro.

De esta manera, el compromiso politico se pronuncia desde la formacion de los
movimientos sociales y politicos de resistencia, creados en ambientes mas bien
universitarios, donde el agente representa y desarrolla una lucha contra hegemo-
nica, que busca crear un bloque social alternativo de resistencia donde el lenguaje
musical vuelve a cumplir un rol importante, pues une el espiritu y la super — estruc-
tura gramsciana, de manera que la cultura es un motor movilizador del proceso

vivido.
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Conclusién General:

El mensaje socio-politico del musico popular en tanto agente social y cultural su-
fre una transformacion entre los dos periodos establecidos, ya que éste se en-
cuentra inmerso en lo historico, contexto quebrantado por el golpe de estado, de
forma que exponentes populares que en una primera etapa visibilizan su campo
en un proceso de institucionalizacion del mismo, se ven obligados a generar desde
la cultura una resistencia ante los poderes totalizadores represores del proyecto

popular y su expresion.

Asi, la resistencia en dictadura se presenta en las relaciones de poder enfrenta-
das en distintos niveles. “Hubo sectores de la poblacion que resistieron desde un
primer momento a estos dispositivos de dominacion, que mezclaban el miedo, los

placeres y el terror” (Alvarez, 2003, 14).

Dentro de estos sectores de resistencia se presenta al musico popular desde la
expresion con el desarrollo de nuevas estrategias para combatir estos dispositi-
vos, que se hara principalmente desde el uso de la metafora, abandonando el
mensaje directo, - que aunque también podria ser poético se trataba desde la
simpleza- a las masas, abogando por el sentir para la denuncia de lo que esta

ocurriendo para luego volver a un mensaje directo de protesta social en los 80.

De esta manera, es posible sefialar, que si bien se transforma el mensaje, éste
sigue y se mantiene desde el rol del musico popular como una instrumento de
transformacion cultural, pasando desde una primera etapa de desarrollo de expre-
sion de un mensaje directo, libre, contingente a una segunda etapa distinta de
creacion en sus mecanismos de expresion, de caracter poético y donde a pesar
que sigue siendo un espacio de encuentro, la generacion es desde la resistencia y

re organizacion contra-hegemaonica.
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Por lo tanto, el vinculo del mensaje socio-politico del musico popular en tanto
agente social de transformacion cultural entre los periodos comprendidos en este
trabajo se realiza desde el ser parte del proceso como sujeto social, desde la vida
cotidiana inmerso en los distintos contextos donde expresa caracteristicas diferen-
ciadoras a medida que se distinguen los marcos referenciales. Dentro de las cua-
les se han destacado diferencias en la expresion del mensaje en su caracteriza-
cion como musico popular, desde su contenido y forma, desde la significancia atri-
buida a los distintos periodos, desde sus espacios de expresion como lugares de
reunion y desde entonces, el compromiso politico del musico popular desde crea-
cion y expresion artistica, en la medida que el arte se utiliza como medio de pro-

testa.
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“El unico momento en la historia de la humanidad donde el hombre se pregunta
‘para que mierda es el arte” es en el momento capitalista, antes nunca fue asi,
todos saben para que es, es lo mismo cuando uno cree que hay que explicarse
por qué el arte se puso politico, siempre fue politico”

(Lebert Luis, 2012)
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ANEXOS

¢ Analisis Entrevistas a Informantes Claves

Giorgio Varas (DICAP)

Categorias

Dimensiones

Citas

Rol de DICAP

Acompafnamiento a los

cambios sociales

A) 1960-1970 (Origen):
A1) Medio de comunicacién
para campana politica de la

Unidad Popular

- Proyecto desde las Juven-

tudes Comunistas de Chile

~ Se producen tres discos

“G: (...) lo que se construyo a par-
tir de ese movimiento fue primero
un trabajo estético de musica y
disefo, vale decir, junto a recons-
truir, interpretar la época de los
grandes cambios sociales (...)”
(Pag.3)

A1) “G: DICAP surgi6é de una pla-
taforma mas bien de campana, asi
como en lo contemporaneo, que
no tiene nada que ver con la musi-
ca, pero si como medio de comu-

nicacion” (Pag.1).

- “G: (...) DICAP surgi6 para apo-
yar la campana de Allende, pero
se llamo antes DICAP-JJCC y fue
en el fondo una operacion de las
Juventudes Comunistas de Chile,
que tuvo un éxito bastante poten-
te” (Pag.1)




de vinilo

A2) Promocién de los musi-

cos de la Nueva Cancion

B) 1970-1973:
B1) Produccion masiva de

discos de la Nueva Cancion

B1) Difusion de la Nueva
Cancion para la Internacio-

nalizaciéon Socialista

C)1973-1980
C1) Generacién de recursos

para la resistencia a la Dic-

~“@G: (...)como JJCC se alcanza-
ron hacer solamente 3 discos, de

vinilo” (Pag. 1)

A2) “G: (...)entonces surge la dis-
coteca del cantar popular que co-
mo ustedes saben, graba practi-
camente a todos los musicos em-
blematicos que conocemos hoy en
dia pero que en ese tiempo no co-

nocia nadie” (Pag.3)

B1) “G: (...) lleg6 a ser la segunda
empresa de discos de Chile y a
editar mas de un millén y medio de
discos, o sea maravilloso, y
ademas como esto estaba vincu-
lado a las JJCC, y con la UP,
cuando asume Allende, (...) hay
financiamiento para poder crear
este aparato comunicacional sono-

roy bueno...” (Pag. 2)

B1) “G: (...)a propésito del proceso
politico de DICAP, siempre hubo
una mirada en términos de la di-
reccion artistica y también de la
internacionalizacién y de la inter-

nacional socialista” (Pag.6)




tadura Militar desde el exilio:

- Estrategia liderada por el
Partido Comunista de Chile

- Financiamiento desde la
donacion de obras musica-

les

- Creacion de Inter Music
para la generacion de re-
cursos vinculados a sellos

internacionales

C1) “G: (...)en el 77 se reconstitu-
ye afuera, como muy de la mano
de algunos personajes claves (...)
financiados desde la resistencia y
con el mismo propdsito politico”
(Pag.5).

“G: (...) laidea era generar recur-
Sos para la resistencia y esas es
una estrategia que armo el Partido
Comunista y con recursos interna-
cionales crearon Inter Musique”
(Pag.5).

-“G: (...) no se pudo simplemente
seguir con el proyecto y siguio en
el exilio, primero en Espana, des-
pués en Francia, pero ahi cambia
la figura, porque los artistas DI-
CAP, regalaban al sello DICAP su
obra” (Pag.5).

- “G: (...) con recursos internacio-
nales crearon Inter Musique una
empresa (...), esto anduvo muy
bien porque generaron bastantes
recursos, lograron hacer produc-
ciones con sellos italianos, ingle-

ses...” (Pag.5)




Financiamiento de DICAP

e Desde los actores

sociales

A) Desde las Juventudes
Comunistas en su surgi-

miento

B) Desde el gobierno de la
Unidad Popular en su llega-

da al poder

C) Actores de resistencia a
Dictadura Militar post Golpe
de Estado:

- Musicos
- Partido Comunista de Chi-
le en vinculo con organis-

mos Internacionales

A)“G: bueno, como te contaba, los
primeros tres discos fueron finan-
ciados, producidos y trabajados
como JJCC, como organizacion
politica de juventud y ese finan-
ciamiento lo encontraron, asi como
hoy dia las juventudes politicas

financian sus cosas...” (Pag. 2).

B) “G: (...) cuando asume Allende,
(...), independiente pero del apara-
to del poder y el gobierno, enton-
ces hay financiamiento para poder
crear este aparato comunicacional

sonoro y bueno...” (Pag. 2).

- “G: (...)pero ahi cambia la figura,
porque los artistas DICAP, regala-
ban al sello DICAP su obra”
(Pag.5).

-“G: (...)la idea era generar re-
cursos para la resistencia y esas
es una estrategia que armo el par-
tido comunista y con recursos in-

ternacionales” (Pag.5)




DICAP como articulacion

de una “Nueva Estética”

e Reconocimiento de
un trabajo estético de

DICAP

A) Encuentro de la “Estética

de la Unidad Popular”

B) Desarrollo de la “Nueva
Grafica” en companiia a la

Nueva Cancidén

C) Encuentro de la Nueva
Cancioén chilena con el Can-

to Popular internacional

D) Identificacion de la Nue-
va Cancion chilena en rup-

tura con la Nueva Ola.

A) “G: (...) en este laboratorio di-
gamos, se crea toda una estética
que es de la Unidad Popular, ellos
hacen la bandera, y es la estética
DICAP” (Pag. 3)

B) “ G: (...)es la estética DICAP,
que es la que ustedes conocen y
eso acompana todo este proceso,
por lo tanto no era solo un hecho
comunicacional sonoro sino que
también visual. Esta caratula fi-
nalmente se le llama la nueva
grafica chilena, a propésito de la

nueva cancion chilena” (Pag.3)

C) “G: hay que considerar un dato
que es clave, que la nueva cancion
chilena, o el canto popular, habia
una vertiente en cuba y en argen-
tina, paralelo, que bueno, Silvio,
Pablo, Viglietti, o sea, es parte de
un movimiento, DICAP se sube a
este movimiento” (Pag.7)

D) “G: (...) cuando hablamos de la
nueva ola, la época previa, esta-

mos hablando de una musica que




son éxitos en EEUU, traducidos al

espanol”’ (Pag.7)

Erick Cornejo (Artista)

Categorias

Dimensiones

Citas

Composicion Canto

Nuevo

Luis Lebert como

simbolo:

A) “Decir las co-

sas

A1) Aspecto
Lirico.
A2) Triangu-

lacion de la

“Bueno déjenme contarles que el Luis Lebert
simboliza parte de una época y se ha trans-
formado, de alguna manera como en perso-

naje emblematico del Canto Nuevo” (Pag 1).

“(...) pero él le coloca el sello y el habla a
través de su composicion de su poesia, en-
tonces es el que tiene que decir las cosas”
(Pag 1).

“‘de alguna manera se empieza a generar
ésta necesidad de llenar espacios con musi-
cos que digieran cosas, que claramente re-
presentaran una oposicion a la dictadura”
(Pag 3).

“El que le coloca finalmente el subtitulo a la
triangulacion de la historia y lo marca dentro
de un aspecto muy lirico del Canto Nuevo”
(Pag 1).




historia.

Empleo del Lengua-

je en Dictadura

Desarrollo de:
A)‘Lenguaje

Nuevo”.

A1) Existencia

bajo Censura.

A2) Mensaje so-

cial.

“Yo creo que tenia que ver efectivamente con
el lenguaje que se empleaba, o sea, la dicta-
dura empezd acostumbrandonos a un fraseo
determinado en donde habian palabras que
no se podian decir, porque eran sospechosas

y eran condenadas” (Pag 1).

“ciertos instrumentos que no se podian no
tocar, claro y los que tenian cierto estilo andi-
no, quizas por lo folklorico también hereda-
dos de personas como Victor Jara, que fue-

ron victimas de la dictadura” (Pag 1).

“O la misma Violeta Parra que dentro de su
conexion mas universal mas mundial también
no se podia relacionar mucho con ella” (Pag
1)

‘yo creo que estos artistas comienzan a re-
coger un lenguaje nuevo de decir y la juven-
tud que se sentian representadas con esas
cosas empiezan a decodificar ese lenguaje y
por lo tanto empiezan a entenderlo y a utili-

zarlo”(Pag 1).

“efectivamente entran mensajes como los del
Lucho que tiene un mensaje social profundi-

simo pero que en su minuto se escuchaban




B)“Diferenciacion
de Grupos musi-

cales”

casi como canciones romanticas y la gente
las podia interpretar de esa manera y sentir

de esa manera”. (Pag 1-2).

‘hay una cierta relacion de instrumentos, de
inspiracion, con los ejemplos que conocemos
de Inti lllimani y el Quilapayun que siguieron
haciendo cosas afuera, pero por otro lado
esta Santiago del Nuevo Extremo como con
una sabia mas nueva, Congreso, los Sol y
Lluvia, los Schwenke y Nilo en donde se
podian relacionar por un montéon de cosas

que los unian”(Pag 2).

Participacion en los

partidos Politicos

e Vinculacién con

la musica:

A) “Discurso”
A1) Diciendo y expre-

sando.

B) “Militancia”
B1) Hacer cosas.

B2)Personalismos.

“yo creo que de alguna manera siempre hay
vinculacion, los partidos politicos estan siem-

pre diciendo y expresando cosas” (Pag 2).

“‘entonces siempre un discurso se va a unifi-
car mas alla de lo que podian hacer las ban-
das o los grupos con las convocatorias pun-
tuales, o actos de los partidos politicos”

“tu podias adherir o0 no, mas alla de tu mili-
tancia, en esa época existia menos sesgo, o

sea, habia que hacer cosas” (Pag 2).

“no podia existir la mezquindad o los perso-
nalismos, para no sumarte alguna cosa que
estaba vinculada a lo muy politico y muy par-

tidario, porque el peso que tenian los partidos




B3) Partidario.

C) “Convocato-

ria

C1) Construir un Chile

distinto.

politicos en esa época era importante”(Pag 2-
3)

“tenian convocatoria, recursos, tenian espa-
cio donde mostrar, por lo que hay bandas
gue se acercaron mas y reconocieron o deja-

ron reconocer su militancia” (Pag 3).

“todo el grupo artistico que estaba en contra
de la dictadura y que estaba construyendo o

intentaba construir un Chile distinto” (Pag 3).

Etapas musicales
Santiago del Nuevo

Extremo

e Se desarrollan:
A) “Etapas de la

agrupacion”

A1) Agrupacion instru-

mental.

A2) Canciones del Can-

cionero Nacional.

A3)Reconocimiento a

lideres revolucionarios.

“parten con una formacion muy distinta, ellos
parten incluso con la participacion de Nicolas
Eyzaguirre en algun momento y Richard Ro-

jas” (Pag 3).

“agrupacioén bien instrumental, en donde la
preocupacion era que las cosas sonaran per-

fectas, que fue el primer periodo” (Pag 3).

“se empiezan a sumar otros musicos y apa-
rece la banda que es la mas reconocida por-
que de alguna manera se crean canciones

del cancionero nacional” (Pag 3).

LL 11

“‘como “simplemente”, “a mi ciudad”, “home-

naje”, “el afiche del Che” y ya era claramente




A4) Nueva agrupacion.

B) “Dictaduray
practica musi-

cal’

B1) Procedencia inicial

de integrantes.

B2) Participacion de

otras actividades.

ahi un reconocimiento a Victor Jara, al Che

Guevara”. (Pag 3).

“la época del Pedro Villagra, de Jorge Cam-
pos, del Lucho Lebert y del Tilo Gonzalez”
(Pag 3).

“parten como un grupo Universitario, digamos
de areas distintas, porque el Lucho se movia
dentro del area de la arquitectura, el Campos
en el conservatorio, el Pedro en el conserva-
torio también, en esa época es del circuito

universitario” (Pag 3).

‘empiezan a participar de las concentracio-
nes, de los cariolazos y cosas asi, la activi-

dad politica también”. (Pag 3)

Lugares de encuen-

tro y de expresion

En dictadura:

A) “Espacios
donde com-
partir y habi-

tar”.

A1) Compartir
entre la gente

y los artistas.

A2) Oyente como

“El café del Cerro, ese lugar no lo pueden
dejar pasar, porque es un espacio que viene
como a legitimar un punto de encuentro,
donde empiezan a compartir y habitar éstos
artistitas y estas bandas y estos musicos”
(Pag 4).

“el “Café del Cerro” el mas emblematico y el
mas conocido, estaba la “casona de San Isi-

dro”, “casa camarundi” (Pag 6).

“un espacio donde la gente puede ir, a pre-

10




compainero politi-

CO Yy en riesgo.

B) Las Capillas
B1) Rol de es-
ta “otra igle-

sia”.

-Poblacional

B2) Penas en Parro-

quias.

-Actividades
que se reali-

zaban.

C) Lugares prohibidos.
C1) Las plazas o luga-

res publicos.

senciar su trabajo, a compartir con ellos y a la
vez hacer una actividad muy politica y muy

social a la vez” (Pag 4).

“tu eray compainiero, porque estabay yendo a
los lugares y estabay corriendo el riesgo de

los allanamientos, que te llevaran en cana, la
detencidn por sospecha, entonces habia una
camaraderia especial, lo que no ocurria 'y no

ocurre con otros artistas” (Pag 4).

“el rol que toman, como la vicaria, el rol de

esta “otra iglesia” (Pag 6).

“la iglesia a nivel poblacional, se transformé
en un espacio y de ahi que yo creo que la

dictadura tenia mayores pudores” (Pag 6).

“las pefnas se hacian generalmente en parro-
quias y habian parroquias reconocidas, Pe-
Aalolén y lo Hermida tenian plagadas de pa-

rroquias” (Pag 6).

“que servian como lugares de encuentro para
reuniones, actividades politico-partidarias y
para las grandes pefas que eran asamble-
as”. (Pag 6).

“tu teniay prohibido juntarte en las plazas,

habian dos o tres personas sentadas en una

11




D)Lugares de
organizacion
D1) Lugary
rol de organi-
zacion para la

proteccion

banca con una guitarra y te llevaban preso,

entonces era imposible” (Pag 7).

“las capillas e iglesias, centros comunitarios,
las juntas de vecinos que en esa época tam-
bién tenian otro rol, en donde no era para ver
cuantas ampolletas le faltaba al farol, sino
que era organizarse para ver como proteger-
se” (Pag 7).

Musicos en proceso

de dictadura

Desde su expre-

sion musical:

A) Mensaje Bajo
la dictadura
A1)Estrategia
Mensaje Ca-

muflado

A2) Rol del

sello alerce.

Autogestion

B) Musico se ve

en la necesi-

dad de am-

“pero claramente el latido permanecio, exist-
ian muchas cosas, el miedo, las persecucio-
nes, todo estaba al borde de lo ilegal, todo

estaba al borde del riesgo”(Pag 5)

“Yo te lo digo por los musicos, fue como una
estrategia para seguir sobreviviendo y eso se
reflejo en que las cosas se siguieron hacien-
do, un poco mas ponderadas, un poco mas

protegidas, un poco mas blindadas” (Pag 5).

“el unico que existia en esa época era el sello
alerce que apadrinaba algunas bandas que

estaban ahi entremedio” (Pag 5).

“la autogestion era mucho menor, porque
existian menos recursos también” (Pag 5).
“Entonces los musicos se vieron en la obliga-
cion incluso de salir hacer su musica afuera,

algunos obligados y otros que salieron a
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pliar el hori-
zonte

B1) Musico
que salen de
Chile

B2) Trabajo
politico al ex-

tranjero.

-Propositos

B3) Artistas en
general se su-
man a ese pro-
ceso.

C) Musicos como
caras visibles
de los proce-
SOS.

C1) Bajo la represion

dictatorial.

abrirse horizontes” (Pag 5).

“Europa habia ya una colonia que los acogia,
los Schwenke y Nilo siguieron tocando en
Estocolmo, en Suecia, los Santiago hicieron

giras en Ginebra y Alemania” (Pag 5).

“Entonces Chile sali6 al extranjero obligado,
porque de alguna manera la dictadura estaba
en el ojo de Europa, porque muchos dirigen-
tes politicos, de partidos importantes, tuvie-
ron que ir hacer su trabajo politico al extranje-
ro” (Pag 5).

“poder conseguir recursos y formas de finan-
ciamiento y apoyo para que no siguieran ma-

tando a la gente aca” (Pag 5).

“no solo los musicos, muchos poetas, escrito-
res, dramaturgos, pintores, se vieron en la
necesidad de ampliar ese horizonte, porque
aqui estabay sonado, si la dictadura se fue

recrudeciendo con el tiempo” (Pag 5).

“los servicios de inteligencia siguieron ope-
rando y la gente siguié desapareciendo y cla-
ramente habia que atacar las caras visibles y
en éste caso los musicos y los artistas son

caras visibles de los procesos (...) de resis-
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C2) Musico y su res-
ponsabilidad social.

D) Musico en
dictadura y su
herencia mu-
sical.

D1) Nuevas generacio-

nes

tencia” (Pag 6).

“los musicos tienen esa gran responsabilidad,
bueno los artistas en general, pero el musico
tiene la particularidad de “decir” de “transmi-
tir’, y yo creo que tiene que ver con eso, pero
siempre estuvieron vigentes” (Pag 6).

“Claro y tiene mucho que ver con estas nue-
vas generaciones que se reconocen mucho
en estas antiguas agrupaciones, el Manuel
Garcia se declara hijo, Nano Stern y siempre
estan invitando y estan presentes, todos es-
tos viejos, estos gallos mas jurasicos que
fueron plataforma y fueron el escenario que

permiten este resurgimiento” (Pag 4-5).

Pauta de Entrevista

1- Me gustaria que me contaras sobre tu experiencia como musico

a- ¢ Cuando partiste?
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b- ¢Por qué?

c- ¢Donde tocabas?, (espacios de encuentro)

N
1

¢ Qué significa la musica para ti y su contenido?

3- Respecto a su contenido... cuéntame sobre sus caracteristicas entre el 70

y el 73 y ¢respecto a lo nacional?

a.- Volver a preguntas por los lugares de encuentro

b- Preguntar por su participacion en el proceso de la UP (compromiso, militan-

cia, como participante de un grupo musical y como individuo).

4- .... Y cuando se produce el golpe de estado, ; Cédmo viviste como musico

este proceso?

a.- experiencia en cuanto a la represion (si se quedo en Chile o se fue exiliado,

si vivio la clandestinidad, etc.).

b.- ¢ Qué pasa con la musica en este momento?
- ¢, Sigues tocando? Si es asi 4 Como? ;Donde?
- Si no sigue tocando ¢ Cuando retoma?

- ¢,Cual era el contenido de la musica?

- ;,Dénde se tocaba?, (lugares de encuentro).

- Sl participa en alguna organizacion, partidos u otros en este momento.

5.- ¢ Podrias reconocer un cambio en la muasica a partir del golpe? ¢ Cual?
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Transcripciones de las entrevistas:

Entrevista a Hugo Lagos (Barroco Andino)

C: Bueno, entonces, yo soy Constanza Q., Egresada de sociologia de la UAHC y
junto con Claudia Herrera estamos haciendo nuestra tesis en Sociologia de la Cul-
tura

H: ¢ mi ex alumna verdad?...Un honor haberla tenido de alumna...

C: primeramente quisiéramos saber cdmo comienza usted a introducirse en el
mundo de la musica, como fue en esos anos...

H: bueno, yo soy Hugo lagos, soy actualmente profesor de musica, aqui en este
colegio, y ademas me dedico también a la musica. ;O sea como caigo yo a la
musica? Eh...yo vengo de una familia de folkloristas, mi padre era folklorista, en-
tonces siempre la musica estuvo metida en lo que fue mi vida, digamos...Y es-
pecificamente entre a estudiar musica por ahi por los anos, espérate...mm
77...mas o menos, y en el afio 82, caigo en el barroco andino y es como después
de un viaje que tuve que hacer obligadamente en esa época, a uno lo obligaban a
viajar, entonces tuve que estar fuera un tiempo y volvi en el afio 83...y ahi cuando
vuelvo, eh, me meto al barroco andino, el director que es Jaime Soto, estaba re-
armando este grupo, y eso, ahi ya un poco después, bueno, en el ano 90, me sal-
go, me dedique a otras cosas y en el 95 de nuevo reingreso al barroco hasta aho-
ra...Y bueno, la cosa del barroco andino es bien interesante, porque yo diria que
algo que..yo no estaba en esa época, pero el director si nos contaba... era que
aqui, en el pais existia, bueno, con el golpe, todo lo que eran instrumentos andi-
nos, fueron censurados, via bandos inclusive, bandos que prohibian tocar este tipo
de instrumentos, y el barroco andino surge justamente con este sentido, de hacer
que no se pierda ese tipo de color instrumental, que era principalmente de grupos
de izquierda de la época y le pasan un gol a la dictadura y eso yo creo que nunca

ha sido reconocido, porque yo creo que fue el Unico grupo que en esa época toca-
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ba quena, zampofa y charango y todas esas cosas, pero tocando a Bach, a musi-
cos clasicos, entonces si la dictadura hubiera prohibido eso...ya eran unos tipos
medio...les exaltaba todo, pero si hubiesen prohibido eso ya hubiese sido mu-
cho...por eso surge el barroco andino, entre otras cosas...después toda la con-
ceptualizacion de acercar la musica clasica, con sonidos instrumentales, con ins-
trumentos mas cercanos a la gente, eh, pero en un principio surgié por eso, por-
que la quena y la zampoia no podian desaparecer de este pais.

C: ¢cual cree usted que es el rol, por lo tanto, de la musica y en especial del ba-
rroco andino?

H: o sea, con lo que te digo, yo creo que...el barroco surge en el afio 74, el primer
barroco andino, entre el 74-76..y el primer concierto que da el barroco andino, es-
taba repleto de gente, bueno, el barroco tocaba en iglesias, por una cosa acustica
que no necesita amplificacion...entonces la gallada no iba a ver a Bach, iba a ver
a los instrumentos que habian sido cercenados y borrados, como si no hubieran
existido...yo creo que iba mucha gente por eso, ademas que a nivel cultural, habia
un apagon completo, entonces eh... no se, piensa que surgen otro tipo de sonori-
dades, no se po, grupos de musica que representan a la dictadura también, que
son muy pocos, si N0 me equivoco, en el mundial del 74 que fue el mundial de
Alemania, acuérdate que fueron los quincheros a abrir y fueron los “representantes
culturales”, entonces ese vacio hay que llenarlo de alguna forma...piensa que en
esa época el quila no estaba, el inti no estaba, bueno y la debacle cultural aqui,
entre otras cosas de lo que estaba pasando, entonces yo creo que llena un espa-
cio...y se acaba el 76 porque fue una cosa de subsistencia, no se podia mantener,
porque esta todo en contra, todo el sistema esta en contra y no habia nadie que lo
solventara, en términos bien materiales...

C: ¢ Puedes reconocer algun mensaje especifico que queria dar el barroco andino
a la musica, en esa época?

H: mira, yo creo que el mensaje, ponte tu, era...mira hay musica, por ejemplo el

Telemann de esa época, que si lo logras ubicar en algun disco de esa época, eh,
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es como una musica escrita para trompeta, con acompanamientos de cuerda y es
una musica muy solemne, pero es como un homenaje y ese homenaje por ejem-
plo, siempre se toco el teleman en homenaje a Victor Jara, pero nadie sabia, por-
que no habia pa que decirlo y no se podia, entonces siempre los conciertos part-
ian con esa musica, entonces dentro de la musica que se tocaba habia un mensa-
je, que yo diria que no era publicamente reconocido, yo creo que era distinto, lo
que te planteaba, la gente se quedaba con anorar ese tipo instrumental, por esos
instrumentos que tocaban los musicos de la época. Y en la musica clasica también
hay excelentes instrumentistas que estaban en ese primer barroco, hay un inten-
cion, yo creo que ha sido en el tiempo a como ha hecho una interpretacion de
es0s mensajes en cada uno, lo que te estoy diciendo es como...la gente sabe, por
ejemplo en los.... Que esta muy de moda en todos los celulares (hace el sonido
pampapampapapampapapam), eh, ese era el himno del barroco andino, lo repre-
sentaba, por todo lo que significaba ese contrapunto en el cual esta la lluvia de
ideas, muchas ideas confluyendo, la diversidad...si tU me hablas de eso, en época
de dictadura, la musica barroca por algo es en época de dictadura. En la dictadu-
ra, recuerdan todos, que todo debia ser de una forma, todos uniformados y bue-
nos proscritos muchas cosas. Eran basicamente musica barroca, hoy dia el con-
junto hace musica mas universal, de otros compositores, de otros periodos, ¢me
entiendes?, pero yo creo que por ahi estaban los mensajes mas o menos claros.
C: ¢ Cuando vuelves del Viaje, participas en alguna organizacion politica?

H: O sea, si, yo me tuve que ir por participar en algunas cosas asi... estuve un par
de anos fuera, eh, por una cosa de seguridad y a la vuelta, bueno si, me meto mas
en la cosa musical, y después participo, no militaba, pero si participo en un movi-
miento que se llama “Sebastian Acevedo”, que era un movimiento contra la tortura,
que en esa época todavia habia que hacer cosas, y, yo diria que era asi como una
linea distinta, el conjunto, desde el punto de vista politico, también tiene un quie-
bre, al interior, a esta nueva formacién, hay un quiebre bien interesante porque

ahmm, el segundo barroco se arma en el afio 83, el 83 hasta hoy dia y ha pasado
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mucha gente, entre otras cosas, entonces desde el punto de vista politico también
hay una discusion interna, que obviamente hay una opcion politica, pero también
eso hace que viviendo aca en chile se nos cierren muchas puertas y ya cuando
llega la cosa de la democracia, ya yo diria, que la cosa cultural, acuérdate que con
Aylwin se abren las fronteras del pais y la concertacion nosotros no militamos
tampoco en la concertacion como conjunto, desde esa perspectiva el grupo, nunca
ha tenido una militancia politica, entonces, si, cada uno de nosotros ha hecho co-
sas desde el punto de vista individual, pero como conjunto, ahi se nos abren un
poco las puertas , invitandonos a ser embajadores culturales, viajando harto en
algunos gobiernos de la concertacion mas que en otros, y bueno, entre particula-
res también, pero desde el punto de vista politico hay una, no es como un acuerdo
es como una cosa tactita mas o menos, la cosa politica la dejamos , cada uno lo
que tenga que hacer, pero como conjunto, nosotros no , o sea sabemos donde no
tenemos que ir , pero en el fondo cada presentacion se discute, por ejemplo, de
campanas politicas, cuando ha habido elecciones, no , es una discusion, vamos o
no vamos?, eh, si hemos estado siempre en actos de familiares de detenidos des-
aparecidos, es una opcion nuestra y lo hacemos pa callado, tranquilos, con la
agrupaciones hemos trabajado harto. De repente hemos trabajado, como se llama,
cuando hacen esos congresos en el partido socialista, con el PC también, pero
como conjunto no hay una identificacion.

C: ¢como musico en dictadura, al retorno, existia alguna forma de organizacion,
puntos de encuentro?

H: bueno, si, mira piensa, en el afo 78, ya contabamos, habia un movimiento que
era la ACU, la agrupacion cultural universitaria, que era una agrupacion de musi-
cos jovenes de esa época, ahora ya estamos...eh, que me acuerdo que tocaban
en Pedro de Valdivia con Bilbao, habia una parroquia, la parroquia universitaria, y
al lado habia un galpdn, bueno, en la ACU ahi estaban todas las manifestaciones
universitarias que querian cantar, y querian expresar y no habia lugar, ahi esta-

ba...me acuerdo del taller 666 también como una organizacién, en Ernesto Pinto
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Lagarrigue, ahi en barrio bellavista, también como una organizacion bien, habian
como centros, en la misma escuela nuestra de pedagogia, también era un cen-
tro...de ahi por ejemplo salié el grupo ortiga, bien conocido, eh, bueno Eduardo
Peralta, Santiago del Nuevo Extremo, el Aquelarre...todos esos grupos, habia que
buscar centros, yo creo que la universidad cumplié ahi un buen rol y bueno, tam-
bién la iglesia presto algunos sectores. Era lo que se podia hacer, no se podia
hacer mucho, piensa que los cassettes, ponte tu, me acuerdo en la escuela, te
nombro una anécdota hoy dia, eh, pa tocar el Ojala de Silvio Rodriguez, el hit del
verano en los afnos 80, habia que traspasarlo en forma pirata pa callao, no se
aprendiéndose esas cosas, o0 mucho de oreja, asi mira me saque esta de Pablo
Milanés, esos gallos eran proscritos, no habia nada, obviamente, o sea nadie los
tocaba...me acuerdo que eran muy bonitas buscarlas y encontrarlas...en la escue-
la de medicina ponte tu, en el jota Aguirre, medicina también fue un centro musi-
cal, eh, medicina norte era, en ingenieria en beaucheff también se hacian muchos
encuentros de musica, habia que buscarla...pero a nivel universitario...

Ahora a nivel de profesionales, yo diria que el que se la jugé en medios de comu-
nicacion en esa época fue el sello alerce con Ricardo Garcia, un tipo visionario de
esa época de la radiodifusion de este pais...Ricardo Garcia, te doy un dato, el
creo el festival de vifa, lo que es la concepcidn del festival, pero con otro tinte, no
el que tiene ahora, un encuentro de musicos latinoamericanos, pa alla iba...bueno
el creo el sello alerce, entonces todos estos grupos que te nombraba, grababan
con el sello alerce, no habia otro. Radios que como se llama que, difundieran ese
tipo de musica, bueno han cerrado, la radio umbral ponte tu, la cooperativa que
era la que daba las noticias en las que uno podia confiar, la nuevo mundo...pero
recuerda que en la época de la dictadura no existia, o sea fue un como se llama
un volver a retenerla aunque se las devolvieran....entonces era compleja la cosa,
pero se hacian cosas...

Ahora, sabi cual es el problema, y yo debo hacerme cargo de una cosa que dije

en un momento dado, la cosa politica, porque por ahi va parte de esta conversa-
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cion en términos de...mira, yo en épocas de dictadura, yo me acuerdo de haber
tocado mucho mas que en épocas de democracia, y eso para mi es una pena muy
grande porque ehm, en épocas de dictadura, bueno, habian estos centros y uno
iba y perfecto, tocamos harto, pero cuando llega la democracia, el pais mira otras
partes, al comienzo el pais se tiene que abrir y la cultura es parte de eso que tiene
que mostrar pa afuera, pero con el poco correr del tiempo, ya la cultura no vende y
no es interesante...no es interesante...y se cierran las puertas aqui, en épocas de
democracia, de cdmo se llama de donde tocar, centros...o0 sea, es cosa que tu
mires no mas, cuantos teatros para musica por ejemplo se han hecho?, dime
cuantos, la scd y?, cuantos?, para musica, no para teatro, estoy hablando de la
musica, me entiendes?, como la musica influye y se le da algun tipo de facilida-
des...en esa época como te digo existian todo esos centros que era dificil...pero
era bonito

C: ¢disculpa, cual crees que es el motivo de este cambio? ;De qué ya no se le de
tanta importancia a la musica?

H: o sea, en una sociedad de libre mercado, la cultura tiene un rol que no es el
que uno, quisiera ver pero es...de Shanghai, o sea en este momento en esa expo-
sicion de Shanghai, o sea en estos momentos chile esta en esa exposicion, la mas
grande del mundo, no s€, como de 300 paises exponiendo ahi, ¢y que se expo-
ne? Vinos, isla de pascua, Valparaiso, turismo, las minas, inversion...eso es
cuando tu quieres vender un pais, la cultura pa estos tipos no entra, no entra...y
eso es triste, por eso cuando yo te digo que en un momento dado, bueno estaba la
dictadura, habia como mas contra que tocar, pero cuando te venden la poma de
que todo esto va a cambiar y no es asi, la desilusion es grande también, es muy
grande...

C: ¢ hay algo mas que quieras compartir con nosotras?

H: o sea darle un saludo a la Claudia, un gran abrazo a esta nifa, por ejemplo la
Claudia era loca por el lllapu, hasta me llevo, un dia me dejo sentado en un buen

lugar, en un concierto, ella...No, me gusta que estén, que no olviden, eso me gus-
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ta mucho, que gente joven esté interesada en cosas eh, y yo diria como pa, no
para ver lo que se hizo o que no hicieron otra gente, yo creo que pa que ustedes
hagan otro tipo de cosas, eh, antes ponte tu, eh, a mi me, el colectivo funcionaba,
uno hablaba en colectivo, uno hablaba con otros, o sea habia una preocupacion
desde otra perspectiva porque estaban pasando otras cosas también, hoy dia apa-
rentemente no pasan esas cosas Yy el colectivo se ha perdido, si tu me preguntas
que...me gusta que ustedes como joévenes estén pensando y mirando lo que se
hizo y ojala también aprender de lo que se pueda aprender, porque también hay
mucho error, mucho error y eso no lo pueden cometer ustedes. Tienen que limpiar
y perfeccionar, yo creo que tu vas a estar entrevistando a harta gente con diferen-
tes visiones y la idea pa mi es que, no se po, les sirva a ustedes pa tener una nue-
va vision para ustedes, no repetir el mismo modelo, ¢ me entiendes? Eso...pero si
decir, mira esto pasé. Yo en relacion al barroco, yo no siendo del primer barroco,
siento que no se le ha hecho justicia al barroco por lo que hizo, por lo que...es
mas te contare una infidencia ya, pero esto pa callao, los tipos armaron el barroco
y sabes cual era la expectativa el primer concierto?, era que se fueran exiliados,
ellos tocaron el primer concierto y como sabian que iban a tocar estas quenas y
que estaban proscritas por bando, los iban a poner en el aeropuerto y los iban a
echar con pata en el trasero, y no lo hicieron, porque hubiera sido, imaginate, o
sea primero ya era una burla contra, contra la razén, contra todo sentido del ser
humano que hubieran proscrito los instrumentos y pa mas remate, imaginate, cual
era la razén pa echarlos, era porque estos musicos que tocaban a Bach a heinrich,
a todos esos gallo, tocaban zamponas...o sea, hubiesen quedado como quedo el
pinocho cuando fue a filipinas, que ni siquiera otro dictador lo recibid, o sea era
una burla, demasiado...y recién fresquita...me acuerdo que ellos ponte tu, bueno
estoy hablando del huaso Carrasco, del Renato friegan?, bueno, gallos que hoy
dia estan en otras partes haciendo musica, el mismo Jaime, una gran gran idea,
yo creo que una gran idea, pero bueno, acordarse de ese tipo de cosas

C: Muchas gracias,
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H: De Nada y todo bien, muy buena vida ...ojala que sirva...

Entrevista Fernando Carrasco

Cony: Yo soy Constanza Quilodran, egresada de sociologia, estamos haciendo la
tesis con mi companera Claudia Herrera, nuestra idea es conocer la experiencia
de compositor, cantautor e intérprete de la musica popular chilena entre 1970 y
1980.

F: 90, claro, al llegar a la democracia...

Cony: Exacto, con el poder diferenciar cuando sucede la dictadura militar en el 73
F: Claro, son mundos absolutamente distintos. Yo, bueno, participe en lo que se
llamaba la nueva cancion chilena, en esa época, en 70-73, mi participacion era
solo como intérprete, yo no compuse en esa época, yo mas bien comencé a com-
poner en la época de la dictadura, entonces lo que yo hacia era interpretar musica
latinoamericana y musica que le llamaba en ese momento con compromiso social,
otros lo llamaban cancién protesta, habian montones de adjetivos ahi...pero eso
era lo que hacia, trabaje con mucha gente, con muchos creadores y con grupos
que ya venian haciendo musica de mucho antes. Cante en la pefa de los parra,
cante también en los que hacia chile rie y canta, que hicimos varias giras por el
pais, ehh, participe con Quilapayun en esa época, con los curacas, con el grupo
Huamari, hice varias cosas con Victor Jara...bueno es que en general, en ese
momento, la idea era como trabajar en colectivos, cosa que se perdié absoluta-
mente, porque yo pienso que en cierta medida, lo mas importante de realizar a
nivel cultural en esa época, que era una época de suenos, era el poder hacer co-
sas con otros, eso era lo fundamental, el trabajo con otras personas y que de ese
lugar naciera un producto especial, generado por el aporte de cada uno de los
componentes, no existia el derecho de autor, esa es una cosa que marca mucho
las épocas. Yo creo que el aporte en ese momento fundamental era el del querer

fundirse con el otro, eso era lo mas importante...nadie se hubiese atrevido a pen-
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sar en que esa melodia es mia, entonces yo quiero aparecer, entonces los traba-
jos, ,por ejemplo con Victor Jara hicimos La Poblacion, que era una obra grande,
que fue presentada una sola vez en el teatro Gran Palace, pero ahi participaba
Pedro Yafez, Isabel Parra, Victor Jara, el Grupo Huamari, las cantamaranto, Pa-
tricio Solovera y cada uno de ellos hacia aportes, entonces cuando tu veias la obra
en escena, aparecia Victor jara como el compositor, pero los que estdbamos de-
ntro de la obra sabiamos que habia un gran aporte de cada uno de los que esta-
ban ahi, ehh y eso nadie lo ponia en duda...ehh, naturalmente que toda esa idea
de trabajo colectivo se acabd con las nuevas politicas neoliberales impuestas por
la dictadura, en donde el éxito econémico paso a ser super importante, o la
busqueda mas bien ya que en los primeros afios de la dictadura fueron bastante
desastrosos, pero por lo menos el norte y las ideas que eran consideradas las es-
trellas que se miraban al horizonte eran sobre todo el progreso econémico...yo me
acuerdo que en un discurso de Pinochet, no me acuerdo que ano, pero dijo el que
de aqui a una cantidad de anos cada chileno tendra un teléfono en su casa, tendra
un auto, eran como cosas fundamentales, la verdad es que lo lograron, ademas.
Pero eso cambio la mentalidad cultural de una manera brutal, lo econémico paso a
ser parte de las necesidades que antes no lo eran...

Yo creo que si bien es cierto, las luchas en general que se daban para el cambio
social, tenian que ver con situaciones econdmicas, pero la manera de realizar los
cambios eran absolutamente tomando en cuenta el bienestar humano, que era lo
que le hacia bien a las personas, 0 sea cuando se pensaba de que ser pobre era
algo negativo, no era porque uno considerara que la pobreza era negativa,
digamos, sino por las condiciones en que vivia la gente, eran inaceptables en
relacion a lo que vivian otros, por que un niflo no podia tomar leche, por qué no
podia entrar al colegio a estudiar, porque no tenia zapatos y andaba a pies
pelados y ese tipo de cosas...

Cony: ¢y en cuanto al mensaje de la musica, el mensaje sociopolitico, cual es el

rol que cumple este?

24



F: es que hubo varios momentos, porque como esto empezé como un sueio y
termino como una pesadilla, también la musica tuvo totalmente empanada por
eso, porque hubo obras como la cantata santa maria que esta como al inicio del
gobierno de la unidad popular, es una obra que en el aino 69 se monto, es una
obra de denuncia histérica digamos, de una cosa que habia estado ahi y que na-
die la habia tocado y que la mayoria de chile no la conocia, o sea la conocia la
gente del norte la matanza de personas... entonces se generaron ese tipo de
obras, pero también se generaron canciones de amor por ejemplo, tonadas de
amor, pero ya al correr el tiempo, empezo todo este trafago de una politica bastan-
te mas cercana a la confrontacién , obviamente que en las canciones y en la poes-
ia y en todo eso se vio reflejado, entonces hay muchas etapas, hubo obras
de..compuestas por muchos compositores de musica docta, como el caso de Cirilo
Vila, Sergio ortega, Luis Advis, o sea todos los musicos participaron en la cons-
truccidon de un ideario comun que tenia que ver sobre todo con el transformar una
realidad cultural, eso existi6 y estan las obras, las fraguas, la cantata de santa
maria, la cantata del carbon, hay muchas, cualquier cantidad de obras, la misma
Poblacién, pero también esta lo contingente, entonces estan las Ollitas, montones
de canciones que solo tenian un valor del momento, que no quedaron, no estan,
eran de masticarse rapido, eran panfletos politicos que a lo mejor tuvieron mucha
importancia, o sea , el mismo Victor jara, tenia un montén de canciones que el
cantaba en todos sus conciertos y que tenian un valor en ese momento, que tam-
bién en cierto sentido es importante, como decir las cosas, pero a veces con defi-
ciencias poéticas, no con la profundidad musical que se necesitaba digamos, co-
mo para construir, pero era la urgencia de este sueno que te digo yo que todos
nos dabamos cuenta que se iba a acabar digamos, era una cosa que tenia luchas
eternas porque no , habia como demasiada violencia frente a los cambios que se
querian hacer y que en el fondo igual se hicieron

Cony: Usted reconoce una transformacion del mensaje sociopolitico en la musica

con la llegada de la dictadura...
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F: Obvio, si imaginate que al dia siguiente del golpe militar, aparecié un bando que
decia que estaban prohibidos los instrumentos folcloricos, estaba prohibido el cha-
rango, la quena, el bombo, eran instrumentos subversivos...entonces imaginate
como seria eso, tu sabes que la represion llego a todo, tu te dabas cuenta que
habia mucha gente que estaba desaparecida, otros estaban muertos, entonces
arriesgabas tu vida al decir cosas, no era el momento de decir...En ese aspecto es
muy importante la aparicién del grupo barroco andino por ejemplo, que fueron los
primeros que aparecieron, y que se refugiaron en iglesias haciendo musica de
compositores clasicos o barrocos, entonces se tocaba la quena, el charango, to-
dos los instrumentos que venian de la unidad popular, de la nueva cancion chile-
na, pero con una musica de academia, asi surgio la cosa y empez6 de a poco y al
poco tiempo aparecio lllapu y todos los grupos que habian quedado en chile que
empezaron a hacer musica de nuevo, y ese bando quedo no sé donde, se olvida-
ron, la musica fue mas fuerte y el grupo barroco andino fue contratado por la uni-
versidad técnica del estado , que es la universidad de Santiago, y hacian exten-
sion por el pais, entonces la cosa como que no llego muy lejos...igual toda la gen-
te con el pelo corto y sin barba, todos nos habiamos cortado todo, ya habia cam-
biado la estética, pero yo diria que , yo pienso realmente que nacié otro chile en el
fondo, fue castrado chile...

Yo estuve en Colombia la semana pasada y quede asi como impresionado y ma-
ravillado de la realidad colombiana, porque aca concebimos a Colombia como que
es un pais que esta en guerra, sin embargo yo estuve en pasto, que esta al lado
de ecuador, en la frontera del ecuador, y lo que yo vi ahi era lo que sucedia en
chile en el afo 70, ,la gente todavia tiene mas intencion afectiva y de cercania con
las personas que lo que nosotros tenemos , no po , en realidad no tenemos, en-
tonces como que dije yo, verdad que chile era asi antes...primero como descon-
fiaba, por qué tanto efecto jeje...porque chile era asi antes, sobre todo con la per-
sonas que era extranjera, eran como muy carinosos, y era una realidad como cul-

tural, ademas de ser personas mas informadas de lo que sucedia en el mundo,
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todo eso era como una cosa que nos caracterizaba y que yo creo que durante la
dictadura lo perdimos totalmente, porque nos pusimos en este trafago, estamos en
esta realidad de la competencia, de quien es mejor, metidos en un mundo absolu-
tamente banal, deshumanizado, en que las cosas fundamentales a nadie le impre-
sionan...el terremoto, yo creo que sirvido para que la gente se acercara un poco

mas

Cony: ¢cree usted que, se elimina este mensaje politico directo de protesta social
o se transforma, se disfraza?

F: Las dos cosas, es que como cambio la mentalidad, obviamente el norte ya no
existio, porque todo lo que yo te decia, o sea que Salvador Allende haya llegado al
gobierno, que existiera una mujer como Violeta Parra, o sea nada de eso hubiese
sido posible si en chile no hubiesen ocurrido muchas cosas mucho antes, todo eso
era el producto de un trabajo de todos los visionarios de comienzo de siglo, sin
Gabriela mistral yo creo que dificilmente hubiese existido Violeta Parra, y si empe-
zamos a escarbar, Gabriela mistral era producto de algo, era una generacion que
no era solo ella, en América latina habia muchas mujeres como Gabriela mistral y
era una generacion de mujeres bastante potente y entonces si no hubiese estado
el teatro que hizo en el norte de Chile, Luis Emilio Recabarren, el teatro compro-
metido, tampoco hubiese existido en chile lo que paso con la cancion chilena, si no
hubiese existido la poesia en Sudamérica... las cosas son como asi, el resultado
de la unidad popular, de la nva cancién chilena, de toda esta ola de cosas que uno
visualiza solo la cresta de la ola, obviamente que abajo hay montén de vidas du-
rante mucho tiempo, entonces obviamente algo de eso tiene que haber hasta el
dia de hoy, no creo que eso se haya extinguido... ahora no es la energia que nos
mueve, el pais no esta en esa energia....

Cony: ¢y en musicos?

F: si, pero puede existir en situaciones especificas pero no como un movimiento,

es que tu logras visualizar algo cuando se transforma en algo colectivo, sino como
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lo visualizas, ésea personas asi tienen que haber, hay, existen, pero no tienen re-
percusion, no tienen base social, que es lo que a uno lo hace como poner la inten-
cion y analizar...eso existio6 como un movimiento de mucha gente, entonces no es
que, violeta parra no esta sola, hubo mas gente y eso lo hace mas grande a ella
porque si ella estuviese sola, hubiese sido una persona que componia muy lindo y
cantaba bien, pero adquiere un poder porque muchos se sintonizaron en la melod-
ia que estaba, entonces fue inspiracién para muchos que venian después y sobre
la base que se construyeron muchas cosas, lo que falta ahora es el soporte afecti-
vo para poder construir, entonces obviamente que no es lo mismo, es muy distinto,
no sabemos lo que va a ocurrir...yo creo que todos estamos en un proceso que es
diferente al afio 70, es la culminacion de algo, estamos empezando a amasar algo,
que en algun momento va a haber un resultado, y todos los que estamos ahora
vamos a quedar como en el olvido, vamos a estar en esa base, que no es visible
para las generaciones que gozan estos momentos euforicos de la cresta de la ola,
como fue el afio 70, yo lo vivi y era como esta en un suefo, era una maravilla, es-
taba lleno de extranjeros que venian a mirar este proceso.

Cony: como era la organizacion que ustedes veian entre musicos, la organizacion
politica y social, como se organizaban:

F: era muy espontaneo, muy espontaneo y habia una cierta direccidén sobre todo al
partido comunista, porque yo creo que era el que reunia como la mayor cantidad
de poder ideoldgico, espiritual, era Neruda, entonces era el él que daba la nota de
lo que habia que hacer, habia mucha gente que se juntaba en su casa, no solo
poetas sino que musicos, Bailarines, toda la gente llegaba pa alla a conversar a
plantear cuales son las directrices a seguir en el arte, entonces estaba todo como,
yo diria que Neruda era como una cosa muy importante, como su obra, de ahi sa-
lieron muchas cosas

Cony: ¢4y post dictadura, como se organizan? O desaparece esta organizacion?

El: No, yo creo que ahi, lo que te digo, aparecen grupos independientes, pasaron

muchos anos en que la gente andaba sola, absolutamente sola, porque la mayor
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cantidad de gente se fueron y los que quedaron hicimos cosas como esas, como
el barroco andino, pero como camuflandote de esta nueva realidad, inventando
una nueva situaciéon porque no habia soporte, estaba todo cambiado, el pais iba
para otro lado, directamente...y yo creo que hoy dia no hay nada tampoco, no es
un momento es un momento de construccion , esta todo confrontandose, como
que en algun momento van a hacer algo, pero no pasa nada, es solo como ama-
sar, amasar, amasar, para que salga algun pan, en este momento no es momento
de pensar de que existe algo y lo que no, estamos todos aportando en la creacién

de algo, de un nuevo suefio-

Cony: ¢y en cuanto al rol de las penas, durante la dictadura, pudo reunir gente de
los que quedaron aca o siguieron reuniéndose de manera aislada?

F: Si hubo, las pefas tuvieron una importancia muy grande, pero igual dentro de
una cosa como dentro de un ghetto, no que esto tuviese algun impacto hacia afue-
ra, era mas bien que tu te reunias con las personas que tu querias y conversabas
cosas que en otras partes no se conversaban y compartias. Pero yo no creo que
esas pefias tuviesen otro sentido que un refugio afectivo para los que veniamos de
antes. Lo curioso es que las nuevas generaciones, lo mismo que me paso en Co-
lombia, conocen todo eso, lo conocen casi igual que nosotros y nos trataban, a mi
me trataban como si fuera un gran maestro, o sea digame que tenemos que
hacer...estuve en la universidad de narina?, una universidad llena de juventud,
que conocian todo lo que nosotros habiamos hecho aca, era una cosa impresio-
nante, asi que por otro lado lo que se sembr6 también esta, pero no es que eso
sea una realidad social verdadera, sino que es como algo que alimenta la imagi-
nacion de una manera distinta a la imaginacion de los jovenes que ya no quieren
esta cosa como social que les da la nueva realidad social...todo lo que paso en el
70 es como un referente importante de los suefios...y en chile también.

En chile salimos todos al escenario con Quilapayun y antes que cantemos una

nota empiezan todos a saltar y jel que no salta el Pinochet!, 5 minutos, y monton
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de gente yo creo que ni conoci6 a Pinochet, les miro la cara y son super chicos, y
después empiezan el que no salta es pineral, y todavia no hemos cantado una
nota, entonces te das cuenta que la cosa todavia esta viva. Dentro de todo, yo no
sé como, las cosas siguen vivas...Porque por ejemplo el caso de Silvio Rodriguez,
que en la época de la dictadura fue super importante, yo creo que €l nunca supo
que era tan importante hasta cuando vino a Chile, y a Silvio Rodriguez lo es-
cuchabamos en unos cassettes de muy baja calidad y le fue super bien, y vino con
un grupo muy bueno, de los mejores que habian en cuba, entonces tocaron juntos,
la gente queria escuchar a Silvio, y entre esas canciones canto solo, y ahi el esta-
dio se vino abajo y eso era lo que la gente queria escuchar, una cancién con una
guitarra y con una voz, con la que se habia identificado en toda esa época. Los
cubanos, y sobre todo Silvio, fue muy importante, sin que él lo supiera, y todas
estas cosas no las vendian los sellos de ahora, sino que pasaban de mano en
mano, regrabadas, y que se yo, y la gente conocia todas las canciones y cantaban
las canciones con él, y bueno el grupo se fue y el sigui6é tocando solo, y cuando
vino otra vez, vino solo con su guitarra y eso era lo que la gente queria escuchar,
esa cosa sencilla, directa. Asi que yo diria que la época de la dictadura, yo diria
que fue una decepcion, un paréntesis, una época muy cruel, cruenta, para olvidar-
lo, en donde lo mas que construir, habia un exterminio de una cultura, ellos no
construyeron, sino que se dedicaron a destruir lo que se habia construido, un
montdén de cosas, en lo econdmico, en todo...pero los valores culturales, artisticos,
eso es mucho mas muy dificil de cambiar, por lo mismo yo creo que la juventud
todavia conoce estas cosas, que ellos o que mas querian era que se cortara y no
lo lograron, porque eso no se conoce en chile sino que en todo el mundo.

Cony: Eso es Don Fernando

F: ¢ Nada mas?

Cony: ¢4 tiene algo mas que decir, que contar?

F: ¢algo mas de experiencia personal, no sé si alguna cosa que les interesara?

30



Cony: jcomo fue su estadia aca?, porque la mayoria de los musicos tuvieron que
salir...

El: no, yo no me fui de chile, me quede aca, y bueno cuando hicimos el barroco
andino ademas, era un grupo pensado para irse, entonces empezamos a ensayar
en un subterraneo, porque ademas estaban prohibidos los instrumentos andinos,
entonces ensayabamos en un subterraneo para que no nos escucharan y de re-
pente una persona que trabajaba en la u técnica del estado nos escucho y dijo, no
ustedes pero tocan maravillo, eso nunca se habia hecho, y nos contrataron inme-
diatamente sin haber tocado ni una nota, con sueldo y todo, y empezamos a tocar,
entonces mi realidad es muy distinta a la de los demas, porque yo pensaba que
también tendria que irme, la realidad me mostro que no, porque tuvimos un trabajo
con mucha fama, porque el barroco andino fue muy famoso, tocamos en muchas
partes, y siempre protegidos, porque como era todo ese repertorio...asi que en
ese aspecto fue un grupo instrumental super bueno y que me permiti6 quedarme
en chile, porque yo no me queria ir, la idea era hacer un grupo como este para
tocar en Europa los primeros meses que estuviéramos alla para tener alguna en-
trada econdémica y los que tocabamos en el barroco andino veniamos tocando de
antes, en otros grupos, nos conociamos de antes...

Cony: ¢ cdmo reaccionaba la gente con este nuevo grupo?

F: excelente, porque no quedaba nadie, la mayoria se habia ido y estaba prohibido
tocar, entonces en esos conciertos, que los primeros los hicimos en iglesias, no-
sotros tocabamos y empezaban a correr papelitos de agradecimiento, con mensa-
jes, o de gente que nosotros habiamos dejado de ver y que nos mandaban salu-
dos porque no se atrevian a que nos vieran juntos porque era un peligro, porque
mucha gente habia estado presa venian saliendo, habian sido torturados, enton-
ces era como un lugar de encuentro,. Las iglesias pasaron a ser un lugar de en-
cuentro, Yo me acuerdo que dimos un concierto en la iglesia santa Ana que que-
do, yo creo que entro el 10% de la gente, la iglesia estaba entera llena, estaba

repleto, habian cuadras de gente por cuadras, en un concierto nuestro, y la iglesia
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es grande...todos nuestros conciertos estaban siempre repletos y tocabamos
musica barroca, pero era por eso, un lugar de encuentro donde ibas a llorar tus
penas, a encontrarte con las personas, asi que fue un privilegio porque eso me
permitid quedarme dentro de todo, yo no me queria ir, yo vivi toda la época de la
dictadura aqui

C: ¢ Usted conoce ciertas etapas de la dictadura en la musica? ¢ 0O fue mas o me-
nos homogénea?

F: No, yo diria que es como parecido, lo que si sucedio es que con la falta de texto
en la musica, ingreso un contingente bastante mas grande de musicos interpretes
como, que los musicos empezaron a estudiar musica, porque en la nueva cancién
chilena habia que hacer musica con lo que uno tuviese, con un aprendizaje solo
por iniciacion, la musica ahora es como mas burguesa. El mismo Victor Jara o Vio-
leta Parra nunca estudiaron musica y se decia también que si tu estudiabas musi-
ca se perdia como lo esencial, te metias en una situacion bastante mas académi-
ca, ya no era lo uno deseaba, que era una cosa bastante mas ligada con el pue-
blo, y yo creo que el barroco andino ayudo mucho, todos empezaron a leer musi-
ca, y a estudiar armonia, y a meterse en la musica mas del interior, yo creo que
ese es un aporte del barroco y después entonces, empezaron un monton de gru-
pos a especializarse, a estudiar por lo que te digo, como no habia musica vocal ,
no habia musica cantada habia que hacer musica instrumental, por eso habia un
mayor grado de especializacion.

C: Y cual seria el nexo entre los partidos politicos y la musica popular antes de la
dictadura y post dictadura?

F: Como te dije antes, yo creo que antes de la dictadura, el partido comunista, lide-
rado por Neruda, que era una persona muy potente, era el que , de hecho , los
Quilapayun, los inti illimani, Victor jara, todos eran comunistas, cosa que no suce-
de después en la dictadura. La cosa cultural para el partido comunista no era nin-
guna prioridad, habia que estar preocupado de otras cosas, sin embargo yo creo

que afuera si, el partido comunista lidero muchas cosas, que poco a poco fue per-

32



diendo, porque los inti, los quila se salieron del partido comunista, en la realidad
europea montones de cosas empezaron a cambiar, entonces las necesidades fue-
ron otras, y en chile, yo diria que la iglesia tuvo un papel mas importante, y dentro
de la cantata de los derechos humanos, fue pedida por la iglesia y textos de un
cura, de gumucio, fue una obra importante en esa época. Pero no los partidos poli-
ticos, ellos se preocuparon mas de otras cosas, de organizarse para responder,
incluso a nivel militar, como el grupo Lautaro, el frente patriético...fueron otras las

necesidades, no culturales.

Entrevista Nano Acevedo

C: yo soy Constanza Quilodran, y la idea es hacer una entrevista sobre su expe-
riencia, desde los anos 1970, con quiebre en 1973, hasta 1980, su experiencia
como cantautor y musico popular chileno.

N: Bueno, los hitos de la musica chilena son los siguientes, en 1938 costumbrista,
que es un folklor hecho por grupos de huasos que son generalmente, sus temati-
cas son paisajistas, sus melodias son bonitas, ehm...y el mensaje es mas bien
hablar de las costumbres solamente, pero hay un rio subterraneo que cruza toda
estas edades del canto, desde los siglos pasados hasta hoy dia que es la musica
tradicional, la musica tradicional la hacen los cultores, no artistas, vale decir, el
cultor es el hombre que in situ, toma una guitarra y canta lo que recogi¢ de sus
mayores, no es un artista, pero yo situo en el afo 30 este folklor costumbrista,
porque el ano 20, recordemos que empiezan las radios en chile y en el ano 30 se
empiezan a grabar discos, ahi estan los huasos chincolcos, los 4 huasos, que se
yo, podria ahondar mucho pero sigamos...el aino 64 es un hito, un auge de la
musica popular que primero se llama la nueva ola chilena, que hace cover de éxi-
tos ingleses, latinoamericanos, latinos, pero luego hay una produccion nacional
muy fuertes, hay compositores y surge toda una cantidad de artistas muy grandes,

que para mi los mas importantes son Cecilia y Luis Dimas que repletaban todas
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las sedes, lo vivi en experiencia propia porque yo vivi al lado del teatro Caupo-
lican. Es un movimiento que se masifica y que surge cada dia una cantidad impre-
sionante de nuevas voces chilenas, luego, otro de los hitos importantes es el afo
69, con lo que un productor llamado Camilo Fernandez, da en llamar, desde mi
punto de vista en forma erronea, Neo Folclor, no puede ser neo folklor, ese neo
folklor esta basado en grupos argentinos como los huancahua, eh, Figueroa reyes,
que es una forma armonica muy especial, eh, y tocan 4-5 voces con una guitarra,
por qué es importante esto? Porque ahi sale la guitarra del ropero, hasta ese mo-
mento andar con la guitarra en la calle, era mal visto, se decia que eran maruchas
las personas que andaban, todo esto condensado esta en el libro, mi libro Los ojos
de la memoria, bueno, entonces, en ese instante, en chile se replica esa idea con
los 4 cuartos y a partir de los 4 cuartos surgen los de las condes, voces andinas,
los del pillan y también se transforma, desde mi punto de vista, en un movimiento
en el que los jovenes empiezan a hacer grupos, por que? Porque el joven de po-
blaciéon o el hombre pobre podia con una pura guitarra convocar a 3 0 4 amigos y
hacer un conjunto, no necesitaba una gran implementacion...estos grupos como
los 4 cuartos, que en su inicio estuvo formado por Conejo, Morales, Luis ...? eh,
Pedro Messone y Nano Torres, que luego cambia, ingresa Willy Bascufan y se va
Conejo Morales, y luego ingresa Jorge Videla, pero bueno, ellos hacen una obra
basada en los textos de Jorge Inostroza, esta obra la hace en los afios 60, que se
llama A viva séptimo de linea, ese fue un existo nacional muy fuerte, muy potente
y mostro que era posible hacer una “cierta renovacion” del folklor a partir de arre-
glos vocales nuevos, distintos a lo que era el folklor costumbrista que cantaban a
dos voces, y bueno tiene un gran éxito, se venden muchisimos discos, hay mu-
chas presentaciones y es un fendbmeno muy importante...el aio 69, la vicerrectoria
de comunicaciones de la PUC junto con Ricardo Garcia, que era un tremendo dj y
un impulsor de muchas cosas, hacen algo que se llama el primer festival de la
nueva cancion chilena, en esa vez son convocados gente de derecha y de izquier-

da, esta Raul de ramédn, los huasos algarrobales, Oscar Caceres, Victor jara, Ri-

34



chard Rojas, desde mi punto de vista uno de los errores de esa convocatoria, que
fue un éxito extraordinario desde todo punto de vista, fue que fuera competitiva, la
gente dice que gano Victor Jara con plegaria a un labrador, pero eso no es exacto,
eso fue un empate entre Richard Rojas y La Chilenera y Plegaria a un labrador de
Victor Jara...eso hace que la 2da convocatoria en 1970, donde Ricardo Garcia
tiene ya una participacion mucho mas destacada como productor, la gente de de-
recha no participa...eh, veamos cual es el escenario sociopolitico de ese momen-
to, hay todo un enfrentamiento muy fuerte entre las posturas de derecha e izquier-
da y la cancidén comienza a poner en el centro al hombre, comienza a poner en el
centro sus derechos, desde el punto de vista melddico, armodnico, instrumental, ya
no es solamente la guitarra, sino que se empiezan a ocupar instrumentos de la
musica folklorica latinoamericana, y esa, la gran pionera de todo esto, del verbo,
del verso, de la instrumentacion es Violeta Parra, ella empieza a componer con
cuatros, con charango, con guitarrilla..vale decir con todos sus instrumentos y sus
hijos también, en este caso Angel Parra, hace un disco donde incorpora muchos
de esos elementos, y también Victor Jara que siendo de una cepa campesina, in-
corpora en el derecho de vivir en paz instrumentos electronicos, todo lo demas
que se diga es falso, en verdad que es Violeta Parra y Victor Jara son los que,
Victor ocupa instrumentos electronicos en el derecho de vivir en paz, entonces,
siendo un hombre que esta haciendo casi puro canto campesino por su extraccion,
ehh...la nueva cancién chilena, aporta no solamente a chile, sino que a nivel lati-
noamericano, un discurso de ruptura, en busca del cambio social, de la igualdad,
de mayor justicia, es un ano tremendo, donde en el campo existia el derecho a
pernada, por ponerte un ejemplo, que el patron se acostaba con la mujer que se
iba a casar primero que el marido, entonces era una cuestion atroz, realmente
atroz, entonces el canto en ese momento se coloca a la altura de las circunstan-
cias, y ahi nacemos también una cantidad de gente que no tuvimos esa gran co-
bertura, porque que somos una generacidn puente, que crecemos recién en los

afos 70-73 y que después se nos viene el cielo abajo, entonces después tenemos
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que hacer nuestra carrera bajo la dictadura y por ende, absolutamente sofocados
y sin ninguna posibilidad de emerger en los medios de comunicacion, aun asi yo
creo que yo rompo todo eso porque participo en muchos festivales, sin olvidar que
dirijo pefas, que soy un dirigente casi politico, igual participo en festivales, que me
roba mucho entre paréntesis, como titulé una vez la bicicleta soy un hombre de
dos mundos, porque por un lado soy un gallo de penas, soy el cantor, el cantor
contestatario y por otro lado participo en festivales, lo que pa mi era un paragua
para no desaparecer, o sea si yo no hubiese tenido el paragua de haber aparecido
en television muchas veces tal vez no estariamos conversando los dos...bueno,
para mi el canto nuevo que surge el afo 74-75 es solamente una continuacién de
la nueva cancién chilena, no es ningun movimiento como otros potentes como la
nueva ola o el neo folklore, nosotros continuamos, en verdad que yo digo nosotros
pero con una interrogante porque yo vengo del afio 64 entonces, cuando surge
Schwenke y Nilo, Santiago del nuevo extremo, surge en los afos 80 , nosotros ya
tenemos 20 afios de trabajo y a mi me da mucha lata, por eso que hace veintitan-
tos anos que yo escribo mis propios libros, porque la historia le tuercen la nariz, la
amanfan segun como quieren...hay gente que yo vi que empezaron en los afos 85
y hoy dia tienen 30-40 afos de trayectoria lo cual es absolutamente imposible,
claro existen Violeta, Angel, Isabel, Victor Jara, Rolando Alarcén con el cual yo
trabajé y un gran olvidado que es Kiko Alvarez, uno de los grandes compositores y
también miembro del elenco estable de la peia de los parra y que nunca se men-
ciona, y Patricio Manns también. Entonces tenemos folklore costumbrista que es
mas bien paisajista, habla de las costumbres, por qué? Porque lo hacen huasos
con espuelas de plata que valen 500.000 pesos, vale decir y quien esta entregan-
do ese mensaje, yo no dudo que hay, incluso estoy escribiendo mi 8vo libro ahora,
que se llama “contra el olvido de la memoria de la musica chilena” y que toma a
muchos de ellos, hay excelentes compositores, excelentes arregladores, excelen-
tes intérpretes pero hay que hacer una diseccion ahi y ver que ese tipo de lengua-

je y de discurso era un poco una dormidera, mm, bueno la nueva ola ya lo dijimos,
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el neo folklore para mi es tremendamente importante porque la gente se atreve a
cantar, y la nueva cancidn chilena es tremendamente importante porque se coloca
a la altura con un discurso que coloca en el centro al hombre a sus derechos, a la
liberacion de los pueblos a la justicia, a la igualdad, que le canta a la solidaridad,
que se hermana a movimientos de otros paises como en Uruguay, como el argen-
tina, donde surgen tantos cantautores en Argentina y en Uruguay y en Brasil tam-
bién y desde el punto de vista musical donde ya se comienza un cantor, no tiene
genero, el cantor se diferencia del cantante, en que el cantante es un artista que
sube al escenario que tiene conocimiento de voces y todo, el cantor es un tipo que
se sube a una micro a cantar, que nace en una poblacion o que se yo y que toma
la guitarra, en el caso, voy a hablar de mi, yo nunca quise ser artista ni nada por el
estilo, yo tome la guitarra como una manera de responder a ese momento politico
que se vivia y que yo no tenia posibilidad de hacer escuchar mi voz, entonces mis
primeras canciones son cantos a la empleada domestica, a los sin casa y que se
yo. Es un movimiento del cual no se ha escrito lo suficiente y generalmente quie-
nes lo escriben, lo escriben de manera distante y que por edad no tienen la culpa,
gente joven como tu no tiene la culpa de tener menos edad, pero hay gente que si
tiene la edad para haber estado cercano a ese tiempo, pero lo escribe desde unas
tribunas muy lejanas, yo escribo las cosas quizas no con tanta técnica periodistica
pero si desde el camerino, desde el escenario, desde la poblacion, desde el can-
to...

C: En cuanto a esto, el ser parte de un nuevo movimiento, desde lo que usted ve
como la realidad que estaba pasando, como se empieza a organizar usted como
agente, actor politico dentro de este movimiento, que es lo que hace, donde esta
participando como organizacion politica?

N: Bueno, era una situacion tremenda, dolorosa, fuerte, eh...que la gente no se
imagina como era, cuando viene el golpe militar, con casi todos los nombres fuer-
tes de la nueva cancion fuera del pais y solamente de los viejos, o sea de los mas

jovenes de ese momento quedamos Pedro Yafez, yo y no sé quien mas, mucho

37



de ellos se han muerto y que se yo. Yo empiezo a trabajar altiro politicamente, no
voy a decir donde ni nada de eso, pero si yo trabaje politicamente y lo hago
haciendo agitacion, o sea voy con otras personas a las obras a las construcciones
en la hora que le daban para, 40 minutos que les daban para comer, yo iba a can-
tar canciones sociales e iba un dirigente obrero, de la construccién como Victor
Hugo cuevas salvador, presidente de la construccion en ese momento, un gran
luchador y haciamos agitacion ahi, en la construccidn, haciamos también activida-
des y eventos bajo la dictadura y que éramos reprimidos salvajemente, o sea, en
el estadio san Eugenio, en el estadio Renca, deciamos que era un homenaje por
ejemplo a Juvencio Valle?, pero en verdad lo que nosotros queriamos era juntar,
reunir, hacer sentir a la gente que estdbamos vivos, y yo por ahi coloco la primera
pefia que hubo, que es la pefa Javiera en 1975 frente al teatro Caupolican, sin un
peso, solamente me consigo en un restoran, el fondo de ese restoran, y ahi tengo
una pena donde, bueno yo vi, no voy a decir que lo hicimos nosotros, porque na-
die hace un artista, pero ahi conoci a Fernando Ubiergo muy jovencito, a Capri, a
Eduardo Peralta, Eduardo peralta cantaba en la pefia cuando tenia 17 afnos, yo lo
invite a cantar, estaba cantando en un festival que se llamaba Festival Para Jesus
y yo lo invite, le dije vente a cantar a la peia , y asi una cantidad de nombres, el
ex ministro de hacienda, Nicholas Eyzaguirre cantaba en la pefia con el grupo
aquelarre, entonces por la pefa paso una cantidad tremenda de artistas jovenes
que hoy dia o son consagrados o son politicos...la pefia Javiera yo no la concebia
como un lugar donde solamente los jueves, viernes y sabado en la noche o vier-
nes y sabado en la noche, la gente asistiera a ver musica, asi que cree un equipo
de trabajo solidario, nosotros hicimos no sé si 2000 o mas de 2000 actividades
solidarias desde el afio 75 hasta el afio 80, en 5 afios...todos los fines de semana
antes que empezara la pefa, tipo 6, 7, 8, eh, artistas nuestros salian a diferentes
poblaciones, yo encuentro que la pefa Javiera, la histoérica pefa Javiera, hizo una
contribucion realmente importante que no fue reconocida ni por Aylwin, ni por Frei,

Lagos ni menos por la Bachelet, los cuales le entregaron, medallitas, a no sé, a
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sus acolitos, pero el trabajo de la pefa Javiera, fue un trabajo fuerte, valiente, de-
cidido , que sentd las bases del trabajo de veinte pefias después, porque después
empieza a venir las parras, las fraguas y a replicar la idea de Javiera y eso esta
consignado en los libros desde las sombras que es la historia del PC clandestino,
hijos del tiempo subterraneo, de los periodistas jovenes, Cristian Gonzales y Ga-
briela no se cuanto que salieron hace poco y bueno, de muchos trabajos, en el
trabajo de la pefia Javiera, claro nunca ha sido reconocido pero es un trabajo y asi
lo haciamos, eh de hecho luego surge una agrupacién, una coordinadora nacional
de pefas que yo trate que se hiciera y fui presidente de esa coordinadora en que
nos cuidabamos entre todas las pefias que habian, luego surgio la agrupacion na-
cional de centros culturales juveniles, que era una agrupacién politica que yo tam-
bién presidi y que era nacional, por eso estuve detenido e interrogado por Brito,
por el Coronel Brito que mato tanta gente, eh bueno , entonces estoy muy conten-
to de haber hecho todo eso,

C: Pasando a otro tema, que tiene que ver con lo mismo, este mensaje que era
directo, contestatario, siente que se transforma con la dictadura?, si es asi como
se transforma?

N: mira, siempre han existido panfletarios, hasta el dia de hoy, hay gente que esta
haciendo la revolucién del 2012. Lo que es ridiculo, porque es re facil hacerla aho-
ra, ahora son guerrilleros de la cancién del afio 2012 donde cualquiera se para en
la esquina y se pone a gritar abajo Pifiera y no se lo llevan ni preso, eh, nosotros
los que crecimos de esa vertiente, de la nueva cancion chilena, éramos gente que
ocupabamos la poesia, eso se me olvido decir, la nueva cancién chilena también
empieza a hablar en poesia, porque las canciones de Violeta Parra, Victor Jara,
de Patricio Manns, de Rolando Alarcén, de Héctor Pavez, bueno rolando Alarcon y
Héctor Pavez, ya te dije que yo cantaba en la pena con ellos, eran grandes figu-
ras, entonces nosotros escribiamos poesia, aunque habian canciones que eran
mas fuertes, cuando allende hacia un discurso yo hacia una cancién, por ejemplo

el sueldo de chile que es pobre, pero todo tenia poesia, son canciones sociales
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pero tienen poesia, y después obviamente que tuvimos que empezar a cantar las
canciones, nosotros cantabamos el cigarrito de Victor Jara, después la gente
aplaudia sin necesidad de que nosotros hiciéramos nada, era una cuestion de su-
bir el animo a la gente, pero cuando ibamos a las construcciones o a las poblacio-
nes, nosotros cantabamos canciones fuertes y haciamos canciones para el mo-
mento, también quedaron un par de discos de forma clandestina, pero que eran
discos con creaciones nuestras.

C: Y en lo formal, ¢siente usted que se tiene intensificar esta parte mas poética de
la cancion desde la dictadura?

N: Yo creo que la nueva cancion chilena y su continuador el canto nuevo, eh, tie-
nen como elemento riguroso que tienen que usar es que la musicalizacion es libre,
pueden usar instrumentos latinoamericanos, pueden usar flauta traversa que viene
de la musica sinfonica pero al mismo tiempo tienen que elevar el nivel de los tex-
tos, en chile si uno toma al azar de las radios 100 canciones se da cuenta que es
para llorar la falta de creatividad de todas las canciones, yo el otro dia tome un
disco de un joven que esta pegando mucho y todas las letras de sus canciones
eran por ti, por mi, por mi, por ti, 0 sea, realmente esta farandularizacion de la te-
levision y esos textos de canciones solo hacen idiotizar a la gente, la aturden mu-
cho mas y la hacen caer en esa dormidera, en ese opio que es la television y mu-
chas de las radios, es un opio.

Ahora, la nueva cancidon chilena, suponte los cantores de hoy dia tienen que
hablar en poesia, o0 sea hablar en poesia no significa que van a castrar su verso,
por el contrario lo van a potenciar mas. Victor Jara tiene canciones con una poesia
simple, con una poética simple, tal vez a veces si, pero se llega en forma muy
hermosa y eso queda mucho mas porque si no yo, hubo un momento en que ten-
iamos que hacer canciones contestatarias fuertes pero si no mejor coloco en una
cartulina, abajo el tirano y lo levanto, o sea una cancién tiene que ser hermosa en
melodia y por eso esta patricio manns por ejemplo, Silvio Rodriguez, Serrat, por

ejemplo, que Serrat es un maestro, un maestrazo y esas canciones permanecen
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en el tiempo, te fijas?, quedan, en cambio esos letreros con consignas y con aren-
gas se van, son un pan bajo la lluvia, se desmadejan, por eso tiene que tener con-
sistencia lo que uno hace, yo acabo de hacer un disco que esta nominado al alta-
zor con canciones infantiles, pero yo no voy a estar escribiendo a los nifios, agugu
pata, cha, no eso no, eso es una estupidez, los nifios de hoy dia entienden mu-
chas cosas, uno tiene que hablarles aunque tenga un pie forzado, ademas te voy
a regalar el disco...

C: ¢ Cree que en esta etapa, tan oscura, del golpe militar, de la dictadura, surge la
necesidad de poetizar aun mas la musica?

N: por supuesto, el decir sin decir...nosotros teniamos que cantar, por ejemplo, y
tengo que poner ejemplos, el gran padre del movimiento hebreo chileno, Luis Emi-
lio Recabarren, entonces yo hice una cancién que se llama carta pa mi tio lucho y
cuando Ricardo Garcia hizo en el afio 76-77, en el teatro Caupolican, el festival del
canto popular- lleno eso- yo salgo y digo les voy a cantar un tema que le escribi a
un tio mio que vive en el sur y que se llama carta pa mi tio lucho. Pero en verdad
que la canciéon en un momento decia, pucha este gallo, don luchito Emilio eh,
cumples 100 anos, entonces la gente que era de izquierda y que sabia quien era
Luis Emilio recabarren, entonces decir sin decir, de repente haciamos canciones
de amor, yo mismo ac4, yo gane la OTIl en el 77 con Capri, si te das cuenta, dice
ahi, el oficio de cantores es imposible sin tu coraje de no sé qué, pero a ver...y si
mudas te has quedado, no te duermas, sobran manos para darte primaveras...la
gente que estaba en ese momento resistiendo y que se yo, o sea primero el hecho
de que nano hubiese ganado la OTI por la Capri ya era importante, y si muda te
has quedado no te mueras sobran manos para darte primaveras, son cuestiones
de animo, de subir el animo de la resistencia, no es verdad?, el mismo tio lucho o
tantas canciones...mira en Olmue yo clasifique dos temas, y estaba para ganarlos
y el segundo dia, los dos se van pa fuera, que eran los temas que la gente prend-
ia hasta antorchas en la galeria y se acerca una productora del canal, y me dice,

pucha nano lo siento pero sabis que habia orden de arriba de que no podian pasar
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tus temas, y luego después, un imbécil que era director del daim? Antes que exis-
tiera esto, que lo fundamos nosotros, existia en dai, dijo que yo cuando decia...se
llamaba corazén de chileno, “corazon de chilenoooo, abierto para los amigos, ce-
rrado para el invierno”, era una tonada, en la que yo decia abierto para los amigos,
cerrado para el gobierno, esa es la interpretacion que le dio el. Bueno, yo seria
muy mal escritor, muy burdo pa poner esa idiotez ahi, pero mira como ellos saca-
ban cuenta de lo mio. Yo en vifia, en la OTI, presente en el aio 78 una cancién,
en verdad que la Capri la envié yo no la queria mandar, se llama el caso de una
mujer llamada Maria, que es una cancidén que yo hice a los detenidos desapareci-
dos, pero que en ninguna parte dice detenidos, ni desaparecidos, ni Pinochet, no,
es una cancion poética y dice que en la casa de Maria no hay navaja, porque su
marido un dia se fue en la mafana, se levanto con un frio...poesia....poesia...la
bendita poesia...

C: que lindo don Nano

N: no me diga don nano...no soy tan viejo jeje

C: Que admirable, que linda su experiencia, esto es lo que nosotras nos motiva a
escribir sobre esto

C: muchas gracias nano...

Entrevista Roberto Marquez (lllapu)

Cony: La idea con mi companiera tesista, con Claudia, es ver, es hablar mas o
menos sobre el mensaje sociopolitico desde 1970 hasta que se acaba la dictadu-
ra, para ver como cambia este mensaje sociopolitico en la musica.

R: Ah, ;me vas a ir haciendo preguntas?

Cony: si

R: Bueno, primero entonces, presentarlo, Roberto Marquez, integrante de lllapu...
y quisiera hacerte la primera pregunta, si tu puedes ver, reconocer algun mensaje

politico entre 1970 y 1973 en la musica y en el cantautor chileno popular
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R: ¢ En Gral.?, no estamos hablando solo del grupo lllapu?

C: En general...

R: No por supuesto, en el aio 70, con el arribo de Salvador Allende, también llega
con él un proyecto politico, cultural, que se esta gestando a los mediados de los
60, con violeta parra, con todo lo que viene de la musica de raiz, pero que en ese
momento se empieza a separar y empieza a haber una cancién que toma nombre
como sujeto de su realidad, de su entorno, y que se sale de la cancion que habla
del arroyito y de toda esta cosa mas folclérica entre comillas, entonces, claro, con
allende, este proyecto cultural, se hace presente absolutamente, de hecho hay
canciones al programa, hay canciones, bueno, de esa época es la cantata de San-
ta Maria, la verdad es que en ese momento la cancion, toma un protagonismo muy
fuerte, por lo mismo es lo que sucede después digamos, que viene una represion
muy fuerte, y que va directamente a los cultores, a la cancion, a la forma, a los
instrumentos, eso porque en el momento del arribo de la UP, la cancion toma un
protagonismo y se pone del lado un proyecto politico cultural muy claro y eso es la
nueva cancion chilena en si, Victor Jara, Quilapayun, Inti lllimani, los Parra, diga-
mos, un movimiento muy soélido y que toma protagonismo y se involucra absolu-
tamente en lo politico.

C: ¢ Tienes tu, en particular, una participacion politica directa?

R: Bueno, yo tengo participacion, con el grupo en la medida que nosotros partimos
a comienzos del afno 71, cuando ya esta todo este proyecto politico cultura, en
pleno desarrollo, y producto de eso es que nosotros nos decidimos y nos metemos
a hacer musica. Armamos el grupo, nosotros somos de Antofagasta, eh, incluso
con la distancia, claro, todo esto que esta pasando en chile, nos llega fuertemente,
y armamos un grupo, que claro, esta mas ligado a lo que es la musica andina, a la
musica de nuestra region, a la problematica de nuestra region, pero también toma
elementos que estan en el aire...hay canciones de ese tiempo como “milonga para
nuestros tiempos”, “manos obreras”, que son canciones que estan absolutamente

permeadas por lo que estamos viviendo como pais, como colectivo humano.
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C: ¢ Habia algun vinculo con algun partido politico en especial?

R: éramos gente de izquierda, los lllapu siempre fuimos de izquierda, teniamos
una posicion muy clara, nosotros somos gran parte del grupo, proviene de la fami-
lia Marquez Bugueno y nosotros, bueno, vivimos bajo el alero de nuestros padres,
mi papa era un practicante en la oficina salitrera, o sea, éramos muchos herma-
nos, entonces convivimos fuertemente con lo que fue toda la cosa de la explota-
cion del salitre, de todo lo que el movimiento obrero, en la provincia de Antofagas-
ta, entonces estamos muy permeados por eso y obviamente que en nuestra can-
cion, en el momento que vamos dando eh, que vamos echando afuera sentimien-
tos, todo esto comienza a surgir, esta en nuestro ADN, entonces claro, tomamos
una posicion también en ese momento

C: ¢Roberto y... ves que con la llegada de la dictadura pasa algo distinto en la
musica?, cdmo se asume esto desde el musico popular?

R: Bueno, con la llegada de la dictadura, obviamente que viene un retroceso abso-
luto, viene una, de hecho es asesinado Victor Jara, una de las figuras emblemati-
cas de la Nueva Cancion Chilena y es asesinado, ademas de la forma como fue, y
es un poco una forma de amedrentar a todo un colectivo, a toda una forma de
hacer cancion y obviamente que viene un retroceso muy fuerte, eh, viene lo que
se llamo en chile, el apagon cultural...El apagdon cultural fue la represidn que cayé
sobre la Nueva Cancion Chilena, sobre el canto popular, eh, muchos cultores van
a dar al Estadio Chile en algunos casos, al Estadio Nacional, a Pisagua, te fijas?,
Angel Parra paso muchos afios en Pisagua preso, en un campo de concentracion,
y eso porque habia una posicién muy clara de la nueva cancion chilena, eh, y ob-
viamente que eso provoca un retroceso, nosotros en lo particular, los lllapu, esta-
mos ya viviendo en Santiago, estamos dedicados a la musica en el momento que
viene el golpe, somos muy jovenes y nos disolvemos, el grupo deja de funcionar,
algunos de los integrantes se vuelven a Antofagasta, otros nos quedamos en San-
tiago, y hacemos actividades, pero ya, un poco para seguir parando la olla diga-

mos, tocamos en bares, en boliches, hacemos duos, trios, pero ya el grupo deja
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de funcionar a lo menos un afo, y a fines del aino 74 nosotros recomenzamos
nuestra actividad en Antofagasta nuevamente, al alero del tambo atacamernio, de la
U. del Norte que hoy es la U. Catolica del Norte, del Tambo Atacamefio, que era
la pefia de la Universidad, los lllapu nuevamente empezamos a funcionar y eso
nos permite de a poco ir asomando la cabeza, volvemos a Santiago, el afio 75 vol-
vemos a grabar un disco, empezamos a hacer actuaciones aca en Santiago, el
ano 76 cuando sacamos el disco de despedida del pueblo viene en ese disco una
canciéon que se hizo muy popular, el Candombe para José, y eso claro, provoca el
hecho que nosotros volvamos a ser nuevamente muy conocidos, la verdad es que
hasta ahi no habiamos sido nunca un grupo muy conocido, éramos mas bien de
los nuevitos cuando vino lo del golpe, estabamos recién empezando, entonces
claro viene eso y , ya eso es otra historia, pero claro en el primer momento, la dic-
tadura lo que provoca es un retroceso, una represion muy fuerte en los cantores
populares, una represion muy fuerte hacia la musica en general y eso dura un
buen trecho

C: ¢ Roberto, cual es el papel de las penas que tu les puedes dar en dictadura?

R: Bueno, ya en dictadura, las penas tuvieron un rol, bueno las penas en el chile
antes de Allende, incluso la Pefia surge alrededor del afio 65 mas o menos, esta la
Pena de Chile, Rie y canta de Farias, existen varias pefias en Santiago, con el
golpe obviamente todo eso se detiene y empiezan a surgir pefas nuevamente al-
rededor del afio 76 mas o menos, cuando ya los lllapu nos hacemos populares,
cuando la musica nuevamente se vuelve a escuchar y deja de estar proscrita, te
fijas y esa es una cuestion que se va dando de a poco, de a poco vamos algunos
tocando, aparece el Barroco Andino, que con los instrumentos, digamos andinos,
las quenas, las Zamponas, empiezan a hacer musica clasica...eso va nuevamente
legitimando una forma de hacer cancién y eso también permite que empiecen a
florecer nuevamente las pefias. Esta la Pena de la Javiera del Nano Acevedo, las
Fraguas, surgen muchas penas, que son lugares muy pequenos y donde se em-

pieza a hacer una contracultura muy fuerte en el chile de la dictadura, donde el

45



canto popular es practicamente, eh esta proscrito si tu quieres, pero empieza a ser
tolerado, pero con todo lo que eso implica, de repente que te detengan, que te re-
priman, que allanen no se po, en una sala donde hayan conciertos, se detenga
éste porque hay avisos de bomba, o sea se echa mano a cualquier motivo como
para ir poniéndole piedritas en el camino al desarrollo, pero la gente sigue adelan-
te y va inventando, la inventiva es lo que juega un rol muy fuerte en ese momento
y en eso tienen que ver las pefas, los conciertos, eh, nuestro canto, que también
empieza un programa radial en la radio Chilena que hace Miguel Davahinos y que
después nuestro canto se convierte en un concierto en vivo en el Cariola, en las
mafanas de los dias sabados, nuestro canto hace conciertos en vivo, entonces
eso también es otra instancia...son muchas las instancias, esta por otro lado, eh,
Ricardo Garcia con el sello Alerce, Ricardo Garcia que empieza antes del Sello
Alerce a organizar la Gnosis del Folclor, que también es un encuentro de distintos
cultores, de distintas areas de la musica, son conciertos que se hacen en el teatro
Caupolican, te fijas, entonces son muchos los protagonistas que comienzan cada
uno a aportar su grano de arena y eso empieza a tener un movimiento, que en la
dictadura es un movimiento subterraneo y que de repente aparece porque en la
television de repente aparece, cuando viene el boom de la musica andina, que los
lllapu provocamos un poco...la musica aparece en la televisién, hay programas
que llevan grupos de musica, digamos de canto nuevo en ese momento. La Nueva
Cancion Chilena se empieza a llamar Canto Nuevo, un poco para legitimarse, en-
tonces claro, en el momento de la dictadura, las pefias juegan un rol muy impor-
tante, son lugares donde estamos constantemente los que hacemos musica, son
espacios, los pocos espacios, donde se puede hacer musica y donde se puede eh,
tener ese contacto tan necesario para los cultores.

C: ¢En cuanto a las letras de la musica...puedes reconocer un cambio antes de la
dictadura y post dictadura?

R: Por supuesto, porque antes de la dictadura, el canto es un canto muy abierto,

un canto que no tiene ningun tipo de censura, un canto que va desde la alabanza
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del gobierno popular, a Salvador Allende, a los distintos procesos que se estan
viviendo, y también a la musica folclorica, el rescate de la musica folclorica, se da
también en forma muy fuerte, pero obviamente cuando viene el golpe, cuando la
musica empieza a tomar protagonismo, y la nueva cancidn se convierte en el can-
to nuevo, este canto nuevo es una cancidn que tiene metafora, vienen canciones
como la cancién del Pato Manns, Arriba en la Cordillera, que es una cancién
folclorica pero es de Patricio Manns, ya tiene una significacion distinta, viene la
cancién a Manuel Rodriguez que hace un grupo también en ese momento y que
en esta cancion a Manuel Rodriguez, que también es poesia de Pato Manns, tam-
bién se habla del guerrillero, o sea la palabra empieza a adquirir un significado
muy importante y de repente una palabra en una cancion significa mucho mas que
lo que esta inserto en la cancion, o sea la doble lectura, la lectura entre lineas em-
pieza a ser un lenguaje que cultivamos los cantores y que el publico va entendien-
do, va reaccionando frente a eso. Entonces en los conciertos la poesia toma mu-
cho protagonismo, se hacen conciertos vinculados con actores que hacen poesia
y donde se busca, digamos esa poesia que sin decirlo pueda traspasar, que una
palabra tenga una significacion mucho mas alla, te fijas?, cuando se habla del in-
dio y su problematica y su marginacion, claro, en ese momento el indio representa
también lo que es el obrero, también lo que es toda una parte de la sociedad mar-
ginada en ese momento, entonces claro, la cancion y la poesia adquieren un rol
muy especial , muy fuerte.

C: Nos puedes contar un poco sobre el tiempo en el exilio de lllapu?

R: Bueno, los lllapu estamos en Chile, vivimos hasta el afno 81, nosotros vamos
desarrollando varias etapas, te conté la del 76, que es cuando viene el Candombe,
que nos hacemos muy populares y eso nos permite, ademas de estar en los ambi-
tos naturales nuestros, las penas, los espacios de solidaridad, entramos de lleno a
la television a los programas radiales, a los festivales, y eso dura, nuestra Luna de
Miel, un afio mas o menos, porque ya a fines del afio 77 empezamos a ser repri-

midos, marginados de los espacios donde el oficialismo puede tener cabida, se les
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obliga a las municipalidades a no contratar a ciertos artistas, entre los que esta-
mMos nosotros, a la television también, nos marginan de la television, eh, y nosotros
nos convertimos un poco en autogestores de nuestro trabajo, somos conocidos y
podemos hacer giras, conciertos que auto generamos, pero eso también empieza
en alguna medida a ser reprimido. Nos exigen permiso, donde hay que pedir auto-
rizacion para hacer un concierto, hay que decir de qué se trata el concierto, quie-
nes participan, hay una represion que es muy solapada y que el publico no se es-
pera, para mucha gente piensan que a los lllapu no nos gustaba la television, la
gente no se daba cuenta porque no habian medios que informaran que los artistas
estdbamos vetados, toda esta represién que era soterrada, no salia al publico, y
bueno nosotros pudimos mantenernos en chile a pesar de toda esa represion has-
ta el ano 81, cuando regresabamos de una gira en Europa, a nosotros el 7 de oc-
tubre del afo 81 nos detienen en el aeropuerto, en la escalerilla del avién, la polic-
ia politica, la DINA y eso, y nos mantienen detenidos ahi, mas o menos 3-4 hora
en la escalerilla, ahi, con mucha policia politica y nos suben a la fuerza al avién y
nos expulsan de Chile. El gobierno en ese momento saca un decreto hecho a ulti-
ma hora, en donde se nos declara personas marxistas, que nos hemos sumado al
marxismo internacional, en esa campana que hay en contra de Chile y nos expul-
san de Chile, aahhh que venimos a pervertir a la juventud con las canciones...nos
expulsan de Chile y claro, comienza un exilio, nosotros nos vamos, el avion regre-
saba a Francia, asi que nosotros nos refugiamos en Francia, pasamos a ser refu-
giados politicos en Francia y seguimos con una actividad muy vinculada al exilio
pero también artistica-profesional porque nosotros habiamos hecho dos giras a
Europa, la gente nos conocia, empezamos a trabajar con una agencia de artistas,
entonces a la vez que hacemos actividades con el exilio, con partidos politicos que
estan en el exilio, que hacen actividades culturales, politico-culturales, también
hacemos actividades profesionales, artisticas-profesionales, entonces volvemos a
estar en esa dualidad que teniamos en Chile un poco, en Chile ademas de actuar

en los comedores infantiles, con la Agrupacion de Detenidos Desaparecidos, no-
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sotros también actuabamos en un papel mas profesional artistico, y en el exilio
reproducimos mas o menos lo mismo, mantenemos una relacion muy fuerte con el
exilio politico, pero también con el mundo artistico en Europa. Y en eso nos pasa-
mos hasta el afno 86 en Europa viviendo, y en el aino 86 nos vinimos a vivir a
México, porque para nosotros era muy importante retornar a Chile, nuestros hijos
seguian creciendo y queriamos que estuvieran mas relacionados con la realidad
de Chile y por eso nos volvemos a México, donde hablan espafol, donde la reali-
dad de la gente y del pueblo es muy parecida a la de Chile y ahi empezamos a
vivir desde el afio 86 hasta el afio 89, que ya nos volvemos a Chile, cuando somos
autorizados...regresamos antes, en septiembre del 88 en pleno plebiscito, cuando
se publican las listas de los exiliados que pueden retornar, nosotros somos autori-
zados y volvemos el 17 de septiembre del 88, pero ya a radicarnos, nos vinimos
en febrero del ano 89 a radicarnos de vuelta.

C: ¢y vuelven directamente a hacer campana por el No?

R: Si, bueno, lo que pasa es que en el momento que nosotros vinimos, cuando
nos autorizan en septiembre a volver, nosotros organizamos una gira, nosotros
veniamos a hacer una gira por todo Chile que estaba planeada, con conciertos en
Santiago y todo, y cuando llegamos nos encontramos que Chile esta inmerso en
todo lo que era el plebiscito y obviamente nos sumamos fuertemente a eso, en
desmedro de la gira, de la gira artistica que quedo bastante mas relegada, se
hicieron algunos conciertos pero en general, nos metimos en la actividad politica
que se estaba realizando en Chile y eso fue un reencuentro muy fuerte, porque fue
un reencuentro con nuestra gente en el terreno politico, en el terreno vivencial,
hicimos un concierto en septiembre también, en el parque la bandera, un concierto
que también era un concierto que organizaban los independientes por el No y un
concierto al que llegaron, no sé, 200-300 mil personas, en el parque La Bandera,
que en ese tiempo e era un peladero, no era parque todavia, pero fue un concierto
que yo creo que jamas podriamos repetir, por lo que se vivié ahi, entonces claro,

eso fue la primera actividad después, ese mismo ano 88, vinimos como 2-3 veces
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de gira de nuevo a Chile, la verdad es que lo unico que queriamos era volver, por
eso el ano 89 nos volvimos a radicar, pero claro la primera actividad que estaba
planeada como una actividad de concierto y de gira, se convirtié fuertemente, se
tino fuertemente con todo lo que era la campafna por el No y con todo lo que esta-
ba pasando en Chile

C: Eso es Roberto, no sé si nos quieres contar algo mas

R: No , mira, lo unico no mas, como resumen...la verdad es que los lllapu, tene-
mos un privilegio, si es que se puede llamar asi, entre comillas, de haber sido
participes de un proceso que ha vivido nuestro pais en los ultimos 40 anos que ha
sido de cambios muy profundos, o sea primero, nosotros nacimos en pleno auge
del gobierno de Salvador Allende, nosotros vivimos la dictadura, con todo lo que
significo la dictadura en Chile, hicimos actividad cultural en Chile, de contra cultura
en Chile, vivimos el exilio plenamente, lo asumimos plenamente, y volvimos a Chi-
le para reinventar nuestro pais, con nuestro pueblo y hemos sufrido, no se po, o
sea, hemos gozado de los grandes triunfos que ha tenido nuestro pueblo, y hemos
sufrido también las grandes derrotas, las grandes desilusiones que ha habido con
la democracia que vino a partir del afno 90, una democracia que frustréo también
muchos suefos, porque quienes nos jugamos por la vuelta a la democracia, quie-
nes nos jugamos por botar a la dictadura, la verdad es que esperabamos de la
clase politica mucho mas de lo que se hizo....yo creo que hay una gran frustra-
cion, yo creo que el gobierno de derecha que hoy en dia tenemos, refleja la frus-
tracion de muchos afos, de mucha gente, eh, entonces como te digo, hemos sido
testigos privilegiados de la historia de nuestro pueblo en estos ultimos 40 afos

C: ¢Roberto y cdmo ves el mensaje politico en la musica hoy en dia?

R: Bueno yo creo que la musica hoy en dia esta readecuandose, para nosotros la
musica siempre ha tenido el rol principal que es el musical, el cultural, o sea yo
creo que nosotros siempre hemos sido muy exigentes con la poesia, con la musi-
ca que hacemos, porque para nosotros la mejor manera de llegar a nuestra gente

es con la mayor de la calidad, entonces con eso somos muy cuidadosos, y hoy dia
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siento que la cancion tiene mucho que decir, yo siento que el mundo cultural en
Chile hoy dia, todavia esta en shock, esta todavia reponiéndose y buscando el
reacomodo, de lo que va a ser el lenguaje que yo creo que hace falta, o sea en el
Chile de hoy en dia estan pasando muchas cosas, hay un gobierno, que mas que
gobierno es una empresa, dirigida por gerentes, desde el presidente pa” abajo,
entonces obviamente dificilmente podrian responder a los suefios de nuestro pue-
blo, y yo creo que eso va a ser una cosa que de a poco la gente se va a ir dando
cuenta y yo creo que de a poco la gente va ir abriendo los ojos y la cancién tendra
mucho que decir en eso también, y estamos en ese proceso.

C: Eso Roberto, muchas gracias,

R: Gracias a ti, espero que haya funcionado bien.

Entrevista Luis Lebert (Santiago del Nuevo Extremo)

C1: Nosotras somos egresadas de sociologia de la Academia de Humanismo Cris-
tiano, y nuestra tesis es sobre el mensaje politico a través de la musica popular
chilena entre el 70’ y el 80’ pero especificamente la experiencia del compositor
durante estos afios, como se poetizo el mensaje especificamente, como llegaban
a las masas durante la censura, cuales eran los lugares de encuentro principales,
y hemos entrevistado a Roberto Marquez, a Nano Acevedo, Hugo Lagos, al huaso
Carrasco y queriamos entrevistar al Lucho por que encontramos fundamental
también un poco, no es por tendenciar, pero el tema de la poetizacién del mensaje
y como se seguia entendiendo, quizas no tan directamente como era el mensaje
contingente de Victor Jara pero si como se poetizo eso, primero saber tus influen-

cias musicales, como surgio6 esto.
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L: El mundo era distinto, era impresionante pero el mundo era distinto, lo que ves
ahora es la formalidad del mundo, no el fondo, no el contenido, cuando yo tenia la
edad de ustedes y veia fotos de mi papa, entendia formalmente que el pertenecia
a un mundo distinto cuando veia fotos de sus compaferos de curso, todos parec-
ian Gardel cabros de 18 anos con gorro, pafiuelo, o todos parecian Humphrey Bo-
gart que no era una estética que yo podia entender desde mi punto de vista de
John Lennon, que era los afiches que tenia con el pelo largo, la ropa, los blue je-
ans y los pitos que se yo, era otro planeta, otra estética otro fondo, otro contenido
y otra forma que expresaba, por que todo contenido todo fondo, estamos hablando
desde el ambito de la cultura, se expresa como una formalidad que lo hace muy
caracteristica eso siempre es asi. Pues bien, si ustedes revisan las fotos de mis
contemporaneos, yo revisaba las fotos de mi papa cuando estaba en la universi-
dad y no era tanto tiempo atras, mi papa debe haber estado en la Universidad en
los anos 40’ por ahi y yo estaba en la universidad en los afios 80’. 40 anos des-
pués, pero era otro planeta, ellos iban a bailar a los dancing (¢) me contaba mi
papa que era con orquesta en vivo que era una onda mucho mas distinta, pero yo
miraba fotos y era un mundo distinto, pero cuando mis hijos muestran referentes
me dicen “este es mi curso” el otro dia me llegd una foto de mi curso de tercer afio
de arquitectura, miro la foto e informalmente era lo mismo, ahora miro la foto del
curso de mi hija de tercer afio de cualquier cosa y son lo mismo, el pelo largo
igual, el blue jean el mismo, la misma cara de trasnochado, este se vestia igual
desde que tenia 15, yo me visto igual desde que tengo 12, entonces no ha cam-
biado nada, pero si me doy cuenta de algo, hasta el dia de hoy, hasta el dia de
hoy que han pasado... desde el 70 que termina de construirse esta formalidad,

hasta el dia han pasado 40 afos y esa formalidad hasta el dia de hoy subsiste, es
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la misma, voy al recital de Led Zeppelin y era mejor el del 78’ claro j los Doors
suenan mejor antes, Jimmy Hendrix todos ustedes lo escuchan, los Inti lllimani
todos lo escuchan, entonces, hay una formalidad en la expresién cultural muy fuer-
te que se inventd en los 70’ un poquito antes y un poquito después que hasta el
dia de hoy permanece pero solo permanece en su forma, por eso me da risa
cuando veo un festival rock... el festival rock es solo en la forma, solo en la forma,
no en el contenido, ahora viene el cuento, nosotros crecimos en un ambiente en
donde la musica se asociaba a lo que uno practicaba, no en lo que uno escucha-
ba, y eso que en mi casa se escuchaba mucha radio, pero la musica de la radio
¢ saben lo que es? La musica de la radio tenia su lugar: ;en donde? jEn la radio!
entonces, ahi escuchabas a los cantantes de amor, yo tenia 9 anos... siempre
hacia la misma observacion, escuchabas a los cantantes de amor eternamente en
la radio, todos hablando de los mismo... jde amor! Y a los 9 afios eso no podias
entenderlo... te fuiste, me dejaste, como decia Flor Motuda, todos hablaban de lo
mismo, pero era el lugar de la musica en la radio por que la musica en vivo tenia
un lugar mucho mas grande que el que hay ahora y que no tenia nada que ver con
lo que la radio proponia.

C1: ¢Y cual eran esos lugares en esa época?

L: Mira, el edificio que ustedes conocen como el Gabriela Mistral, su primer desti-
no fue la UNTAC que fue una conferencia, después de la UNTAC ese edificio fue
destinado a los estudiantes de Chile tal como ustedes lo ven pero mucho mas
(alejado?) entonces ahi por ejemplo un dia miércoles los estudiantes de Chile al-
morzaban por 500 pesos, ahi los estudiantes de Chile dieron todos los conciertos

que pudieras imaginar en un ambito donde la cultura se construia sin ningun puto
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auspicio, la cultura se construia en un consejo de libertad donde se decia “vamos
a poner esto en escena, vamos a poner esto otro” ese era el Gabriela Mistral, se

llamaba la UNTAC.

C1: ¢ En que afio fue eso mas o menos?

L: 70’, Diegos Portales se llamaba en la época de los milicos, cuando yo era chico
era eso, entonces el ambito de la construccion de cultura en la musica se expre-
saba asi, habian muchos lugares donde se construia, todos tocaban musica pero
nadie tocaba musica de la radio, habia que ser huevén poh, lo que pensabamos
cuando yo tenia 17 es que el que hacia musica de la radio era huevon, yo no tenia
un compafero mio de curso que cantara canciones que eran el equivalente de
Yuri en esa época, habia que ser muy huevon., mis comparferos de curso canta-
ban a la Maria Bethania, o cantaban a la Janis Joplin, pero nadie se le ocurria
hacer como que erai de la radio era como - 4 te volviste loco? O en todos los ambi-
tos, era como que uno saliera de la casa cantando canciones... de la radio poh —
te perdi. Mentira esas huevadas son de la radio no son reales, y todos lo sabia-
mos, no existian en las fiestas o en las reuniones, las fiestas cuando era chico
eran juntarse a cantar, mis papas, mis tios, mis abuelos todos los huevones, iba-
mos a la casa de un tio, la misma huevada poh, si era lo mas normal del mundo,
se cantaba Quilapayun, Led Zeppelin o los Beatles, daba los mismo, venga, o zar-

zuelas, bonitas zarzuelas inventaban los papas.

C1: ¢ El canto nuevo vino a dar respuesta a eso no?
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L: Lo que pasa es que la herencia cultural chilena que se empieza a construir a
partir de la llegada de los primeros andaluces, tiene mucho que ver con el canto y
la musica, tiene mucho que ver con eso, entonces lo natural era que eso ocurriera
en todas partes. El tiempo que ha pasado, lo unico que ha hecho la propuesta
nueva de este mundo super industrializado, capitalista, globalizado etc., etc., es
poner su mano de negocio en todas nuestras expresiones, entonces la primera
expresion de mano de negocios, primero, prohibido tener gallinas en las casas,
todos tenian gallinas en sus casas, ahora habia que comprarlos, industria, listo,
cagaste, segundo los nifios tenian que ir al colegio a partir de kinder, kinder era
una opciodn, era divertido en general podias entrar a quinto basico te ponian al dia
rapido, industria, la industria alimenticia completa desaparecid, antes hacer pan
era parte de la cultura; en la musica pasé lo mismo, la industria dijo que esto del
concierto en vivo... el catalogo de la musica chilena cuando yo era chico era mas
importante que todo el catalogo del rock, la musica chilena era lo mas lindo de mi
closet, pero por lejos era mucho mas, pero eran catalogos que no tenian nada que
ver con la coca-cola, pero nah que ver. Bueno lo que quiero decir es que en esos
anos se construy6 lo que entendemos como rock, como concepto de rock, se
construyo el pelo largo, los blue jeans, se construyo una estética en base a una
denuncia, bueno el sistema capitalista se demora poco en formalizar la estética y
listo, pero yo creo que nosotros nos hemos demorado mucho en darnos cuenta, o
sea cortemos el hueveo, ustedes van a la escuela moderna de musica o a projazz
y esta lleno de letreros que dicen “banda necesita un bajista que toque como tal,
que tenga tales influencias” yo cuando chico veia un letrero asi y lo ibamos a funar
por huevoén, “toca como este” j toca como vo’ huevon j | que toca como este j to-

das las bandas eran inventivas, el Santiago del Nuevo Extremo no era la unica
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banda inventiva, hasta el nombre era raro, | todos eran asi, todos eran raros, to-
dos expresaban la musica de la plaza, de todos lados, todos buenos, si somos
andaluces, somos buenos para hacer cancionesj pero que paso, yo todavia me
acuerdo la primera vez que vi un letrero que decia “Miriam Hernandez en concier-
to” y no podia parar de reirme, si los conciertos eran el lugar sagrado donde se
expresaban los musicos que tocaban en vivo ese era el territorio de Santiago del
Nuevo Extremo, de Congreso, de Los Jaivas, de lllapu, pero no de Miriam
Hernandez, era de la tele, de los discos, que era un circuito, si no lo estoy negan-
do, todo perfecto, pero hay que ser huevon para decir “venga a ver a Miriam
Hernandez a un teatro” no, yo no lo podia creer, y resulta que ha pasado muchos
afnos, y conoce a todos los productores de todo el mundo y hablo con el productor
que esta haciendo esto, primera vez, y le digo: - oye huevdn, no entiendo que al-
guien vaya a pagar una entrada, por que la entrada era cara, pa’ ver a Miriam
Hernandez, no existe esa huevada, uno va al teatro pa’ ver a Congreso, a Fulano,
entonces me dice: - mira, cabro chico, los tiempos estan cambiando, 4 tu crei’ que
estoy haciendo el teatro pa’ vender entradas ahuevonado? Y ahi me di cuenta que
la industria estaba ocupando el circuito de la musica en vivo, y hoy dia la industria
no solo ocupd el circuito de la musica en vivo, ocupando la ley Valdés, la ley de
exencidn y toda ley para hacer propuestas y puestas en escena que tienen que
ver con el pop y el comercio, sino que ademas nos han hecho creer, por que lle-
vamos 30 afos en la misma huevada, nos han hecho creer a todos mis chilenos, a
mis andaluces magicos, los mas grandes inventores de la musica en la humanidad
i les han hecho creer que no hay musica en su corazon, sino que la musica es lo
que escuchan! Y hoy dia hay 3 o0 4 programas en la tele jy los 3 0 4 son de imita-

dores! jEstamos hasta las huevasj entonces lo que yo digo es que hoy todos se
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estan haciendo los choros, todos se estan haciendo los hippies, los alternativos,
las huevas, quiero verlos, quiero ver donde, quiero ver como se expresa para mi
una sola situacion, no existe una puesta en escena en el mundo chileno que tenga
que ver con la libertad, por que todo tiene que ver con el auspicio, o de algun pro-
ducto o de algun politico, punto, pero puesta en escena desde la mirada del arte,
desde la puesta en escena, no veo desde antes de la democracia, o sea, desde la

época de Santiago del Nuevo Extremo.

C2: ¢ Ahora Luis, remontandonos hacia atras, el mensaje que esta puesto en esta
musica que piensas para la libertad, como tu la puedes catalogar como caracteris-
ticas del mensaje que se ponia en ese tiempo? C1: desde la composicion, como
desde escribir “A mi ciudad” o “Homenaje”, ;desde donde surge cual es la iniciati-

va?

L: Tienen que entender algo, cuando la musica es parte de la expresion popular y
no es parte de la imitacion al mercado, la musica es inevitablemente espejo, refle-
jo, palpitacion y sentido de lo que en tu pueblo ocurre, por que los musicos son los
musicos del pueblo, entonces los musicos del pueblo estan cantando, y si hay un
poeta que es musico y hace canciones y dice — oye estos milicos estan dejando la
caga. Evidentemente que eso va a aparecer en las canciones, el unico momento
en la historia de la humanidad donde el hombre se pregunta “para que mierda es
el arte” es en el momento capitalista, antes nunca fue asi, todos saben para que
es, es lo mismo cuando uno cree que hay que explicarse por qué el arte se puso

politico, siempre fue politico.
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C2: ;Sientes que hay una diferencia entre antes de la dictadura, en cuanto a la

funcion que ejercia el arte, que en dictadura?

L: La unica diferencia, no fue la violencia militar, la gran diferencia es que hoy dia
no tenemos radiocomunicacién libre todo espacio de radiocomunicacién sea en
television o en radio, el 100% de los espacios pertenece a alguien, si eso es todo,
pertenece a alguien que quiere avisar un producto, por lo tanto, si tu no represen-
tas un producto que vender, no representas intenciones de mercado, por ejemplo,
si tu quieres vender zapatillas conmigo no vas a vender ninguna por lo tanto ca-
gamos, yo no estoy en la radio, ni siquiera es por censura, es por que no repre-
sentamos habitos de consumo y todos los espacios son para vender algo, el 100%
“Programas rocker de los jévenes de 4 a 77, lo que intentan vender o poleras o
zapatillas, el 100 intenta vender algo, por lo tanto la musica que transmiten es la
que representa ese habito de consumo, estamos fuera, -‘uno no puede vender
nada con este caballero”- “nosotros somos fabricantes de algo y tenemos que avi-
sarlo, ocupémoslo, no, no lo ocupemos” listo se acabd, quedamos fuera, eso es
todo, no tiene que ver con la censura, Los Prisioneros dijeron las brutalidades mas
grandes del siglo hace 10 anos atras, no, no es censura es simplemente si repre-

sentas un habito de consumo, si no lo representas estas fuera.

C2: El mensaje sociopolitico que existe en la musica popular, jcomo lo puedes

caracterizar tu desde el 70’ al 73’?

L: hay miles de maneras, yo te insisto, la musica popular tenia miles de expresio-

nes, la unica diferencia que tenemos que encontrar es en el nombre, se llama
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musica popular sy sabes por que? Por que es musica popular, no es propuesta de
la industria, entonces ahi aparece la politica expresada en forma combativa, en
forma poética, en forma matematica o en forma estructurada, da lo mismo, apare-
ce el rock, aparece el folclor, aparece la poesia, todo, pero es musica popular, esa

es la diferencia.

C1: Queriamos como para cerrar que nos pudieras decir dentro de lo que ha sido
tu composicién durante estos anos, cuales son las canciones que se reflejan mas
directamente en este encuentro con lo popular como tu nos contabas, desde

cuando empiezas a componer mas como desde la experiencia propia.

L: Yo soy parte de una familia de musicos, la musica era como el pan con mante-
quilla en mi casa, siempre desde que tuve conciencia, mi mama era concertista en
piano tocaba mucho, y en mi casa habitaba el folclor como si nada, el rock como si
nada y la musica popular todo el dia desde que tuve el uso de la razén, en mi casa
se cantaba mucho, se montaban obras, aparecian siempre los ultimos discos, los
llevaba mi mama, mi papa, cualquiera todos musicos, entonces Los Jaivas saca-
ban un disco y ya estaba en mi casa, los Inti sacaban un disco y ya estaba en mi
casa , asi como si aparecia un disco precioso de Claudio Arrau también estaba en
mi casa, todo el dia musica, la musica era lo que practicabamos, la musica era en
la medida de lo posible donde podiamos construir entre todos esa era la onda.
Mira... se los explico de otra manera, esto les va a gustar, no existe un momento
en la humanidad, salvo este que puedes preguntarle a cualquier nifio si aprendio a
danzar con su abuela y les van a decir que no, somos el unico momento en la

humanidad donde no danzamos con los abuelos, el Unico, la samba en Brasil en-
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tera es de abuelo a nieto, el candombe igual, la murga igual, el carnaval boliviano
igual, de abuela a nieto, el sistema que inventamos se encargd de destruir eso, y
hoy dia han pasado 30 afnos y le preguntas a cualquier nifio si alguna vez danzo
con su abuela y se va a reir y te va a decir - s por qué? No tiene idea que la res-
puesta es simple, porque para eso fuimos puestos aqui en el planeta, jpara regoci-

jar a los ojos del sefor en la musicaj obvio! Eso es.

C2: Una ultima pregunta, ¢como sientes que se vivio la represion de la dictadura

en la musica? Como musico.

L: Bueno el exilio fundamentalmente, la censura fundamentalmente, pero para
buscar dolor y pena en la musica es mas facil buscarla hoy dia aqui, preguntale a
un cabro de 18 afnos que le gusta tocar guitarra si siente que tiene algun destino
en este puto pais, esa es la pregunta, mil veces mas doloroso que que te agarren
a patadas en la raja, mil veces mas, los musicos de Chile son los unicos musicos
en la historia del planeta que no tienen lugar donde mostrar lo que hacen y el uni-

co momento en la historia del planeta que eso ocurrio.

Entrevista a Jorge Coulon (Inti lllimani)

C: Jorge, esta es una tesis que estamos realizando, sobre el mensaje sociopolitico
de la musica popular chilena. Tomando en cuenta desde tu experiencia, contarnos
como partiste en la musica, cuales fueron tus influencias musicales y donde toca-
bas, cuales eran los lugares de encuentro o como surgié este tema de la musica
popular en tu persona.

J: Bueno, yo empecé en realidad ligado a la musica folklérica, popular, de muy

chico porque en mi casa desde chico, casi desde que tengo memoria por ejemplo,
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yo conozco a Atahualpa Yupanqui, hay algunas canciones que yo no recuerdo
cuando aprendi, porque las supe de siempre, por ejemplo paisaje de Catamarca,
muchos tangos también, mucho Gardel...pero tenia esa musica de fondo desde
muy nifo, practicamente desde que tengo uso de razdén, entonces siempre tuve
mucha aficién a eso, estudie de nifio piano también, era bastante aficionado tam-
bién de chico a la musica clasica, iba a los conciertos del teatro municipal, esa era
mi otra fuente....pero mi inquietud estuvo siempre hacia la musica, en ese tiempo
muchas tonadas, pero mucha musica argentina y de niilo también, musica mexi-
cana, tipo ranchera, corridos, porque un tio mio que era muy aficionado a la musi-
ca e incluso era un buen guitarrista, cantaba en un grupo que se llamaba “los
huastecos del sur”, que eran como de musica mexicana, estaba Paredes que des-
pués hizo el mariachi paredes, estaba el hermano de Valentin Trujillo también,
entonces practicamente desde los 7-8 afos también, harto cantante de corridos y
ese tipo de cosas, pero sobre todo la influencia, lo que llevo mas a inquietarme en
esto fue todo el movimiento que exploto hacia los afos, a comienzos de los anos
60 con la musica argentina, a pesar que yo de nifio me sabia muchisimas sambas,
conocia bastante, empezamos a interesarnos mucho en todo el fendmeno que
pasaba en argentina, respecto de las charareras, respecto de rescatar los ritmos
propios. También paralelamente, a la edad de 12-13 anos iba regularmente a es-
cuchar a la Violeta Parra al Parque Forestal, me fascinaba, yo no puedo decir que
me gustaba, pero me atraia mucho, me producia una sensacion como muy espe-
cial, esta mujer extrafia digamos...porque yo vivia en una familia super de clase
media asi, entonces claro, escuchar ahi “los fronterizos”, “los chanchaleros”, era
como normal, como te digo en la casa siempre se escucho musica ...pero la Viole-
ta Parra era, o sea fue una hippie antes que existieran los hippies, era una cosa
como atractiva, pero al mismo tiempo extrafa asi, le tenia como un poco de dis-
tancia y fascinacion...pero bueno, después yo tenia una prima, que fue la primera
como de la familia, asi como mas extrana que trabajaba en el teatro de la Univer-

sidad de Chile, ella era arquitecto pero se dedico a la escenografia, entonces en
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su casa conoci gente como el Rolando Alarcén, al mismo Victor jara cuando yo
tenia 13 anos.

C: esa era una casa que quedaba como en el barrio paris-londres por ahi?

J: No, la casa de ella estaba cerca de Bascuian, cerca de Molina, en el barrio de
Estacion Central...era una casa que todavia esta, por suerte no la han demolido,
pero ya le debe quedar poco...para mi fueron las primeras experiencias.
Mi prima pololeaba con un fotografo que se llamaba Patricio Guzman que es autor
de buena parte de todas las fotos de Victor Jara, y él era un tipo super callado y
todo, pero usaba camisas moradas que era muy raro en esa época, todo eso me
empezo6 a fascinar...después estaba en esta feria del Parque Forestal, donde es-
taban los pintores y que siempre estaba la Violeta Parra en un stand con sus teji-
dos y después tocaba, era un tremendo show, de repente estaba el ballet nacio-
nal, la orquesta sinfonica, la gran banda de jazz de Santiago, esa experiencia era
una cuestion muy bonita que desgraciadamente no se siguié haciendo y se hacia
en los gobiernos de Alessandri...pero bueno, eso es antes del aio 64...luego vino
un tiempo de elecciones, en la universidad yo estaba en la escuela de artes y ofi-
cios, en el 65 yo entre a la universidad, y empezamos con los movimientos estu-
diantiles y ahi empezé una toma de conciencia mas politica que antes para mi era
como una nebulosa, yo tenia una aproximacion a los temas sociales mas bien
porque era bien catdlico, de hecho fui hasta monaguillo, entonces tenia una
aproximacion a los temas sociales pero mas bien de la caridad cristiana, no de la
reivindicacion social, pero bueno Violeta Parra por un lado, el hecho de haber co-
nocido a Rolando Alarcén, a Victor, esta prima era comunista por lo demas, cosa
que en la familia era bien terrible por lo demas, todo ese ambiente habia que tener
como cuidado...pero muy fascinante para mi...entonces empezamos en la univer-
sidad con la reforma universitaria, con las luchas ya en el afio 65 la universidad
estaba en plena efervescencia, ahi yo me fui acercando a la izquierda, incluso el
afo 64 en la escuela yo fui presidente del FRAP, Frente Accion Popular, que era

el que sostenia Allende...

62



C. fuiste secretario también de...

J: claro, el 66...claro, ganamos las elecciones el 66 y yo quede como secretario de
folklor de la escuela de artes, yo creo que era la unica que tenia una secretaria de
folklor...pero eso tenia que ver también con las pefias que ya estaba la Peha de
los Parra, nosotros hicimos una pefna el afio 66, entre las cosas que hicimos, fue
una pena re importante, porque por ejemplo los Quilapayun que estaban recién
empezando, tocaban ahi, nosotros teniamos un grupo de la escuela que éramos
como 20,

C: Con respecto a eso Jorge como era el tema de, como significa la musica para i
en su contenido que cumplia? Como era la creaciéon de ese mensaje?...situados
en ese contexto historico.

J:Mira...pero es que en ese tiempo habia una...es que es dificil explicarlo ahora
porque las cosas han cambiado mucho, o sea componer era como cosa de muy
poco, no era que los que tocaban o cantaban, cantaban canciones de cancionero,
pero asi componer en chile?, componia Rolando Alarcon, Patricio Manns, la Viole-
ta desde luego, el Victor...y Victor empez6 a componer bastante tarde también...o
sea imaginate que la primera cancion que él hizo que es” paloma quiero contarte
que ...” fue cuando el tenia como 30 afnos, o sea el tampoco antes se habia atre-
vido a componer digamos, era una cosa asi como...entonces las canciones de ese
tiempo, eran mucho canciones de otros...canciones de Viglietti, de algunos argen-
tinos, mucho Atahualpa y los compositores de aca, pero por ejemplo nosotros no
cantdbamos muchas canciones de Victor o de Rolando, cantabamos mas bien
canciones...y bueno cuando nosotros empezamos a tocar que fue el afno 66-67,
estabamos con la fascinacion de los sonidos, incluso en el principio nosotros nos
cantabamos, solo tocabamos instrumentos, pero eran momentos super politiza-
dos, lo que pasa ahora me recuerda un poco, pero ni siquiera porque ahora hay
mucha sensibilidad en el movimiento pero no tanta politica, la gente no esta tan
conciente de la necesidad e la organizacién politica...entonces poco a poco se

empezod a sentir la necesidad de hacer canciones y en eso los mas activos fue
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Victor Jara, habia muerto la Violeta en ese mismo tiempo, en el 67 y ahi las can-
ciones de ella comenzaron a tomar mas fuerza.

C: Que sentido te hacia a ti esa musica?

J: mira pa nosotros era una identificacion muy profunda, y de alguna manera tam-
bién, aunque nosotros como grupo nos resistiamos a eso, todos teniamos una
sensacion de que estaba surgiendo una nueva forma de hacer canciones, como
que por primera vez las canciones no eran tu propio problema personal, tampoco
era tu relacion con el paisaje, sino que las canciones eran vehiculo de conocimien-
to colectivo y sobre todo, vehiculo de conocimiento y te estoy hablando de un ca-
bro de 18-19 afnos que estaba en la universidad, que venia de la clase media, que
su relacion con la cosa social era mas intelectual que fisica, entonces pa nosotros
era una revelacion, una ventana que se abria pa conocer un mundo que queria-
MOS conocer pero que no conociamos, no veniamos ni de las poblaciones, por
ejemplo no era el caso de Victor ni Violeta, Victor venia de la experiencia de la
pobreza mas extrema, entonces el significado para ellos podia ser muy diferente,
aun cuando coincidiamos, eso tenia de fascinante y atractivo...esto sumado a que
empezabamos a ganar las elecciones en la universidad, el movimiento popular
crecia, era una cosa que iba pa arriba, nosotros somos una generacion que crecio
puro ganando.

C: cual era tu participacion en ese proceso?

J: era completamente taliban, o sea nosotros viviamos, se nos hacian pocas las
horas del dia, viviamos preocupados y participando, si habia que tocar en cual-
quier lado pa alla partiamos, a veces en micro con los instrumentos, era una cosa
de pasion y de dedicacion absoluta, no era una cosa circunstancial de cuando te
sobraba tiempo, o sea cuando teniamos tiempo libre ibamos a ver a la familia, era
al revés la cosa

C: era un trabajo

J: si, pa nosotros era una militancia al 100%. Y no necesariamente una militancia

politico ideoldgica, sino que una militancia en el proceso social...aunque se cana-
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lizo y se centro mucho en la juventud comunista, pero no solamente entre nosotros
también habia gente socialista que vivian el proceso de igual manera...se veian
los artistas pero éramos todos, los estudiantes estabamos todos en esa onda, era
un ambiente en ese sentido, no en el sentido de la violencia ni nada, pero en ese
sentido era muy revolucionario habia una efervescencia a la que era muy dificil
abstraerse, hasta los amores crecian, nacian y morian en ese contexto.

C: y en ese momento los lugares de encuentro cuales eran?

J: al principio eran las Universidades...la Universidad Técnica, el Pedagdgico, la
escuela de Ingenieria de la Chile, la Universidad Catolica empez6 del 68, pero
rapidamente esto salié del ambiente universitario, empezaron los sindicatos que
en esa época tenian mucho mas poder, mas capacidad, tenian teatro, a veces en
las mismas fabricas habian salas de sindicato. El gobierno de Frei habia fortaleci-
do las juntas de vecinos, los centro de madre...

Ahora, creo que esto no se puede entender aislado de lo que pasaba, por eso yo
siempre he dicho que los musicos no hacen revoluciones, sino que cuando la gen-
te esta asi, nace la necesidad del artista de sumarse a eso...no es al revés, no
creo que las canciones cambian, sino que acompafnan, son consecuencias...eso
conecta mucho a la gente, porque cuando aparecen las canciones comunes, cla-
ro...pero el movimiento surge de la gente...porque en los periodos oscuros, inclu-
so en los afos 90, la gente decia que faltan canciones, pero no viene de ahi la
gente..

C: hablando de los tiempos oscuros, cuando fue el golpe de estado, como viviste
como musico este proceso

J: primero que nada lo vivimos como personas digamos, porque también en la
musica, por lo menos en el caso nuestro y viendo la experiencia de los demas...es
un proceso que no es tan inmediato, procesas la realidad, la contingencia y la gen-
te no saca canciones como saca diarios con lo que paso ayer, tiene un proceso
mas complicado, mas lento...de hecho fue el golpe el 73 y el 75 o incluso después

empezo6 a haber canciones que tuvieron que ver con esa realidad nuestra, no fue
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una cosa inmediata, que fue el golpe y empezamos a hacer cosas, porque €so no
pasa, o0 si pasa no son como muy verdaderas las canciones.

C: hay un proceso de asimilacion

J: claro, y va mucho mas lento, porque la creacion artistica es una cosa profunda-
mente subjetiva, ahi el proceso de creacion es muy personal, creo que seria muy
dificil hacer una cancion de amor de manera colectiva, a no ser que te salga una
experiencia comun por lo tanto te sale un lugar comun...por ejemplo cuando escri-
bié Patricio Manns, “cuando me acuerdo de mi pais” que fue como un himno del
exilio, tal vez fue 6-7 anos después del golpe, porque tuvo que vivir, procesar y
desgarrarse en esa experiencia, entones para nosotros era lIo mismo, nosotros
estdbamos en un torbellino, porque claro el golpe fue a nivel mundial una repercu-
sion tremenda, hubo una solidaridad tremenda solo comparada tal vez con la de
Vietnam antes, pero no habia el mismo grado de movilizacidén con Argentina o
Uruguay que estaban viviendo lo mismo o tal vez cosas peores, pero el significado
politico que tenia chile era grande entonces el sentimiento de solidaridad tam-
bién....nosotros por casualidad quedamos en ltalia, que no se sabia nada de
musica latinoamericana, entones en el caso nuestro significdé un sonido nuevo pa
ellos, una cuestion que se junto con lo otro, se produjo ese doble fenbmeno, viv-
iamos por un aparte una situacion de éxito artistico, pero una situacién desde el
punto de vista humano, canalizabamos todo desde el punto de vista politico, en
tratar de hacerlo contra Pinochet, por el regreso de la democracia en Chile, enton-
ces lo viviamos por un lado con mucha angustia, diria yo que es la palabra mas
real, y yo a veces pienso que nos perdimos la parte bonita, por esta angustia, por-
que realmente el grupo fue un fenomeno tremendo, pero la satisfaccion de eso
siempre estuvo ensombrecida por otra cosa...después empezamos a tener con-
tacto con la gente de aqui, después en el afo 80-82, cuando empez6 a quedar la
grande, ademas me parece que habian dejado fuera a los lllapu, ya habia algun
contacto, los mismos illapu nos pintaron un poco la realidad, nosotros viviamos...

C: a ustedes los pill el golpe afuera?
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J: claro, nosotros teniamos que volver en octubre.

C: es lo que explicas en el libro, que no pudiste despedirte de Victor.

J: claro...bueno, entonces empezamos a vivir la realidad chilena con un poco mas
de realidad, nos habiamos pintado un mundo que no pasaba aqui, esos anos fue-
ron puro terror y nos habiamos inventado una resistencia que no existia, después
empezamos a través de los contactos, parientes que empiezan a viajar, a hacer
una idea mas general de lo que estaba pasando.

C: que crees que pasaba, ya me has contado la experiencia de ustedes como
musicos, pero que pasa con el mensaje de la musica después de la dictadura?,
como haciendo una comparacion...

J: mira, creo que es un problema no resuelto, sin duda hay una retroalimentacion
de esa cosa, el artista no inventa nada, recoge del ambiente y de procesar en
simbolos, metaforas que a veces son casi un destilado, que en una frase golpean
a todo el mundo porque es lo que todo el mundo piensa y no podia ser mejor dicho
que en esa frase, entonces se produce esa cosa...pero muchas veces en ese
proceso, los artistas o la gente creen que es la cancion la que produce la revolu-
cion, pero yo creo que no es asi, la revolucion y la gente producen canciones, en-
tonces eso lleva a mitificar al artista y el artista a creerse un profeta, cuando si no
esta este proceso de convivencia, de retroalimentaciéon, es imposible que suceda,
puede suceder en términos emocionales personales, de repente puedes sacar una
cancion de amor fantastica, pero cuando se hace musica con contenido social, si
tu no lo vives, si no estas metido, te digo ahora, respecto al movimiento del ano
pasado, pucha nosotros todos, por una cuestion incluso de... yo no me imagine
que iba a vivir una cosa asi nuevamente, yo pensé que habia vivido una cuestion
unica... entonces cuando empiezan los movimientos, lo primero que hicimos y fue
bonito porque ahi me encontré con Roberto Marquez, lo primero que hicimos fue
tirarnos a la calle, no a tocar, pero a estar ahi, manifestarse...entonces empieza a
adquirir sentido esta interrelacion, y puede que no surja inmediatamente una can-

cion, pero esa experiencia es tan fuerte, a g mi no me cabe la menor duda, y pue-
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de que no salga por el lado de nosotros los viejos, pero si esto significo un monto
de gente que vienen...por ejemplo acabamos de hace una cancidon con el Nano
Stern que recoge todo eso, para mi ha sido bien emocionante, porque veo al Nano
Stern como me veia cuando tenia su edad, apasionado asi, nosotros tenemos
muchas heridas y de repente reflejos condicionados, pero no, aqui los cabros
estan,...entonces yo creo que el mensaje por eso es que iba a eso, es una palabra
incluso media peligrosa, porque es mucho mas fuerte el mensaje que le da la gen-
te, eso es lo mas importante, lo primero porque lo agarra, lo impresiona y lo pone
a trabajar en su subjetividad, pero el mensaje real viene de la gente, de la socie-
dad, entonces un tipo que participa y esta en las marchas, no puede dejar de sen-
tir la necesidad de hacer una cancidén que refleje eso o que le devuelva a gente
que marcha, todo lo que él recibid, que es mucho...porque si no se vuelve un arte
medio mesianico, el oraculo que dice...y fijate que eso en las canciones se nota,
se nota cuando ese proceso es...

C: es forzado?...

J: yo no diria que forzado, pero cuando tu tienes el concepto de que pucha, lo que
le hace falta a le gente es una cancién mia...yo conoci mucho a Victor y lo que él
sentia profundamente y que lo conversabamos era mucho que...bueno estabamos
en esta cosa del gobierno de allende, y yo creo que nadie lo sentia mas propio
que él, queria que le fuera bien entonces toda su cosa tenia que ver con eso, de
repente hacia cosas mejores, de repente menos mejores, te digo por ejemplo con
“usted no es na, no es chicha ni limona”, era una cancion funcional, pero el mismo
decia después, no, no es eso lo que hay que hacer, pero bueno, después termina
haciendo “vientos del pueblo”, todas esas canciones que pesan 10 toneladas...
son una cuestion...o aparece lo que aparecio antes como la cantata de Santa Mar-
ia y cosas que marcan la historia, la difunden, llegan hasta la médula cuando las
escuchas y vienen en este proceso, yo no sé, no te sé decir, pero de repente hay
gente que se pierde y creen que son ellos...y empiezan aproblemarse, pucha no

hemos hecho una cancién, yo creo que no hay que preocuparse por €so, lo impor-
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tante es no traicionarse a si mismo, no dejar de participar, compartir los proble-
mas, o como dicen en ltalia, no, yo ya di ya, tienen ellos una frase asi, que es co-
mo las limosnas, cuando te hacen una colecta y dices no, yo ya di...hay muchos
artistas que empiezan con eso, a mi me parece triste esa postura, porque puede
que no vuelvas a hacer una cancioén tan importante, pero si tu dejas de participar
te traiciona, pero no al movimiento porque el movimiento va a seguir contigo o sin
ti, tiene otros mecanismos, pero tu como te abandonas a ti mismo y esas cosas
también se notan...entonces por eso lo del mensaje para mi es bien relativo, no
creo en el mensaje, se traduce también, pero no creo en el mensaje como la
prédica del cura, no creo que haya moralismos, es el material con el que tu traba-
jas como artista y lo recibes, no lo entregas, lo transformas tal vez.

C: Jorge, para ir cerrando, algo que se queda en el tintero, lo que ustedes realiza-
ron en el estudio en relacion a las creaciones, enfocandonos en 73-80, cual crees
que es el papel que jugaban ustedes en Italia, Francia?

J: mira habian dos aspectos, nosotros no dimensionabamos lo que pasaba con
nosotros aqui en chile, era un misterio...para nosotros cuando volvimos y en el
aeropuerto habian no sé cuantos miles de personas, para nosotros fue una cues-
tion asi, no puede ser, porque nunca imaginamos que lo que haciamos tenia una
repercusion tan fuerte aqui...y afuera nosotros nos pusimos a disposicion de todos
los movimientos de solidaridad, porque nos imaginamos que una de las maneras
de apurar el fin de la dictadura era que persistiera un movimiento, que hubiera un
aislamiento mundial, entonces nosotros tratamos de no perder un lenguaje musi-
cal, que habiamos ido construyendo, no parar ese desarrollo que siempre nos inte-
res6 mucho y la otra parte era lucha...y la misma Joan jara, que es una muijer tre-
mendamente timida, no te imaginas lo timida que es, y se paraba y la invitaban a
Australia, a EE.UU, a Japon, y daba discursos, que iba en contra a su naturaleza,
pero todos sentiamos que era util hacerlo para lograr que se parara la dictadura lo

mas posible 0 que se parara la represién descarada...entonces en ese sentido,

69



claro, era una circunstancia en que no teniamos miedo de aparecer usandonos
politicamente

C: desde alguna militancia?

J: bueno, nosotros fuimos comunistas, de la juventud comunista y luego del parti-
do comunista...vivimos en lItalia, toda una época en que el partido comunista ita-
liano vivié toda una reflexién sobre la democracia...entonces en ese sentido fui-
mos también...ademas vivimos una etapa importante de la vida, yo empecé a los
25 el exilio y volvi a los 40, entonces es toda una época muy importante también
pa uno como persona, entonces vivimos muy de cerca ese proceso y participamos
mucho de él, por eso cuando yo regrese y se estaba viniendo abajo todo el mun-
do, todo lo socialista y no habia ni una reflexion, de alguna manera para mi signi-
ficd dejar de militar, creo que ahora el partido comunista esta haciendo una gran
cosa con retomar la politica, no he sido nunca ni voy a hacer anticomunista, me
pareceria una tonteria...pero si por esas razones me aleje del partido, de hecho
no soy militante desde ese tiempo...y a los companeros del conjunto les paso algo
similar aun que con resultados diferentes...

C: las canciones que hicieron de la resistencia, que es un disco completo, ese lo
hicieron en el exilio?

J: si

C: y antes del 80, alcanzé a ser?

J; ese disco debe ser...debe ser del 76-77...

C: bueno, eso en términos de la pauta de la entrevista y de la profundizacién de
nuestro trabajo...agradecerte que hayas abierto tu corazon y nos hayas contado el

pasar de tu vida, muchas gracias por eso...

¢ Analisis Simple
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Categorias

Dimensiones

Citas

Reconocimiento de eta-

pas del proceso musical.

e Hitos musica Chilena:
A) Huasos Costumbris-

tas:

A1) Sobre su mensaje;

B) Musica Tradicional:

B1) Diferencia cultor-artista:

“N: Bueno, los hitos de la musica
chilena son los siguientes, en 1938
costumbrista, que es un folklore
hecho por grupos de huasos que
son generalmente, sus tematicas
son paisajistas, sus melodias son

bonitas” (Acevedo, 1).

“N: mensaje es mas bien hablar de
las costumbres solamente” (Aceve-
do, 1).

“N: excelentes intérpretes pero hay
que hacer una diseccion ahi y ver
que ese tipo de lenguaje y de dis-
curso era un poco una dormidera,

mm” (Acevedo, 4).

“N: pero hay un rio subterraneo que
cruza toda estas edades del canto,
desde los siglos pasados hasta hoy
dia que es la musica tradicional”
(Acevedo, 1).

“N: la musica tradicional la hacen
los cultores, no artistas, vale decir,
el cultor es el hombre que in situ,

toma una guitarra y canta lo que
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C) Musica Popular:

C1) Primera Etapa-Nueva Ola
Chilena:

- Surgimiento de

nuevos artistas.

C2) Segunda Etapa- Neo Folklo-

re:

recogié de sus mayores” (Acevedo,

1).

“N: no es un artista, pero yo situo en
el ano 30 este folklore costumbrista”
(Acevedo, 1).

“N: el ano 64 es un hito, un auge de

la musica popular” (Acevedo, 1).

“N: primero se llama la nueva ola
chilena, que hace cover’'s de éxitos
ingleses, latinoamericanos, latinos,
pero luego hay una produccion na-
cional muy fuertes, hay composito-
res y surge toda una cantidad de

artistas muy grandes” (Acevedo, 1).

“N: para mi los mas importantes son
Cecilia y Luis Dimas que repletaban

todas las sedes” (Acevedo, 1).

“N: otro de los hitos importantes es
el ano 69, con lo que un productor
llamado Camilo Fernandez, da en
llamar, desde mi punto de vista en

forma errénea, Neo Folklore, no
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Surgimiento

nuevos artistas

de

puede ser neo folklore, ese neo fol-
klore esta basado en grupos argen-

tinos” (Acevedo, 1).

“N: el neo folklore para mi es tre-
mendamente importante porque la
gente se atreve a cantar” (Acevedo,
4).

“N: como los huancahua, eh, Figue-
roa Reyes, que es una forma armo-
nica muy especial, eh, y tocan 4-5
voces con una guitarra, por qué es
importante esto? Porque ahi sale la

guitarra del ropero” (Acevedo, 1).

“N: Los 4 cuartos, que en su inicio
estuvo formado por conejo morales,
eh, Pedro Messone y Nano Torres,
que luego cambia, ingresa Willy
Bascufan y se va conejo morales, y
luego ingresa Jorge Videla, pero
bueno, ellos hacen una obra basada
en los textos de Jorge Inostroza,
esta obra la hace en los anos 60”
(Acevedo, 2).

“N: claro existen Violeta, Angel, Isa-

bel, Victor jara, Rolando Alarcon
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C3) Desarrollo de la Nueva Can-

cion Chilena.

- Primer festival
NCCH:

con el cual yo trabajé y un gran ol-
vidado que es Kiko Alvarez, uno de
los grandes compositores” (Aceve-
do, 4)

“J: la gente no esta tan conciente de
la necesidad de la organizacion
politica...entonces poco a poco se
empez6 a sentir la necesidad de
hacer canciones y en eso los mas
activos fue Victor Jara, habia muer-
to la Violeta en ese mismo tiempo,
en el 67 y ahi las canciones de ella
comenzaron a tomar mas fuerza”
(Coulon, 4).

“J: cuando nosotros empezamos a
tocar que fue el ano 66-67, estaba-
mos con la fascinacion de los soni-
dos, incluso en el principio nosotros
nos cantabamos, solo tocabamos
instrumentos, pero eran momentos

super politizados” (Coulon, 3).

“‘N: el ano 69, la vicerrectoria de
comunicaciones de la PUC junto
con Ricardo Garcia, que era un
tremendo dj y un impulsor de mu-

chas cosas, hacen algo que se lla-
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- Convocatoria a Ar-

tistas populares

C4) Desarrollo de segundo Fes-
tival NCCH:

ma el primer festival de la Nueva

Cancion Chilena” (Acevedo, 2).

“N: desde mi punto de vista uno de
los errores de esa convocatoria, que
fue un éxito extraordinario desde
todo punto de vista, fue que fuera

competitiva” (Acevedo, 2).

“N: son convocados gente de dere-
cha y de izquierda, esta Raul de
Ramén, los Huasos Algarrobales,
Oscar Caceres, Victor jara, Richard

rojas...Victor Jara” (Acevedo, 2).

“N: la 2da convocatoria en 1970,
donde Ricardo Garcia tiene ya una
participacion mucho mas destacada
como productor, la gente de dere-
cha no participa...eh, veamos cual
es el escenario sociopolitico de ese

momento” (Acevedo, 2).

“N: la nueva cancion chilena, aporta
no solamente a chile, sino que a
nivel latinoamericano, un discurso
de ruptura, en busca del cambio
social, de la igualdad, de mayor

justicia, es un afo tremendo” (Ace-
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C5) Desarrollo del Canto Nuevo:

- Surgimiento de
nuevos Artistas o

grupos.

- La creacion musi-

cal

vedo 3).

“N: que se hermana a movimientos
de otros paises como en Uruguay,
como el argentina, donde surgen
tantos cantautores en Argentina y
en Uruguay y en Brasil también”
(Acevedo, 4).

“N: el canto nuevo que surge el ano
74-75 es solamente una continua-
cion de la nueva cancion chilena, no
es ningun movimiento como otros
potentes como la nueva ola o el neo

folklore” (Acevedo 3).

“N: cuando surge Schwenke y Nilo,
Santiago del nuevo extremo, surge

en los anos 80” (Acevedo 3).

“J: es un proceso que no es tan in-
mediato, procesas la realidad, la
contingencia y la gente no saca
canciones como saca diarios con lo
que paso ayer, tiene un proceso
mas complicado, mas lento...de
hecho fue el golpe el 73 y el 75 o
incluso después empezé a haber

canciones que tuvieron que ver con
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esa realidad nuestra, no fue una
cosa inmediata, que fue el golpe y
empezamos a hacer coas, porque
€S0 No pasa, O Si pasa ho son como
muy verdaderas las canciones”
(Coulon, 5-6).

“J: claro, y va mucho mas lento,
porque la creacion artistica es una
cosa profundamente subjetiva, ahi
el proceso de creacion es muy per-
sonal, creo que seria muy dificil
hacer una cancion de amor de ma-
nera colectiva, a no ser que te sal-
ga una experiencia comun por lo
tanto te sale un lugar

comun...(Coulon, 6)

Caracterizacion

musico popular.

del

Segun su incorporacion a

la musica:

A) Tradicién familiar:

“H: Eh...yo vengo de una familia de
folkloristas, mi padre era folklorista,
entonces siempre la musica estuvo
metida en lo que fue mi vida, diga-

mos...” (Lagos, 1).

“J: Bueno, yo empecé en realidad
ligado a la musica folklérica, popu-
lar, de muy chico porque en mi casa

desde chico, casi desde que tengo
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B) Motivacion personal

- Influencia musical

- Emergencia de ex-

presion.

memoria por ejemplo, yo conozco a
Atahualpa Yupanqui, hay algunas
canciones que yo no recuerdo
cuando aprendi, porque las supe de

siempre” (Coulon, 1).

“H: Y especificamente entré a estu-
diar musica por ahi por los afnos,
espérate...mm 77...mas o menos’

(Lagos, 1).

“J: estudie de niflo piano también,
era bastante aficionado también de
chico a la musica clasica, iba a los
conciertos del teatro municipal, esa

era mi otra fuente...” (Coulon, 1).

“J: mi inquietud estuvo siempre
hacia la musica, en ese tiempo mu-
chas tonadas, pero mucha musica
argentina y de nifio también, musica
mexicana, tipo ranchera, corridos”
(Coulon, 1).

“J: la gente no esta tan consciente
de la necesidad de la organizacion
politica...entonces poco a poco se

empez6 a sentir la necesidad de
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e Segun diferenciacion en-

tre artistas musicales

A) Diferencia entre el artista
que rescata lo popular y

el artista popular

B) Diferencia entre cantante

y cantor popular

hacer canciones y en eso los mas
activos fue Victor Jara, habia muer-
to la Violeta en ese mismo tiempo,
en el 67 y ahi las canciones de ella
comenzaron a tomar mas fuerza”

(Coulon, 4).

“J: te estoy hablando de un cabro
de 18-19 anos que estaba en la uni-
versidad, que venia de la clase me-
dia, que su relacion con la cosa so-
cial era mas intelectual que fisica,
entonces pa nosotros era una reve-
lacién, una ventana que se abria pa
conocer un mundo que queriamos
conocer pero que no conociamos,
no veniamos ni de las poblaciones,
por ejemplo no era el caso de Victor

ni Violeta” (Coulon, 4).

“N: el cantante es un artista que
sube al escenario que tiene cono-
cimiento de voces y todo, el cantor
es un tipo que se sube a una micro

a cantar, que nace en una poblacién
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0 que se yo y que toma la guitarra”
(Acevedo, 4).

Comparacién del mensa- e Transformacién del men-
je socio-politico. saje entre los periodos
70-73 y 73-80:

A) En el uso del len-

guaje:
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A1) Entre los afios 70-73:
- Lenguaje con un
Discurso directo li-

gado a:

~ Proyecto politico
de transformacién

social.

“N: la nueva cancioén chilena, aporta
no solamente a chile, sino que a
nivel latinoamericano, un discurso
de ruptura, en busca del cambio
social, de la igualdad, de mayor
justicia, es un afo tremendo” (Ace-
vedo, 3)

“N: hay todo un enfrentamiento muy
fuerte entre las posturas de derecha
e izquierda y la cancién comienza a
poner en el centro al hombre, co-
mienza a poner en el centro sus

derechos” (Acevedo, 2).

“N: y la nueva cancion chilena es
tremendamente importante porque
se coloca a la altura con un discurso
que coloca en el centro al hombre a
sus derechos, a la liberacién de los
pueblos a la justicia, a la igualdad,
que le canta a la solidaridad” (Ace-
vedo, 4).

“‘R: No por supuesto, en el aio 70,
con el arribo de Salvador Allende,
también llega con él un proyecto

politico, cultural, que se esta ges-

81




~ Poesia como de-
sarrollo técnico de

la musica

tando a los mediados de los 60, con
Violeta Parra, con todo lo que viene
de la musica de raiz, pero que en
ese momento se empieza a separar
y empieza a haber una cancion que
toma nombre como sujeto de su

realidad, de su entorno” (Marquez,

1),

“‘R: Por supuesto, porque antes de
la dictadura, el canto es un canto
muy abierto, un canto que no tiene
ningun tipo de censura, un canto
que va desde la alabanza del go-
bierno popular, a Salvador Allende,
a los distintos procesos que se

estan viviendo” (Marquez, 5).

“J: pero no creo en el mensaje co-
mo la prédica del cura, no creo que
haya moralismos, es el material con
el que tu trabajas como artista y lo
recibes, no lo entregas, lo transfor-

mas tal vez” (Coulon, 9).

“N: nosotros los que crecimos de
esa vertiente, de la nueva canciéon
chilena, éramos gente que ocupa-

bamos la poesia, eso se me olvido
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~ Rescate de la vi-

da cotidiana

decir, la nueva cancion chilena tam-
bién empieza a hablar en poesia,
porque las canciones de Violeta
Parra, Victor Jara, de Patricio
Manns, de Rolando Alarcén, de
Héctor Pavez, bueno rolando
Alarcén y Héctor Pavez” (Acevedo,
6-7).

“N: nosotros escribiamos poesia,
aunque habian canciones que eran
mas fuertes, cuando allende hacia
un discurso yo hacia una cancion,
por ejemplo el sueldo de chile que
es pobre, pero todo tenia poesia,
son canciones sociales pero tienen

poesia” (Acevedo, 7).

“N: Victor Jara tiene canciones con
una poesia simple, con una poética
simple, tal vez a veces si, pero se
llega en forma muy hermosa y eso

queda mucho mas” (Acevedo, 7).

“L: (...) nosotros crecimos en un
ambiente en donde la musica se
asociaba a lo que uno practicaba,
no en lo que uno escuchaba” (Le-
bert, 2).
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~ Denuncia social

A2) Entre los afios 73-80:

“L: Tienen que entender algo, cuan-
do la musica es parte de la expre-
sion popular y no es parte de la imi-
tacion al mercado, la musica es ine-
vitablemente espejo, reflejo, palpita-
cion y sentido de lo que en tu pue-
blo ocurre, porque los musicos son

los musicos del pueblo” (Lebert, 5).

“L: (...) Bueno lo que quiero decir es
que en esos anos se construyd lo
que entendemos como rock, como
concepto de rock, se construy6 el
pelo largo, los blue jeans, se cons-
truyd una estética en base a una
denuncia” (Lebert, 4).

“F: (...) la cantata santa maria que
estd como al inicio del gobierno de
la Unidad Popular, es una obra que
en el ano 69 se montod, es una obra
de denuncia histérica digamos, de
una cosa que habia estado ahi y
que nadie la habia tocado” (Carras-

co, 2).

“J: porque es mucho mas fuerte el
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Origen del mensaje

Discurso camufla-
do/ Uso de Ila

metafora

mensaje que le da la gente, eso es
lo mas importante, lo primero por-
que lo agarra, lo impresiona y lo
pone a trabajar en su subjetividad,
pero el mensaje real viene de la
gente, de la sociedad, entonces un
tipo que participa y esta en las mar-
chas, no puede dejar de sentir la
necesidad de hacer una cancion
que refleje eso o que le devuelva a
gente que marcha, todo lo que él

recibid, que es mucho” (Coulon, 8).

“N: yo tome la guitarra como una
manera de responder a ese mo-
mento politico que se vivia y que yo
no tenia posibilidad de hacer escu-
char mi voz, entonces mis primeras
canciones son cantos a la empleada
doméstica, a los sin casa y que se

yo” (Acevedo, 4).

“N: cuando ibamos a las construc-
ciones 0 a las poblaciones, nosotros
cantabamos canciones fuertes y
haciamos canciones para el mo-
mento, también quedaron un par de

discos de forma clandestina, pero
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que eran discos con creaciones

nuestras” (Acevedo, 7).

“N: yo salgo y digo les voy a cantar
un tema que le escribi a un tio mio
que vive en el sur y que se llama
carta pa mi tio lucho. Pero en ver-
dad que la cancién en un momento
decia, pucha este gallo, don Luchito
Emilio eh, cumples 100 afos, en-
tonces la gente que era de izquierda
y que sabia quien era Luis Emilio
Recabarren, entonces decir sin de-

cir’ (Acevedo, 8).

“H: Telemann de esa época, que si
lo logras ubicar en algun disco de
esa época, eh, es como una musica
escrita para trompeta, con acompa-
Aamientos de cuerda y es una
musica muy solemne, pero es como
un homenaje y ese homenaje por
ejemplo, siempre se toco el teleman
en homenaje a Victor Jara” (Lagos,
2).

“H: nadie sabia, porque no habia pa
que decirlo y no se podia, entonces

siempre los conciertos partian con
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esa musica, entonces dentro de la
musica que se tocaba habia un

mensaje” (Lagos, 3).

“N: después obviamente que tuvi-
mos que empezar a cantar las can-
ciones, nosotros cantabamos el ci-
garrito de Victor Jara, después la
gente aplaudia sin necesidad de
que nosotros hiciéramos nada, era
una cuestién de subir el animo a la

gente” (Acevedo, 7).

“N: y si muda te has quedado no te
mueras sobran manos para darte
primaveras, son cuestiones de ani-
mo, de subir el animo de la resis-

tencia, no es verdad?” (Acevedo, 8).

“N: se llama el caso de una mujer
llamada Maria, que es una cancion
que yo hice a los detenidos desapa-
recidos, pero que en ninguna parte
dice detenidos, ni desaparecidos, ni
Pinochet, no, es una cancién poéti-
ca y dice que en la casa de Maria
no hay navaja, porque su marido un
dia se fue en la manana, se levanto

con un frio...poesia....poesia...la
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B) En el uso de los
instrumentos musi-
cales:

B1) Entre los anos 70-73:

bendita poesia...” (Acevedo, 8).

‘R: pero obviamente cuando viene
el golpe, (...) la palabra empieza a
adquirir un significado muy impor-
tante y de repente una palabra en
una cancion significa mucho mas
que lo que esta inserto en la can-
cion, o sea la doble lectura, la lectu-
ra entre lineas empieza a ser un
lenguaje que cultivamos los canto-
res y que el publico va entendiendo,
va reaccionando frente a eso”

(Marquez, 5).

“N: desde el punto de vista melddi-
co, armoénico, instrumental, ya no es
solamente la guitarra, sino que se
empiezan a ocupar instrumentos de
la musica folklérica latinoamericana,
y esa, la gran pionera de todo”
(Acevedo, 2).

“N: Yo creo que la nueva cancion
chilena y su continuador el canto

nuevo, eh, tienen como elemento
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- Instrumentos

Folkloricos.

B2) Entre los afos 73-80:
- Censura de los ins-
trumentos folklori-

COS.

riguroso que tienen que usar es que
la musicalizacion es libre, pueden
usar instrumentos latinoamericanos,
pueden usar flauta traversa que
viene de la musica sinfénica pero al
mismo tiempo tienen que elevar el

nivel de los textos” (Acevedo, 7).

“N: es Violeta Parra, ella empieza a
componer con cuatros, con charan-
go, con guitarrilla..vale decir con
todos sus instrumentos” (Acevedo,
2)

“H: con el golpe, todo lo que eran
instrumentos andinos, fueron censu-
rados, via bandos inclusive, bandos
que prohibian tocar este tipo de ins-

trumentos” (Lagos, 1).

“H: porque la quena y la zampoia
no podian desaparecer de este

pais” (Lagos, 2).

“H: la gallada no iba a ver a Bach,
iba a ver a los instrumentos que
habian sido cercenados y borrados,

como si no hubieran existido...”
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(Lagos, 2).

“H: los tipos armaron el barroco y
sabes cual era la expectativa el pri-
mer concierto?, era que se fueran
exiliados, ellos tocaron el primer
concierto y como sabian que iban a
tocar estas quenas y que estaban
proscritas por bando, los iban a po-
ner en el aeropuerto y los iban a
echar con pata en el trasero, y no lo

hicieron” (Lagos, 7).

“H: ya era una burla contra, contra
la razon, contra todo sentido del ser
humano que hubieran proscrito los
instrumentos y pa’ mas remate,
imaginate, cual era la razon pa
echarlos, era porque estos musicos
que tocaban a Bach a heinrich, a
todos esos gallo, tocaban zampo-

Aas...” (Lagos, 7).

“R: (...) por lo mismo es lo que su-
cede después digamos, que viene
una represion muy fuerte, y que va
directamente a los cultores, a la
cancion, a la forma, a los instrumen-

tos” (Marquez, 1).
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C) Cambio del estilo
musical:
C1) Entre los anos 70-73:

- Desarrollo de la
Nueva Cancion

Chilena.

“F: Obvio, si imaginate que al dia
siguiente del golpe militar, aparecid
un bando que decia que estaban
prohibidos los instrumentos folclori-
cos, estaba prohibido el charango,
la quena, el bombo, eran instrumen-

tos subversivos” (Carrasco, 3).

“N: hubo un momento en que ten-
iamos que hacer canciones contes-
tatarias fuertes pero si no mejor co-
loco en una cartulina, abajo el tirano
y lo levanto, o sea una cancion tiene
que ser hermosa en melodia” (Ace-
vedo, 7-8).

“J: todos teniamos una sensacién
de que estaba surgiendo una nueva
forma de hacer canciones, como
que por primera vez las canciones
no eran tu propio problema perso-
nal, tampoco era tu relacién con el
paisaje, sino que las canciones eran
vehiculo de conocimiento colectivo
y sobre todo, vehiculo de conoci-

miento” (Coulon, 4).
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C2) Entre los anos 73-80:
- Surgimiento

Canto Nuevo

del

- Uso de la musica

clasica como

re-

“C: ¢Cree que en esta etapa, tan
oscura, del golpe militar, de la dic-
tadura, surge la necesidad de poeti-
zar aun mas la musica?

N: por supuesto, el decir sin decir...”
(Acevedo, 8).

“N: se llama el caso de una mujer
llamada Maria, que es una cancion
que yo hice a los detenidos desapa-
recidos, pero que en ninguna parte
dice detenidos, ni desaparecidos, ni
Pinochet, no, es una cancién poéti-
ca y dice que en la casa de Maria
no hay navaja, porque su marido un
dia se fue en la mafnana, se levanto
con un frio...poesia....poesia...la

bendita poesia...” (Acevedo, 8).

“H: esta muy de moda en todos los
celulares (hace el sonido pampa-
pampapapampapapam), eh, ese era
el himno del barroco andino, lo re-
presentaba, por todo lo que signifi-
caba ese contrapunto en el cual
esta la lluvia de ideas, muchas ide-
as confluyendo, la diversidad...si tu

me hablas de eso, en época de dic-
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curso de expresion

tadura, la musica barroca por algo
es en época de dictadura” (Lagos,
3).

“H: En la dictadura, recuerdan to-
dos, que todo debia ser de una for-
ma, todos uniformados y buenos
proscritos muchas cosas” (Lagos,
3).

“H: el barroco andino surge justa-
mente con este sentido, de hacer
que no se pierda ese tipo de color
instrumental, que era principalmente
de grupos de izquierda de la época
y le pasan un gol a la dictadura”

(Lagos, 1).

“H: porque yo creo que fue el unico
grupo que en esa época tocaba
quena, zampofa y charango y todas
esas cosas, pero tocando a Bach, a
musicos clasicos, entonces si la
dictadura hubiera prohibido eso”

(Lagos, 1).

“H: por eso surge el barroco andino,
entre otras cosas...después toda la

conceptualizacion de acercar la
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D) Transformacion en
el desarrollo del
trabajo creativo

musical.

D1) Entre los afos 70-73:

- Trabajo colectivo

musica clasica, con sonidos instru-
mentales, con instrumentos mas
cercanos a la gente” (Lagos, 2).

‘R: (...) te fijas y esa es una cues-
tion que se va dando de a poco, de
a poco vamos algunos tocando,
aparece el Barroco Andino, que con
los instrumentos, digamos andinos,
las quenas, las Zamponas, empie-
zan a hacer musica clasica...”

(Marquez,4)

“F: (...)la idea era como trabajar en
colectivos, cosa que se perdio abso-
lutamente, porque yo pienso que en
cierta medida, lo mas importante de
realizar a nivel cultural en esa épo-
ca, que era una época de suenos,
era el poder hacer cosas con otros,

eso era lo fundamental” (Carrasco,

1).

“F: (...) naturalmente que toda esa
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D2) Entre los afos 73-80:

Trabajo individual

idea de trabajo colectivo se acabo
con las nuevas politicas neolibera-
les impuestas por la dictadura, en
donde el éxito econdmico paso a

ser super importante” (Carrasco, 1).

“J: el artista no inventa nada, recoge
del ambiente y de procesar en
simbolos, metaforas que a veces
son casi un destilado, que en una
frase golpean a todo el mundo por-
que es lo que todo el mundo piensa
y no podia ser mejor dicho que en

esa frase” (Coulon, 7).

Significacién del musico
popular sobre los perio-
dos pre y post golpe de
Estado.

e Desde el sentir
A) Entre los afos 70-73:

Generacion puente
de la transforma-

cion

Generacion que

crecioé ganando.

“N: porque que somos una genera-
cion puente, que crecemos recién
en los anos 70-73 y que después se
nos viene el cielo abajo” (Acevedo,
3).

“J: empezabamos a ganar las elec-
ciones en la universidad, el movi-
miento popular crecia, era una cosa
que iba pa arriba, nosotros somos
una generacioén que crecié puro ga-

nando. (Coulon, 4).
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Desarrollo cultural

B) Entre los afos 73-80:

Represion a los
musicos del canto

popular.

“J: se veian los artistas pero éramos
todos, los estudiantes estabamos
todos en esa onda, era un ambiente
en ese sentido, no en el sentido de
la violencia ni nada, pero en ese
sentido era muy revolucionario hab-
ia una efervescencia a la que era
muy dificil abstraerse, hasta los
amores crecian, nacian y morian en

ese contexto” (Coulon, 5).

“N: tenemos que hacer nuestra ca-
rrera bajo la dictadura y por ende,
absolutamente sofocados y sin nin-
guna posibilidad de emerger en los
medios de comunicacion” (Acevedo,
3).

“N: Bueno, era una situacion tre-
menda, dolorosa, fuerte, eh...que la
gente no se imagina como era,
cuando viene el golpe militar” (Ace-
vedo, 5).

R: (...) muchos cultores van a dar al
Estadio Chile en algunos casos, al
Estadio Nacional, a Pisagua, te fi-
jas, Angel Parra paso muchos afios

en Pisagua preso, en un campo de
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concentracion, y eso porque habia
una posicion muy clara de la nueva

cancion chilena” (Marquez, 3).

“F: (...) entonces imaginate como
seria eso, tu sabes que la represién
llegd a todo, tu te dabas cuenta que
habia mucha gente que estaba
desaparecida, otros estaban muer-
tos, entonces arriesgabas tu vida al
decir cosas, no era el momento de

decir...” (Carrasco, 3).

“H: desde el punto de vista politico
también hay una discusion interna,
que obviamente hay una opcidn
politica, pero también eso hace que
viviendo aca en chile se nos cierren

muchas puertas” (Lagos, 3).

“N: con casi todos los nombres fuer-
tes de la nueva cancion fuera del
pais y solamente de los viejos, o
sea de los mas jovenes de ese
momento quedamos Pedro Yanez,
yo y no sé quien mas, mucho de
ellos se han muerto y que se yo’
(Acevedo, 5).
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Solidaridad

nacional

Exilio

inter-

“J: nosotros estabamos en un torbe-
llino, porque claro el golpe fue a
nivel mundial una repercusion tre-
menda, hubo una solidaridad tre-
menda solo comparada tal vez con
la de Vietnam antes, pero no habia
el mismo grado de movilizacion con
Argentina o Uruguay que estaban
viviendo lo mismo o tal vez cosas
peores, pero el significado politico
que tenia chile era grande entonces
el sentimiento de solidaridad tam-

bién” (Coulon, 6)

“J: entonces lo viviamos por un lado
con mucha angustia, diria yo que es
la palabra mas real, y yo a veces
pienso que nos perdimos la parte
bonita, por esta angustia, porque
realmente el grupo fue un fenbmeno
tremendo, pero la satisfaccion de
eso siempre estuvo ensombrecida
por otra cosa...después empeza-
mos a tener contacto con la gente
de aqui, después en el ano 80-82,
cuando empez6 a quedar la grande,
ademas me parece que habian de-
jado fuera a los lllapu, ya habia

algun contacto, los mismos Illapu
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Represion a la

estética de la UP

Necesidad de ex-

presion

nos pintaron un poco la realidad,

nosotros viviamos” (Coulon, 6).

“J: yo empecé a los 25 el exilio y
volvi a los 40, entonces es toda una
época muy importante también pa
uno como persona, entonces Vvivi-
mos muy de cerca ese proceso y
participamos mucho de él, por eso
cuando yo regrese y se estaba vi-
niendo abajo todo el mundo, todo lo
socialista y no habia ni una re-
flexion, de alguna manera para mi
significé dejar de militar” (Coulon,
10).

F: (...) igual toda la gente con el
pelo corto y sin barba, todos nos
habiamos cortado todo, ya habia
cambiado la estética, pero yo diria
que, yo pienso realmente que nacio
otro chile en el fondo, fue castrado

chile...” (Carrasco, 4).

“N: en el estadio san Eugenio, en el
estadio Renca, deciamos que era
un homenaje por ejemplo a Juven-

cio Valle, pero en verdad lo que no-
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Retroceso cultural

sotros queriamos era juntar, reunir,
hacer sentir a la gente que estaba-

mos vivos” (Acevedo, 5).

“H: en el mundial del 74 que fue el
mundial de Alemania, acuérdate
que fueron los quincheros a abrir y
fueron los “representantes cultura-

les”, entonces ese vacio hay que
llenarlo de alguna forma...” (Lagos,

2).

“H: yo en épocas de dictadura, yo
me acuerdo de haber tocado mucho
mas que en épocas de democracia,
y €sO para mi es una pena muy
grande porque ehm, en épocas de
dictadura, bueno, habian estos cen-
tros y uno iba y perfecto, tocamos
harto, pero cuando llega la demo-
cracia, el pais mira otras partes”

(Lagos, 5).

“‘R: (...) y es un poco una forma de
amedrentar a todo un colectivo, a
toda una forma de hacer cancion y
obviamente que viene un retroceso
muy fuerte, eh, viene lo que se

llamé en chile, el apagén cultural...”
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C) Post afio 90:
C1) La musica sigue teniendo un

rol fundamental en la cultura

C2) Entrada del mercado en la

cultura.

(Marquez, 2).

“H: piensa que en esa época el qui-
la no estaba, el inti no estaba, bue-
no y la debacle cultural aqui, entre
otras cosas de lo que estaba pa-

sando” (Lagos, 2).

‘R: hoy dia siento que la cancién
tiene mucho que decir, yo siento
que el mundo cultural en Chile hoy
dia, todavia esta en shock, esta to-
davia reponiéndose y buscando el
reacomodo (...) de a poco la gente
se va a ir dando cuenta y yo creo
que de a poco la gente va ir abrien-
do los ojos y la cancién tendra mu-
cho que decir en eso también, y
estamos en ese proceso (Marquez,
9).

“L: (...)EIl tiempo que ha pasado, lo
unico que ha hecho la propuesta
nueva de este mundo super indus-
trializado, capitalista, globalizado
etc., etc., es poner su mano de ne-
gocio en todas nuestras expresio-
nes” (Lebert, 3).
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C3) Falta de autonomia en la

musica.

“H: o sea, en una sociedad de libre
mercado, la cultura tiene un rol que
no es el que uno, quisiera ver pero

es...” (Lagos, 6).

“H: eso es cuando tu quieres vender
un pais, la cultura pa estos tipos no
entra, no entra...y eso es triste, por
eso cuando yo te digo que en un
momento dado, bueno estaba la
dictadura, habia como mas contra
que tocar, pero cuando te venden la
poma de que todo esto va a cam-
biar y no es asi, la desilusion es
grande también, es muy grande...”

(Lagos, 6).

“L: no existe una puesta en escena
en el mundo chileno que tenga que
ver con la libertad, porque todo tie-
ne que ver con el auspicio, o de
algun producto o de algun politico,
punto, pero puesta en escena des-
de la mirada del arte, desde la
puesta en escena, no veo desde

antes de la democracia” (Lebert, 5).

“H: ya la cultura no vende y no es

interesante...no es interesante...y

102




C6) Falta de espacios de expre-

sion cultural

se cierran las puertas aqui, en épo-
cas de democracia, de como se
llama de donde tocar, centros...o
sea, es cosa que tu mires no mas,
cuantos teatros para musica por
ejemplo se han hecho?, dime cuan-
tos, la SCD y?, cuantos?, para

musica” (Lagos, 5-6).

Reconocimiento de los
espacios de expresion

del mensaje.

e Lugares de expresion:
A) Entre los afos 70-73:
A1) Lugares institucionales.

- Penas

- Universidades

- “R: Bueno, ya en dictadura, las
pefnas tuvieron un rol, bueno las
pefnas en el chile antes de Allende,
incluso la Pena surge alrededor del
ano 65 mas o menos, esta la Pena
de Chile, Rie y canta de Farias,
existen varias pefias en Santiago”

(Marquez, 3)

“F: (...) Canté en la pena de los pa-
rra, cante también en los que hacia

chile rie y canta” (Carrasco, 1)

“J: las luchas ya en el afno 65 la uni-
versidad estaba en plena eferves-
cencia, ahi yo me fui acercando a la
izquierda, incluso el afo 64 en la

escuela yo fui presidente del FRAP,
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Teatros

Frente Accion Popular, que era el

que sostenia Allende...” (Coulon, 3).

“J: al principio eran las Universida-
des...la Universidad Técnica, el Pe-
dagdgico, la escuela de Ingenieria
de la Chile, la Universidad Catdlica
empez6 del 68, pero rapidamente
esto sali6 del ambiente universita-

rio” (Coulon, 5).

“L: Mira, el edificio que ustedes co-
nocen como el Gabriela Mistral, su
primer destino fue la UNTAC que
fue una conferencia, después de la
UNTAC ese edificio fue destinado a
los estudiantes de Chile” (Lebert, 2).

“J: empezaron los sindicatos que en
esa época tenian mucho mas po-
der, mas capacidad, tenian teatro, a
veces en las mismas fabricas hab-
ian salas de sindicato. El gobierno
de Frei habia fortalecido las juntas
de vecinos, los centro de madre...”
(Coulon, 5).

“N: yo rompo todo eso porque parti-

cipo en muchos festivales, sin olvi-
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B) Entre los afos 73-80:
B1) Lugares institucionales:

- Iglesias/Capillas

dar que dirijo pefas, que soy un
dirigente casi politico” (Acevedo, 3).
“N: o sea si yo no hubiese tenido el
paragua de haber aparecido en te-
levisibn muchas veces tal vez no
estariamos conversando los dos”
(Acevedo, 3).

“H: el barroco tocaba en iglesias,
por una cosa acustica que no nece-

sita amplificacion” (Lagos, 2).

“H: me acuerdo que tocaban en Pe-
dro de Valdivia con Bilbao, habia
una parroquia, la parroquia universi-
taria, y al lado habia un galpdn,
bueno, en la ACU ahi estaban todas
las manifestaciones universitarias
que querian cantar, y querian ex-
presar y no habia lugar, ahi estaba”

(Lagos, 4).

“H: habia que buscar centros, yo
creo que la universidad cumplié ahi
un buen rol y bueno, también la
iglesia presto algunos sectores”

(Lagos, 4).
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Medios de comuni-

cacion

“‘F: En ese aspecto es muy impor-
tante la aparicion del grupo barroco
andino por ejemplo, que fueron los
primeros que aparecieron, y que se
refugiaron en iglesias haciendo
musica de compositores clasicos o

barrocos” (Carrasco, 3).

“N: o0 sea si yo no hubiese tenido el
paragua de haber aparecido en te-
levisibn muchas veces tal vez no
estariamos conversando los dos”
(Acevedo, 3).

“H: Ahora a nivel de profesionales,
yo diria que el que se la jugd en
medios de comunicacion en esa
época fue el sello alerce con Ricar-
do Garcia, un tipo visionario de esa
época de la radiodifusién de este

pais” (Lagos, 5).

“H: Radios que como se llama que,
difundieran ese tipo de musica,
bueno han cerrado, la radio umbral
ponte tu, la cooperativa que era la
que daba las noticias en las que
uno podia confiar, la nuevo mun-
do...” (Lagos, 5).

106




- Talleres

B2)Lugares espontaneos:

- Poblaciones

- Lugares de Trabajo

Obrero

“H: me acuerdo del taller 666 tam-
bién como una organizacion, en
Ernesto Pinto Lagarrigue, ahi en
barrio bellavista, también como una

organizacion bien” (Lagos, 4).

“N: cree un equipo de trabajo solida-
rio, nosotros hicimos no sé si 2000
o mas de 2000 actividades solida-
rias desde el afio 75 hasta el afio
80, en 5 afos...todos los fines de
semana antes que empezara la pe-
Aa, tipo 6, 7, 8, eh, artistas nuestros
salian a diferentes poblaciones”
(Acevedo, 6).

“N: o sea voy con otras personas a
las obras a las construcciones en la
hora que le daban para, 40 minutos
que les daban para comer, yo iba a
cantar canciones sociales e iba un
dirigente obrero, de la construccién
como Victor Hugo cuevas salvador,
presidente de la construccion en
ese momento, un gran luchador y
haciamos agitacion ahi, en la cons-

truccion” (Acevedo, 5).
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Universidades

“‘H: habian como centros, en la
misma escuela nuestra de pedagog-
ia, también era un centro...de ahi
por ejemplo salié el grupo ortiga,
bien conocido, eh, bueno Eduardo
Peralta, Santiago del Nuevo Extre-

mo, el Aquelarre...” (Lagos, 4).

“H: habia que buscar centros, yo
creo que la universidad cumplié ahi
un buen rol y bueno, también la
iglesia presto algunos sectores”

(Lagos, 4).

“H: la escuela de medicina ponte tu,
en el jota Aguirre, medicina también
fue un centro musical, eh, medicina
norte era, en ingenieria en beau-
cheff también se hacian muchos
encuentros de musica, habia que
buscarla...pero a nivel universita-

rio...” (Lagos, 5).

“F: (...) el grupo barroco andino fue
contratado por la universidad técni-
ca del estado, que es la universidad
de Santiago, y hacian extension por
el pais, entonces la cosa como que

no llegd muy lejos...” (Carrasco, 4)
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Estadios

B3)Lugares Clandestinos:

Penas

“N: en el estadio san Eugenio, en el
estadio Renca, deciamos que era
un homenaje por ejemplo a Juven-
cio Valle, pero en verdad lo que no-
sotros queriamos era juntar, reunir,
hacer sentir a la gente que estaba-

mos vivos” (Acevedo, 5).

“N: yo por ahi coloco la primera pe-
Aa que hubo, que es la pefa Javiera
en 1975 frente al teatro Caupolican,
sin un peso, solamente me consigo
en un restoran, el fondo de ese res-

toran” (Acevedo, 5).

“N: entonces por la peia paso una
cantidad tremenda de artistas jove-
nes que hoy dia o son consagrados

o son politicos” (Acevedo, 5).

‘R: (...) con el golpe obviamente
todo eso se detiene y empiezan a
surgir peflas nuevamente alrededor
del afio 76 mas o menos” (Marquez,
3).

‘R: (...)Esta la Pena de la Javiera

del Nano Acevedo, las Fraguas,
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surgen muchas pefnas, que son lu-
gares muy pequeios y donde se
empieza a hacer una contracultura
muy fuerte en el chile de la dictadu-

ra” (Marquez,4).

Caracterizacion del com-
promiso  politico del

musico popular.

e Participes del movimiento
social:
A) 70-73:
A1)Participacion partidista:

-Militancia formal

“J: pa nosotros era una militancia al
100%. Y no necesariamente una
militancia politico ideoldgica, sino
que una militancia en el proceso
social...aunque se canalizo y se
centro mucho en la juventud comu-
nista, pero no solamente entre no-
sotros también habia gente socialis-
ta que vivian el proceso de igual

manera...” (Coulon, 5).

“J: bueno, nosotros fuimos comu-
nistas, de la juventud comunista y
luego  del partido  comunis-
ta...vivimos en ltalia, toda una épo-
ca en que el partido comunista ita-
liano vivié toda una reflexion sobre
la democracia...entonces en ese
sentido fuimos también...” (Coulon,
10).
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-Simpatizante activo

“J: en el 65 yo entre a la universi-
dad, y empezamos con los movi-
mientos estudiantiles y ahi empezd6
una toma de conciencia mas politica
que antes para mi era como una

nebulosa” (Coulon, 2).

“J: ganamos las elecciones el 66 y
yo quede como secretario de folklor
de la escuela de artes, yo creo que
era la unica que tenia una secreta-

ria de folklor...” (Coulon, 3).

J: era completamente taliban, o sea
nosotros viviamos, se nos hacian
pocas las horas del dia, viviamos
preocupados y participando, si hab-
ia que tocar en cualquier lado pa
alla partiamos, a veces en micro
con los instrumentos, era una cosa
de pasion y de dedicacion absoluta,
no era una cosa circunstancial de
cuando te sobraba tiempo, o sea
cuando teniamos tiempo libre iba-
mos a ver a la familia, era al revés

la cosa” (Coulon, 4).

“J: , por eso yo siempre he dicho
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A2) Participacion como agente

social

B) 73-80:
B1)Participacion partidista:

que los musicos no hacen revolu-
ciones, sino que cuando la gente
esta asi, nace la necesidad del ar-
tista de sumarse a eso...no es al
revés, no creo que las canciones
cambian, sino que acompanan, son

consecuencias...” (Coulon, 5).

“N: hay gente que si tiene la edad
para haber estado cercano a ese
tiempo, pero lo escribe desde unas
tribunas muy lejanas, yo escribo las
cosas quizas no con tanta técnica
periodistica pero si desde el came-
rino, desde el escenario, desde la
poblacién, desde el canto...” (Ace-
vedo, 4-5).

‘R: Bueno, yo tengo participacion,
con el grupo en la medida que no-
sotros partimos a comienzos del
ano 71, cuando ya esta todo este
proyecto politico cultura, en pleno
desarrollo, y producto de eso es que
nosotros nos decidimos y nos me-
temos a hacer musica.” (Marquez,
2)

“J: nosotros por casualidad queda-
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En el Exilio

En Clandestinidad

mos en ltalia, que no se sabia nada
de musica latinoamericana, entones
en el caso nuestro significé un soni-
do nuevo pa ellos, una cuestion que
se junto con lo otro, se produjo ese
doble fenédmeno, viviamos por un
aparte una situacion de éxito artisti-
co, pero una situacion desde el pun-
to de vista humano, canalizabamos
todo desde el punto de vista politi-

co” (Coulon, 6).

“N: yo por ahi coloco la primera pe-
Aa que hubo, que es la pefna Javiera
en 1975 frente al teatro Caupolican,
sin un peso, solamente me consigo
en un restoran, el fondo de ese res-

toran” (Acevedo, 5).

“N: la pena Javiera yo no la conceb-
ia como un lugar donde solamente
los jueves, viernes y sabado en la
noche o viernes y sabado en la no-
che, la gente asistiera a ver musica,
asi que cree un equipo de trabajo

solidario” (Acevedo, 5-6).

“N: la pena Javiera, fue un trabajo

fuerte, valiente, decidido , que sentd
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B2) Participacion como agente

social

las bases del trabajo de veinte pe-
nas despueés, porque después em-
pieza a venir las parras, las fraguas
y a replicar la idea de Javiera y eso
esta consignado en los libros” (Ace-
vedo, 6).

“N: luego surgio la agrupacion na-
cional de centros culturales juveni-
les, que era una agrupacion politica
que yo también presidi y que era

nacional” (Acevedo, 6).

“H: nosotros no militamos tampoco
en la concertacion como conjunto,
desde esa perspectiva el grupo,
nunca ha tenido una militancia poli-
tica, entonces, si, cada uno de no-
sotros ha hecho cosas desde el

punto de vista individual” (Lagos, 4).

“H: eh, si hemos estado siempre en
actos de familiares de detenidos
desaparecidos, es una opcion nues-
tra y lo hacemos pa callado, tranqui-
los, con la agrupaciones hemos tra-
bajado harto. De repente hemos
trabajado, como se llama, cuando

hacen esos congresos en el partido
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En Movimientos
sociales de resis-

tencia

socialista, con el PC también, pero
como conjunto no hay una identifi-

cacion” (Lagos, 4).

“H: me meto mas en la cosa musi-
cal, y después participo, no militaba,
pero si participo en un movimiento
que se llama “Sebastian Acevedo”,
que era un movimiento contra la
tortura, que en esa época todavia

habia que hacer cosas” (Lagos, 3).

“H: en el afo 78, ya contabamos,
habia un movimiento que era la
ACU, la agrupacion cultural univer-
sitaria, que era una agrupaciéon de
musicos jovenes de esa época’

(Lagos, 4).

“N: cree un equipo de trabajo solida-
rio, nosotros hicimos no sé si 2000
o mas de 2000 actividades solida-
rias desde el ano 75 hasta el afno
80, en 5 anos...todos los fines de
semana antes que empezara la pe-
Aa, tipo 6, 7, 8, eh, artistas nuestros
salian a diferentes poblaciones”
(Acevedo, 6).
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“N: de hecho luego surge una agru-
pacion, una coordinadora nacional
de pefnas que yo trate que se hiciera
y fui presidente de esa coordinadora
en que nos cuidabamos entre todas

las penas que habian” (Acevedo, 5).

“N: Yo empiezo a trabajar altiro poli-
ticamente, no voy a decir donde ni
nada de eso, pero si yo trabaje poli-
ticamente y lo hago haciendo agita-

cion” (Acevedo, 5).

“N: haciamos también actividades y
eventos bajo la dictadura y que
éramos reprimidos salvajemente”
(Acevedo, 5).
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