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Epigrafe

Epigrafe

“Quisiera que se fijasen ustedes en Sergei Tretiakow y al tipo, que él definey
encarna, de escritor ‘operante’. Este escritor operante da el ejemplo mas
tangible de la dependencia funcional en la que, siempre y en todas las
situaciones, estan las tendencias politica correctay la técnica literaria
progresiva. Claro que solo un ejemplo, otros me lo reservo. Tretiakow distingue
al escritor operante del informativo. Su misién no es informar, sino luchar; no
jugar al espectador, sino intervenir activamente. Determinatal mision con los
datos que proporciona su actividad.” Walter Benjamin.

“Chile, pais de raperos. Contadores de historias, trovadores, poetas, payadores,
raperos. Todos tienen algo en comun: el verso en la punta de lalengua,
improvisado.” Gabriela Bade.
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1. El problema del canon en el contexto
latinoamericano.

Referirse a la problematica del canon y cuestionar su concepto es poner en crisis el
propio concepto de ‘“literatura”, ya que canon se define “originariamente (como) (...) la
eleccion de libros por parte de nuestras instituciones de ensefianza” (Bloom 25), y para
dicha eleccion se ha necesitado de ciertos principios de selectividad basados en “criterios
puramente estéticos” ' De modo que cuestionar este concepto significa dar
“de baja aquellos criterios que en el pasado nos sirvieron parareconocerle alos
textos una ‘dignidad estética’ > que fuese un poco mas alla de su clasificacion
como simples artefactos de lenguaje. Es decir que el nuevo evangelio critico une
a su magnitud a o anticientifica una magnitud a o antiestética, ahora en el

1
Bloom 32. Estos criterios son los que en estan conflicto en regiones marginales de las metrépolis, tema que abordaré mas

adelante.

el subrayado es mio, y tiene como finalidad fijarse en las marcas textuales que dan los autores de tendencias

contrapuestas.
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alcance axiologico de este dificil vocablo.” ® (Rojo 114)

En consecuencia, el tipo de argumentos que esgrimen los que defienden esta teoria del
“anticanon es técnico, en principio, y politico en ultimo analisis. Desde el punto de vista
técnico, el tépico en que van a coincidir sus representantes mas conspicuos es la crisis
del concepto de literatura 4o (Rojo 115). El cual en la realidad latinoamericana fue
impuesto a partir de criterios externos a la experiencia cotidiana de los hombres y
mujeres de este lado del planeta. Es decir, que dichos principios de seleccion que
permitieron evaluar a una “obra literaria” como tal, habian residido en un concepto
universal del Hombre esencializado, instalado en los principios de la unidad, la identidad
y la totalidad; en otras palabras dentro de una hermenéutica moderna referida a la
“heideggeriana morada del ser’ (...) donde la interpretacion equivale a ‘experiencia’
universal” (Herlinghaus, Descentramiento... 102), como lo plantearia Herlinghaus, en una
‘modernidad homogénea” en oposicion a la “modernidad heterogénea” latinoamericana.

Esta modernidad heterogénea permitiria “situar los problemas de ‘participacién
simbdlica’ y las asimetrias culturales, que caracterizan en cuanto mapas histéricos de la
modernidad occidental (,) problemas politicos, en un marco de globalizaciéon cuyos
cambios tectonicos reclaman hoy una radical apertura del debate” (Herlinghaus,
Comprender la...773). Dichas asimetrias son explicadas por Garcia Canclini a través de
una mirada al mercado cultural latinoamericano, la superficie de esta episteme, la que
puede ser resumida resultando en su hipotesis de que el continente ha tenido “un
modernismo exuberante con una modernizacion deficiente” (Garcia Canclini, 65); lo que
significa que los movimientos modernistas (que buscaron instalar el proyecto de la
modernidad) no pudieron cumplir las operaciones de la modernidad metropolitana, puesto
que “no formaron mercados autbnomos para cada campo artistico, ni consiguieron una
profesionalizaciéon extensa de artistas y escritores, ni el desarrollo econdmico capaz de
sustentar los esfuerzos de renovacion experimental y democratizacion cultural” (65-66).
Proponiendo distintas argumentaciones a esta contradiccidon como: la utilidad que tuvo
este desfase para preservar la hegemonia de las clases dominantes; “la interseccion de
diferentes temporalidades histéricas” (70), planteando que los paises latinoamericanos
“son actualmente el resultado de la sedimentacion, yuxtaposicidon y entrecruzamiento de

3 Al respecto Grinor Rojo cita como nota al pie de pdgina el volumen The Anti-Aesthetic. Essays on Postmodern Cultura,
ed. Hal Foster. Seattle, Washington. Bay Press, 1983. Senalando que Foster no propone el rétulo de “anti-estética” como
“una corroboracion mas de la negacién del arte”, ya que el modernismo fue el que estuvo marcado por dichas
negaciones, “las que se expusieron con la esperanza anarquica de un ‘efecto emancipatorio’ o con el sueno utépico de un
tiempo de pura presencia, de un espacio mds alla de la representacion. No es el caso aqui: todos estos criticos dan por
supuesto que jamas estamos fuera de la representaciéon —o, mads bien, que nunca estamos fuera de la politica. Aqui,
entonces, ‘anti-estética’ es el signo no de un moderno nihilismo —que tan a menudo transgrede la ley solo para
confirmarla-, sino mas bien de una critica que desconstruye el orden de las representaciones con el fin de reinscribirlo. /
‘Anti-estética’ indica también que la nocion misma de lo estético, su red de ideas, se ha puesto en cuestion: la idea de que
la experiencia estética existe aparte, sin ‘propdsito’, por completo mas alla de Ia historia, o de que el arte puede ahora
constituir un mundo a la vez (inter)subjetivo, concreto y universal —una totalidad simbélica. Como el ‘post-modernismo’,
entonces, la ‘anti-estética’ marca una posicion cultural respecto del presente: ;siguen todavia validas las categorias que

sostienen lo estético?”. “Postmodernism: A Preface”, p.XV. Citado por Rojo en p.114-115.

4
El subrayado es mio.
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tradiciones indigenas (...), del hispanismo colonial catdlico y de las acciones politicas,
educativas y comunicacionales modernas” (71); y que pese a los intentos de la élite de
darse un perfil moderno, recluyendo a lo indigena y lo colonial en los sectores populares,
un mestizaje interclasista ha generado formaciones hibridas en todos los estratos
sociales. Y el tercer argumento, es la alta dependencia de los intelectuales hacia los
centros mundiales, descuidando las preocupaciones por los conflictos internos de sus
sociedades y por las trabas para comunicarse con sus pueblos (72), traduciendo y
transplantando los procesos de las urbes céntricas sin apostar a la comprensién del
propio contexto. Este argumento es el que Herlinghaus da un sentido profundo para
proyectarlo como parte de la episteme latinoamericana integrando la perspectiva
comunicacional de Martin Barbero ° , descentrando hermenéuticamente la modernizacion
del continente, e hibridando conceptos nacidos en el centro y en la periferia: la
hermenéutica y la teoria de la comunicacién, conceptualizando a este proceso como
“‘modernidad heterogénea”.

En definitiva, el proyecto de modernidad latinoamericana aunque es iniciada desde el
proceso de conquista, es en el devenir del campo literario donde encuentra su conflicto
con el canon, es decir, en el campo de las “Letras”; las cuales tienen una estrecha
relacion con la constitucion de la “ciudad letrada”, (que ella efectivamente aparece desde
la conquista). Concepto trabajado por Angel Rama en su libro que lleva como titulo ese
mismo nombre, el cual es clave para entender la integracion de las literaturas
latinoamericanas al canon oficial de occidente (lo que Bloom Illamaria el “canon
occidental”).

- La ciudad letrada

La ciudad letrada podria definirse como el ordenamiento social a partir de una
construccion discursiva sobre un espacio que aun se desconoce; es decir, una
configuracién fijada a priori con relaciones simbdlicas constituidas en un “espacio
vaciado” ° para llenarlo de signos que establecen un orden dado por la clase social
dominante. De este modo, la ciudad letrada actua “a través del orden de los signos, cuya
propiedad es organizarse estableciendo leyes, clasificaciones, distribuciones jerarquicas”;
articulandose en relacion con el poder “al que sirvio a través de leyes, reglamentos,
proclamas, cédulas, propaganda y mediante la ideologizacion destinada a sustentarlo y
justificarlo” (Rama, La Ciudad Letrada 71). Esta conceptualizacién, Rama la desprende
del proceso de fundacion de ciudades en Latinoamérica, donde los escribanos vy
escribientes conquistadores dan fe de su fundacion en el trazado “planificador” de la
ciudad, antes que ella existiera como tal; permitiendo que el orden quede constituido
antes de su aparicion para asi evitar todo futuro desorden. Por lo tanto, los signos
permanecen inalterables en el tiempo y rigen la cambiante vida de las cosas, viviendo por

Vease: Herlinghaus, Hermann. “Descentramiento hermenéutico, hibridacion conceptual y conciencia histérica. Una propuesta
latinoamericana por asumir’. Nuevas perspectivas desde/sobre América Latina: El desafio de los estudios culturales. Mabel Morafia
(ed.) Santiago: Editorial Cuarto Propio, 2000.

No puede existir un espacio vacio en la cultura, sino que el poder al acomodarlo a su voluntad lo vacia de su contenido.
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si solos, sin su objeto, al cual se unen solo forzosa y obligadamente.

Este poder de los signos a través de la escritura solo se puede dar en sociedades
analfabetas, donde los que conocen dicha actividad cumplen el rol de “traductores del
poder” ! metropolitano, (ya sea de la corona antes de la independencia, o de los centros
culturales de occidente) debido a que de ellos proviene el poder transferido. De esta
manera, dichos traductores ® defienden “la norma metropolitana de la lengua que
utiliza(n) (...) (y también) la norma cultural de las metropolis que producen las literaturas
admiradas en las zonas marginales” (La ciudad... 82). Creando en consecuencia una
situacion de diglosia lingiiistica formada durante la colonia, que es mantenida desde la
independencia. En este comportamiento linglistico de los latinoamericanos quedaron
nitidamente separadas dos lenguas;

“una fue la publicay de aparato, que resulté fuertemente impregnada por la
norma cortesana procedente de la peninsula, la cual fue extremada sin tasa
cristalizando en formas expresivas barrocas de sin igual duracion temporal.
Sirvié para la oratoria religiosa, las ceremonias civiles, las relaciones
protocolares de los miembros de la ciudad letrada y fundamentalmente parala
escritura®, ya que solo esta lengua publica llegaba al registro escrito. La otra fue
la popular y cotidiana utilizada por los hispano lusohablantes en su vida privada
y en sus relaciones sociales dentro del mismo estrato bajo” (La ciudad...73-74).
En efecto, el habla de los letrados siempre “se opuso a la algarabia, la informalidad, la
torpeza y la invencién incesante del habla popular, cuya libertad identificé con corrupcién,
ignorancia y barbarismo” (La ciudad... 74). Asi, a partir de la lengua, se gener6 una
divisiéon casi estamental de la sociedad latinoamericana.

- La introduccién al canon occidental, sintegracién a tierra enemiga o
luchando en el terreno de los otros?

Las “Bellas Letras” de Latinoamérica, como ha sido llamada a la literatura perteneciente
al canon occidental, fue participe de este proceso normativo introduciéndose de plano al
canon hegemonico de las metropolis a partir del Modernismo "° . Desde este periodo de
la literatura latinoamericana, las letras del continente son respetadas por las metrépolis
europeas, entrando a dialogar con ellas en el “lenguaje propio de la literatura”. Es decir,
con criterios estéticos autonomos de la experiencia cotidiana de la realidad americana,
ligados a principios esenciales de la modernidad como la “subjetivacion”, que fue un

Idea que ya habia sido descrita por Garcia Canclini.

Conformados por élites intelectuales que son parte de la clase dirigente, en tanto también son los encargados de crear la
legalidad y legitimidad necesaria para mantenerse y perpetuarse en el poder, aun posteriormente a las independencias de las

naciones latinoamericanas.

9
El subrayado es mio.

0
Efectivamente Harold Bloom cita a Rubén Dario como el primer autor que se inserta en este “lenguaje universal de la literatura”

proveniente de América Latina. Op. cit., p.565.
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rasgo clave para la nueva concepcién de la poesia continental, “ascendida a valor unico,
es decir, metro auténomo que permite determinar la importancia y el valor de una
produccion poética” (Rama, Rubén Dario y el modernismo 12). “Tal subjetivismo —sefala
Rama en la pagina siguiente- era la norma de la economia liberal que se habia
desarrollado en los grandes centros americanos del XIX, modelando a los hombres (y
mujeres) a su imagen y semejanza”. Reforzando el concepto de desemejanza entre
aquellos, abriendo el camino hacia la originalidad y novedad como principio de la
creacion, aspirando a que ella funcione verdaderamente como una “patente de
fabricacion” " , preservada de toda imitacion y que resulte irrepetible en el mercado. De
tal manera, “el poeta hace suyas, no solo las leyes del mercado, con su circulacion de
productos, sino también la estructura subjetivista de la economia que acaba de
imponérsele al mundo hispanoamericano” (Rama, Rubén Dario y el modernismo 25-26),
a partir de la creacion de un mercado internacional propio de los “productos” literarios.

Esto nos demuestra la actuacion que tiene el capitalismo en regiones dominadas
economicamente, expandiéndose en lo cultural por medio de la imposicidon de su propio
sistema de valores, universalizdndose; y a raiz de esto es que los escritores
latinoamericanos se sintieron llamados a emparentar sus experiencias a la de los centros
industriales y culturales.

Esta reglamentacion del subjetivismo es consecuencia de la especializacion de la
tarea del escritor en el campo “estrictamente literario” 12 , abandonando en su gran
mayoria, las tareas politicas- que si bien no se trata de un exclusivo abandono, pero era
la actividad mas visible y que en gran proporcion fue aminorada por los escritores-, asi
también fueron abandonadas las funciones educativas e ‘ideoldgicas’ 1 que hasta ese
momento conllevaba la poesia como tarea del proyecto iluminista de la modernidad. De
esta manera, el poeta canénico “abandona su lugar en la vida social y su papel histérico
dentro de una determinada comunidad tradicional” (Rama, Rubén Dario y el modernismo
45).

Esta ideologia del quehacer literario desintegra la nociéon misma de colectivo por una
moral individualista y especializada, que pierde la vision totalizadora, unificadora e
interpretativa de la actividad humana. A esta contraparte responde la voz acallada de la
“ciudad real” " en poetas como Pezoa Véliz que se oponen “frontalmente al pensamiento
y arte de su tiempo”, anunciando “una época de transformacion revolucionaria y como un
San Juan predica la conversion” (Rama, Rubén Dario y el modernismo 99). Los principios

1
Rubén Dario y el modernismo, p. 16

2
Este también es un concepto conflictivo, porque precisamente nuestra discusion parte desde ahi, ¢ qué es eso de lo literario?

3
“Todo discurso es la representacién semiodtica de una ideologia, entendida ésta a la manera althusseriana, como la experiencia

”m

misma, como lo ‘vivido™. Rojo, G. Diez tesis... p. 99.

14
Concepto propuesto por Rama en La ciudad letrada, que refiere a la sociedad como un todo, y que “mientras (...) la ciudad

letrada actua preferentemente en el campo de las significaciones y aun las autonomiza en un sistema, la ciudad real trabaja mas

cémodamente en el campo de los significantes y aun los segrega en el campo de los encadenamientos légico-gramaticales”. Op.
cit. p. 68-69.
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15 , .
que expone en este texto , no son ya los de Dario modernista pero tampoco son los del
anterior a Chile.

En consecuencia, de lo dicho hasta ahora se puede senalar que el canon de las
“Bellas Letras” se ha construido ignorando la realidad propia del continente, y recién con
las “Literaturas Nacionales” la realidad del mundo popular ingresa a él, en un nuevo
proceso de reacomodamiento de la ciudad letrada, en que los mismos intelectuales son
los que ahora la cuestionan. Sin embargo, en numerosas oportunidades el rescate de lo
popular para construir identidad nacional, no hizo otra cosa mas que adular al poder
hegemonico y ser la sepultura de las culturas orales cuando ellas son representadas en
la escritura. El ejemplo mas digno de este proceso es el Martin Fierro de José
Hernandez: “celebra mediante la escritura su responso funeral” (Rama, La ciudad... 115).
Asi la escritura
“aparece cuando declina el esplendor de la oralidad de las comunidades rurales,
cuando la memoria viva de las canciones y narraciones del area rural esta siendo
destruida por las pautas educativas que las ciudades imponen, por los productos
sustitutivos que ponen en circulacion, por la extensién de los circuitos letrados
gue propugnan. En este sentido la escritura de los letrados es una sepultura
donde es inmovilizada, fijada y detenida para siempre la produccion oral”. (Rama,
Laciudad... 115).

De este modo, el ingrediente popular busca otorgar una amplia base legitimadora de la
nacionalidad, absorbiendo los aportes rurales para insertarlos en el proyecto
modernizador de las naciones. Sin embargo, este problema sucede cuando quienes
expresan estas representaciones no son parte del mundo popular, sino sujetos ajenos,
muchas veces pertenecientes a otros estratos socio culturales y que ven el conflicto
desde afuera, o en otras oportunidades a partir de la mirada de su propia conveniencia.

Por eso este trabajo no quiere caer en esa contradiccién de ser un proyecto de
representacion que haga un montaje de los sujetos populares idealizandolos; sino buscar
y analizar a los propios protagonistas de diferentes ‘formaciones’ "® culturales que fueron
capaces de darse una respuesta en un circuito propio de interrelacion. Una cultura
popular que no le debe nada a la clase hegemodnica sino todo lo contrario, su
confrontacion.

La seleccién de este corpus busca en primer lugar, observar los procesos culturales
en su relacién con la realidad socio existencial, en una mirada auto configuradora que
permita por si misma responder a los conflictos tanto de su “forma” “literaria” " como a
los grandes problemas socioculturales que aquejan a los protagonistas de estas
practicas. Asi la relacidn entre estas tres practicas culturales de distintos momentos

“He abandonado la inspiracion de la ciudad malsana, la alcoba llena de perfume, la musa de carne que llena el alma de
pequefiez y el rostro de polvos de arroz. He roto el arpa adulona de las cuerdas débiles, contra las copas de Bohemia y las jarras

donde espumea el vino que embriaga sin dar fortaleza”. En: Rama, Rubén Dario y el modernismo 99-100.

6
Definido como “movimientos y tendencias efectivos, en la vida intelectual y artistica, que tienen una influencia significativa y a
veces decisiva sobre el desarrollo activo de una cultura y que presentan una relaciéon variable y a veces solapada con las

instituciones formales”. En: Williams, Raymond. Marxismo y literatura. Barcelona: Ediciones Peninsula, 1980.

8 Ibaniez Parra, Felipe Andrés
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histdricos, tienen mucho en comun porque se inscriben dentro de la oposicién a la ciudad
letrada, constituyéndose en una dinamica propia, pero no ajena, a los problemas socio
existenciales. De este modo, la lira popular, la nueva cancién chilena y los grupos de hip
hop activista seleccionan ciertas tradiciones para socializar su practica, la cual consiste,
en muchas oportunidades, en la expresion de los conflictos cotidianos.

En el presente trabajo compuesto por un corpus de tres ‘formaciones’, se ha
seleccionado a dos elementos en particular como sus representantes: a Carlos Pezoa
Véliz en la lira popular; y a Victor Jara en la nueva cancién chilena. El primero es
seleccionado por su heterogeneidad sociocultural que le permitié ser un poeta que indagé
en distintos géneros de la literatura, con diferentes connotaciones sociales. El segundo,
es escogido porque representa el proceso vivo del desarrollo de la camparia de la Unidad
Popular terminando casi en el mismo momento de su aniquilacion ' Sin embargo, que
haya escogido a estos productores para ejemplificar el proceso no significa que los
canonice, sino que en palabras de Walter Mignolo, solo podrian ser usados con fines
curriculares, es decir para ser ensenados. Ahora seria mas interesante proponer la
siguiente pregunta: ;en este contexto la seleccion del corpus corresponderia a un
anticanon o a un contracanon? Esta respuesta la dejaré abierta, pero espero que el
desarrollo de la exposicion pueda avizorar al menos ciertas posiciones respecto de la
autoconstruccion de una voz que se entrelaza con un movimiento histoérico que se
mantiene hasta hoy.

2. La poesia desde abajo.

La cultura latinoamericana, como ya se ha sefalado, esta atravesada por la accion
continua del conflicto, en un proceso permanente dado por la relacién de dominio que
tiene desde su “descubrimiento” y posteriormente en el colonialismo con los discursos
metropolitanos. Asi, las clases dirigentes de nuestros paises configuraron la ciudad
letrada a través de implantacion del signo de la cultura moderna a la usanza de la ciudad
europea, imponiendo de este modo a las clases subalternas de Latino América, un
discurso ajeno a su propia vivencia.

En consecuencia, es en las clases populares donde las contradicciones y

! El concepto de literaria que aqui se acomoda es el que propone Angel Rama “entendida (...) no como una serie de obras de
valor, sino como un sistema coherente con su repertorio de temas, formas, medios expresivos, vocabulario, inflexiones linguisticas,
en la existencia real de un publico consumidor vinculado a los creadores, con un conjunto de escritores que atienden las
necesidades de ese publico y que por lo tanto manejan los grandes problemas literarios y socioculturales. Los tres componen
una estructura de desarrollo histérico que por lo mismo sobrevive a las distintas etapas de integracién de sus partes, imponiendo la
permanencia del pasado —de un pasado vivo, que pesa y actua- sobre las diversas inflexiones de un sucesivo presente, lo que
obliga a los renovados creadores a tener en cuenta y responder, ya sea con la aceptacion o con la mas encarnizada oposicion, a

las invenciones que la tradicion hace vivir. Rubén Dario y... p. 11-12

18
y que algunos autores como John Beverley lo sitian como el inicio de la posmodernidad latinoamericana.
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resistencias culturales se vuelven un fendmeno continuo, que las clases medias letradas
sabran lentamente incluir en su discurso a lo largo del siglo XX a partir de la construccion
de las literaturas nacionales, que segun José Carlos Mariategui seria el hallazgo en la
escritura de la propia voz de los pueblos.

Estas “literaturas heterogéneas” (Cornejo Polar 67) exploran distintos circuitos de
circulacion, y su configuracion se realiza a través de “procesos culturales” en que los
medios son

“articuladores de las practicas comunicativas con los movimientos sociales.
(Esto) implica ubicar la comunicacién en el espacio de las mediaciones en las
gue los procesos econémicos dejan de ser un exterior de los procesos
simbolicos y éstos a su vez aparecen como constitutivos y no solo expresivos
del sentido social” (Jesus Martin Barbero, “Comunicacién, pueblo y cultura” 45).

Es entonces que a partir de las contradicciones materiales y simbdlicas, se originan las
relaciones de dominio a través de las cuales se genera la hegemonia, naciendo asi la
“contrahegemonia”; que se torna un obstaculo para la expansion y homogenizacion
transnacional y neocolonial.

De acuerdo a esta concepcion, es que la cultura popular en el siglo XX tiene
contactos con lo masivo y lo culto. Esta transculturacién, dada especificamente, en el
espacio urbano, esta facilitada por una serie de fendmenos demograficos acaecidos
durante la primera mitad del siglo, como las migraciones del campo a la ciudad, que tiene
como consecuencia el aumento drastico de la poblacién, lo que conlleva a formas de
reacomodamiento en la urbe tanto desde la perspectiva material como de la recepcién de
los discursos en circulacion.

De esta forma, el pueblo se transforma en un publico masivo y popular ya que es el
nuevo destinatario de los proyectos que en la misma légica de los de abajo, ejecutaron
Carlos Pezoa Véliz con la lira popular, Victor Jara desde la escenificaciéon de lo folklérico
con la Nueva Cancién chilena y los grupos de Hip Hop activista.

De manera paralela, en el desarrollo de la produccién industrial capitalista, el arte
moderno también sucumbe como un bien de consumo y por tanto entra en las mismas
I6gicas de dicha produccion. Asi, la produccion cultural esta sometida al desarrollo de los
modos Yy relaciones de produccion. En el primero, se organiza el material de objetos
adquiribles, agregando Raymond Williams los “medios de reproduccion” y de “difusion”
(Coll 37)- y en el segundo, las relaciones que el productor mantiene con el detentador de
los medios de produccion. Este desarrollo histérico esta caracterizado por una progresiva
expropiaciéon de los medios de produccion a los productores, dado la progresiva relacion
de dependencia del autor que aumenta en funciéon de los recursos que su practica
requiere. Y, que trae como consecuencia, la alineacién del productor por estar
dependiendo de los criterios fijados por el mercado y su “patron” 19

Asi, frente a un publico masivo, la lira popular, Victor Jara y el hip hop activista se las
tuvieron/han tenido que arreglar con los medios disponibles de su época para lidiar con
este conflicto y las fuerzas productivas, obstaculizando su alienacion por un lado, -al
mantener la potencialidad de su mensaje-, y por otro, resolviendo el tema de la difusion y
reproduccion por ellos mismos.
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19 “El patron se define como alguien que puede dar o sostener su comision o apoyo. Las relaciones sociales especificas de este
privilegio se derivan, por supuesto, del orden social considerado en su totalidad; es alli donde se inscriben o se protegen los
poderes y recursos del patron; en términos mas crudos, él hace lo que quiere con lo que es suyo.” (41). Asi mismo, Williams
especifica distintas clases de patronazgos; la primera forma representa una modulacion de la situacién anterior del artista
institucionalizado, en condiciones sociales alteradas. El cambio esta marcado por la transicion de los “poetas de los principes” a los
“poetas de la nobleza”, que entonces eran mas ocasionalmente dependientes y podian estar ligados a una casa familiar, o
depender, de manera creciente, de los viajes entre las diferentes casas familiares para realizar su obra y buscar hospitalidad y
apoyo. “Una segunda y mucho mas general forma de patronazgo fue la de una corte o casa familiar poderosa en la que no habia
una organizacion especifica de artistas como parte de la organizacién social general, pero en la cual, con frecuencia muy
extensamente, se retenia a los artistas individuales, muchas veces con titulos que representaban verdaderos casos de

”

‘reconocimiento oficial” (37). Estos dos primeros patrones ofrecian a sus artistas hospitalidad, recompensa y (en algunos casos del
segundo tipo) intercambio monetario directo, pero por una obra realizada especificamente para ellos y de la que (en los casos en
que fuera posible) se apropiaban. El patron del tercer tipo ofrecia principalmente reputacion social y proteccion en condiciones
sociales y legales inciertas que regian para los artistas. Aqui la obra es dedicada al patron, en tanto, su relacién con él no implicaba
relaciones econdmicas de intercambio sino, lo que en realidad se estaba intercambiando, era una reputacion y honor mutuos; de
este modo, el artista trabajaba dentro de condiciones en las que la obra se ofrecia total o parcialmente a un publico que pagaba. La
cuarta forma de patronazgo es el patrocinio comercial, “si bien continuaba con algunas de las funciones anteriores, trabajaba casi
totalmente dentro de un mundo en el cual la produccion de obras de arte para la venta era algo normal. Su funcién era aportar el
apoyo previo, o aliento, a los artistas que comenzaban a abrirse camino en el mercado, o que eran incapaces de mantener un
determinado proyecto dentro del mismo” (39-40). “El ‘patronazgo’ publico, financiado a partir de los ingresos obtenidos de los
impuestos, mantiene algunas continuidades funcionales y de actitud con las formas anteriores, pero incorpora también algunas (...)
(funciones nuevas), tales como el mantenimiento deliberado y la expansion de las artes como una cuestion de politica publica
general.” (40). En: Williams, Cultura... 36-41.
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1. Carlos Pezoa Véliz (Juan Mauro Bio Bio —poeta
araucano-) y la Lira Popular: “el viaje del ‘pueta’ a la
ciudad”.

“La huella del narrador queda adherida a la narracién, como las del alfarero a la
superficie de su vasija de barro (...) El narrador es el hombre que permite que las
suaves llamas de su narracién consuman por completo la mecha de su vida.”
Walter Benjamin.

Digo “pueta” porque es el cantor tradicional rural, el que viene a la ciudad en busca de
“nuevas y mejores” oportunidades, como decia la creencia de aquel entonces. Al
encontrarse aqui no puede cumplir la funciéon que tenia del mismo modo porque su
receptor ha cambiado completamente. Estd masificado, no es conocido y ocurren en ese
nuevo espacio sucesiones de cosas que permanentemente estan cambiando. Esto
conlleva a transformar una serie de elementos que constituian factores esenciales para el
cantor.

El campo y la ciudad tienen entre una de sus grandes diferencias la percepcién que
los sujetos tienen del tiempo; habiendo en el medio rural un acontecer sin grandes

Ibanez Parra, Felipe Andrés 13
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alteraciones y relacionado con los ciclos agricolas. De modo que los temas del cantor
tradicional perduran sin grandes variaciones y se realizan en eventos sociales
designados. En cambio, el trastorno en el medio citadino del poeta se refiere a la
variabilidad permanente de los eventos, transformando la percepcion circular del tiempo
por uno lineal.

Este cambio revoluciona la vida cotidiana de los poetas en cuanto modifican su
propia funcion, influida también por el transito conflictivo de la oralidad a la escritura,
situacién a la que me dedicaré mas adelante. Asi la voz del poeta tradicional de constituir
la memoria del pueblo y resguardar los valores, es alterada en la urbanidad en la
experiencia moderna de la masa, en que la vida citadina es la protagonista de la
escritura. La nueva funciéon pasa entonces por transmitir el acontecer, informar, y sobre
todo contar la “verdad” que es la misidn por excelencia de este sujeto, que pasa a ser de
poeta a periodista remunerado pero aun no asalariado. Siguiendo esta perspectiva, ya no
se involucra con la tradicidon porque cuenta sucesos reales y toma posicion al respecto,
no recreando lo contado sino que creando sus propios temas.

El transito conflictivo de la oralidad a la escritura que habia mencionado antes, esta
determinado no solo por la migracion de tradiciones del poeta, en la hibridez de su
discurso; sino también en la necesidad de informar a la gente, entendiendo que la
mayoria de ella habia hecho el mismo viaje que el poeta. De modo que la estructura
escritural en décimas espinelas ?® _como se hace en la lira popular-, evoca una forma del
mensaje que es familiar para los receptores porque también ella se encuentra en el
ambito oral y rural.

Esta “lectura oral” -o auditiva en palabras de Martin Barbero (De los medios... 115)-,
es una lectura muy diferente de la silenciosa que realiza el letrado, tanto en los modos de
difusién, como en los modos de adquisicion de lo que se lee. Porque leer para los
habitantes de la cultura oral es escuchar, pero esa escucha es sonora. Como la de los
publicos populares en el teatro. Lectura, sefiala Barbero, en que el ritmo no lo marca el
texto, sino el grupo, y en la que lo leido funciona no como punto de llegada y cierre del
sentido, sino al contrario, como punto de partida, de reconocimiento y puesta en marcha
de la memoria colectiva, una memoria que acaba rehaciendo el texto en funciéon del
contexto, reescribiéndolo al utilizarlo para hablar de lo que el grupo vive.

Esta lectura colectiva que configura la pragmatica del circuito popular(Hachim 99)
evidentemente resuelve el problema de la marginalidad cultural de los sectores
populares, agravada por la incompetencia lectora de la mayoria de los sujetos. De este
modo la cultura popular, constituida ahora como subalternidad, afronta la lectura como
una practica colectiva para satisfacer las necesidades de informacion.

Por consiguiente, vamos poco a poco resolviendo la pregunta que nos hicimos al
comienzo, en que a partir del circuito transculturizado de la lira popular, el poeta y Pezoa
Véliz en particular —de quien pareciera que no hemos hablado hasta el momento, pero
esta en todos los temas que hemos tratado- toman el rol normativo tanto en el terreno de

0
Esta décima nace en Espafa del siglo XVI, creada por Vicente Espinela para usarla en una experiencia similar a la lira popular,

llamada “literatura de cordel”.
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la produccién poética, como en el de la formacion de su pueblo sin depender de fuerzas
productivas externas al autor, ya que es él mismo, en el caso chileno, el que pone en
circulacion estos pliegos en espacios afluenciados talescomo en plazas y mercados los
cuales cumplen una funcion diatépica ejemplar y se vuelven, -en palabras de Bajtin-, en
el “punto de convergencia de lo extraoficial” (138-139).

La relacién que tiene la lira popular con la cultura ilustrada de la época, es una
relacion de resistencia y marginalidad, en el sentido que son una alternativa noticiosa
constituyente de identidad, archivo de conocimientos y de politicas contrahegemonicas.
Sin embargo, y a pesar del desprestigio que goza este género, alimentado por la alta
cultura chilena del entonces, que se adjudicaba unilateralmente la educacion del pueblo,
y que veia en los pliegos un estilo vulgar debido a su ambigledad respecto del ambito
entre lo popular y lo escrito; asi y todo, Pezoa Véliz yla lira popular, introducen elementos
del sistema ilustrado, respecto del rol y funcién del poeta, como del componente de critica
social y cultural.

Asi, “en ‘Famosa discusién entre el mono, el oso y el puerco’, se recurre (...) al

archivo grecolatino de la cultura clasica. El subtitulo lo define como ‘Imitacién a

Iriarte’ con un epigrafe de Moratin: ‘La critica majadera / de los versos que

escribi, / imbécil, poco me altera: / Mas pesadumbre tuviera/ si te gustaran ati’.”

(123).
El titulo y el subtitulo ayudan a integrar el texto al contexto cultural que nos refiere al
apologo, un género destinado a defender o justificar discursivamente una poética
(mezclada o hibrida), que antepone la légica del conflicto en contra de lo puramente
popular. Para lo cual se vale de una perspectiva onomastica, ya que lIriarte 21 , poeta y
fabulista espafiol, pertenece al acervo que legitima las alusiones y censuras para imponer
sus preceptos criticos, adquiriendo sentido global en la ultima décima que es un
elaborado suplemento de lectura critica a través de la narrativa fabulistica:

“Poetas de tres al cuarto, Criticones de arrabal, No lo tengan muy a mal Si en

mi verso los ensarto. Desde este momento parto Hiriendo fuerte al error En aras

del santo amor Que tengo como chileno. {Si el sabio me aplaude: bueno; Si

gruiie el puerco: mejor!” (124)
Por otra parte, la mediacién informativa de la lira popular estd dada por la prensa
burguesa de la época, a la cual se acerca para imitarla utilizando sus noticias y léxicos,
que en muchas ocasiones no son bien entendidos pero con intencidén de ser adquiridos,
apropiados. No obstante, esta lectura se hace con un proceso interpretativo propio que
resignifica el acontecimiento y reapropia la realidad de acuerdo a la situacién social a la
que pertenece. Asi por ejemplo en la poesia popular de Pezoa Véliz, los fusilamientos
son vistos como atentados del Estado, en que el ejecutado, es en varias oportunidades la
victima narrada en primera persona, identificandose con el sujeto marginal porque puede
ser el destino de cualquier receptor del bajo pueblo. De esta manera, el autor no teme
asumir una postura que exalta su subjetividad para ser la “voz defensora del pueblo”, que
es como ella misma se hace llamar, asumiendo asi su posicién frente al poder.

1
“Tomas de lIriarte, poeta y fabulista espafiol (1750 — 1791), debe su fama a sus Fabulas,, ingeniosas y satiricas que junto con
sus apologos La mona, El burro flautista, El caballo y la ardilla, etc., han pasado a ser parte de la enciclopedia basica de la

Literatura”. (Hachim 124). El subrayado es mio.
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En efecto, resulta interesante, en el poema “Proximo fusilamiento en Iquique”, la
connotacion de la privacion de vida por parte del Estado en un suceso que es obvio el
asunto criminal:

Maté a bala a un capitan, Hatiempo, Amador Saldias; Triste fin sus fechorias
En el banquillo tendréan. Era Saldias soldado De un regimiento de lquique,
Nacido en el fundo “El Huique” De padres sobrios y honrados. Un dia sali6
irritado De casa de un tal Moran; Y como las copas dan Oleadas de sangre
cruel, Conforme lleg6 al cuartel Mato6 a bala a un capitan. Carlos Marquez se
llamaba EIl capitan en cuestion, Que latropa con razén Por su safia detestaba.
Con frecuencia castigaba Con prision de mes y dias; Y el sable con mano impia
Més de una vez descarg0l; Por eso es que lo mat6 Hatiempo Amador Saldias.
(...)
La décima final deteriora su objetividad informativa y el enunciador, dirigiendose a un
lector-narratario, lo configura en perspectiva de la compasién comun:
Contempla el cuadro, lector Que su pobre hogar presenta: jLa madre que se
lamenta Piedad rogando al Sefor! El grito desgarrador De su atribulada esposa
Que alavirgen, fervorosa, Pide a gritos compasion: jLatriste desolaciéon En la
desgraciada choza...! (Pezoa, El pintor pereza 63-64)
Aqui, entonces, se muestra reminiscencias del honor y el sentido heroico, que presentan
a Amador Saldias como un vengador frente a un militar abusivo con sus subordinados.

En consecuencia, es en el acercamiento con el objeto que esta poesia despliega una
enorme fuerza identitaria, que la institucionalidad del Estado se encargara de cooptar
durante la guerra del pacifico. En que la prensa masiva, la cultura ilustrada y este circuito
popular se alinearon para enaltecer un patriotismo ramplén. Y al que tomaron para ello
fue la fronteriza figura del “ roto ”, que describe al desarraigado de los campos que se
constituye en las ciudades y desarrolla sus formas de vida en la dialéctica de la tradicion
y modernizacion. A este personaje se le enaltecen por su heroismo y valor por un lado,
demostrando la necesidad que de él tiene el Estado; y por otro, se le desprecia
adjudicandole connotaciones de oportunista, bordeando lo delictual. Esta estrategia del
poder, ejecutadas por los propios subalternos, es el centro de la relacion entre el Estado,
nacion y modernidad dado por el énfasis en el deseo de identidad nacional.

Sin embargo, esta identidad nacional entra naturalmente en conflicto, dado que
evoluciona a una identidad de clase proporcionada por la conexidon con las
organizaciones obreras de principio de siglo; desplazando de la nacion a la oligarquia y a
los gobernantes. Asi Carlos Pezoa Véliz, participa de publicaciones proletarias como el
“Ateneo Obrero” en 1899 y en la “Voz del Pueblo” desde 1904, periédico en el que
también escribia Luis Emilio Recabarren. Es a partir de alli que es enviado en 1905 de
corresponsal al norte para visitar centros obreros, lugares en los que junto con leer su
poesia, envia articulos y notas a Valparaiso.

Carlos Pezoa Véliz, segun gran parte de la critica literaria poseeria tres periodos en
su produccion poética: la etapa popular (1899 — 1902), nacional (1903-1905) y el periodo
de la modernidad o de interaccién cultural (1906-1908).No obstante, para Hachim, quien
hace una critica de la critica desde sus primeras referencias, Pezoa Véliz seria un poeta
que siempre pertenecié a los tres periodos, debido que en el segundo continuaba
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escribiendo en décima espinela para la prensa. Ademas tiene en su forma de
representacion y produccion la tradicion de la lira popular que ocupa permanentemente,
en los tres periodos. Asi la critica ilustrada cometi6 el error de categorizar al poeta en una
vision teleoldgica, al reducir su produccién a las composiciones cultas, produciendo asi
un conocimiento parcial, amarrado al corpus canénico.

De cualquier manera, Pezoa Véliz “no responde (...) al modelo del ‘artista moderno’
del circuito ilustrado” (Hachim 210), sino que se mantiene en la conflictiva frontera
cultural, que gran parte de la creacion de América Latina expresa denunciando sus
relaciones con fuerzas sociales y cambios historicos.

Finalmente para hacer referencia al apartado, podemos ver que la “ciudad letrada”,
en este periodo, niega la oralidad y la fija desde la produccién urbana, desconociendo el
acontecer del mundo rural y sus ritmos. A pesar de que se apropia de los rasgos de la
tradicion oral, de la cultura popular que llega a la ciudad y la reelabora. De modo que en
este periodo de la historia, lo popular se inserta en el proyecto de la ciudad, la cual
centraliza la idea de lo nacional en la medida que lo rural desaparece.

2. Victor Jara y la Nueva Cancion chilena: “el viaje de
la ciudad al campo y la vuelta a la ciudad”.

“No hay revolucién sin canciones”. Proclama de la Nueva Cancién chilena.

Que Victor Jara sea uno de los rostros mas representativos del cantar chileno, no solo
esta ligado a las circunstancias de su muerte, a la relacion que tuvo con el proceso
politico que ayudd a gestar junto con otros artistas; sino que también posey6 gran
relevancia la industria cultural que lo levanta como una figura de exportacion, ya sea
desde suelos de este pais, o primordialmente desde fuera de estas fronteras. De esta
manera hoy es necesario reflexionar sobre los hombres tejidos como héroes de una parte
de la historia, sin desmerecer ni su obra ni su legado en las generaciones chilenas,
porque es por algo que sus temas sean tan reconocidos y reproducidos abriendo un
circuito de circulacion posterior a su vida.

El surgimiento de los estudios folcloricos en Chile a comienzos de siglo XX,
construyd una representacion sobre las identidades populares efectuada desde la mirada
“antropoldgica” de las élites intelectuales, como lo “otro” del sujeto moderno. Lo popular
es considerado desde entonces como una alteridad naturalizada en torno a valores como
la ruralidad, la oralidad y el arcaismo. El lugar que ocupa lo popular en esta perspectiva,
puede extenderse como una exterioridad ideolégica y periférica con relacién al espacio
de la modernidad, entendida esta ultima como objeto de un cosmopolitismo convertido en
proyecto de las élites latinoamericanas.

Ari “ . . . » 22
De esta manera, lo folklérico es atesorado como parte del “patrimonio nacional ,
esencializado y percibido como expuesto al serio peligro de desaparecer en la medida
que el pais avanza hacia la modernizacion. Asi, para escribir la identidad a través de
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estas categorias estaticas de representacion que acomodan al poder, la musica folklérica
fue difundida en la ciudad utilizando todos los canales ofrecidos por la industria musical
del segundo cuarto del siglo XX: escenario teatral, disco, radio y cine. Dicho proceso
desemboco en el desarrollo de un folklore masificado denominado: “mdusica tipica
chilena”, que el sello EMI — ODEON se encarg6 de llevar a la produccién discografica en
9 volumenes llamados “El folklore de Chile”.

Sin embargo, la precursora de la modernizacién de los imaginarios sobre la cultura
popular es Violeta Parra, quien en la busqueda de continuidades entre la tradicion
folklérica (en la tarea de recoleccion) y los espacios de la cultura popular y masiva
urbana, genera un quiebre de la perspectiva proteccionista de las élites; introduciendo el
conflicto del campesinado en la cancion, a diferencia de la tematica paisajista y superficial
que esta mostraba con el folklore tradicional.

En consecuencia, Violeta marca el antecedente artistico de Victor Jara y de aquella
generacién de musicos llamada “la Nueva Cancion Chilena”, quienes recogen el legado
de ella para expandirlo incluso fuera de las fronteras. A ella, Jara le reconoce
inmensamente su rol de maestra de la musica en una entrevista realizada en Peru justo
antes de dar un concierto, explicando la intencién y el objetivo de las canciones
“auténticamente populares y revolucionarias”, siendo la Violeta la artista capaz de realizar
ese arduo desafio:

“(...) hay otra cancion que queda en el alma del pueblo y en eso Violeta era la
artista popular por excelencia. Porque Violeta no hizo canciones movilizadoras
en el sentido contingente, ponte ti de una concentracion, sino que Violeta, y yo
creo que es el objetivo fundamental de la cancion auténticamente popular,
revolucionaria, hizo esa cancién que moviliza los sentimientos del hombre (y la
mujer), que le produce estados de conciencia (...) de conciencia critica, que lo
descubre a si mismo... Nicomedes Santa Cruz: A si mismo y en relacion con sus
compafieros de clase... Victor Jara: Claro, ésa es la cancion. Cuando los
compositores latinoamericanos lleguemos a ese rigor artistico, a la profundidad
misma del por qué la cancidn, entonces creo que vamos a revolucionar
totalmente la masica.” (Entrevista radiofénica de Nicomedes Santa Cruz a Victor
Jara, 1973).

Dentro del movimiento de la Nueva Cancion chilena la figura que se estudia a
continuacion es Victor Jara, ya que él puede ser considerado el reflejo de la evolucién de
un cantar enmarcado en un proceso de transformacioén social no solo de Chile, (a través
de la campana y el gobierno de la Unidad Popular 2 ), sino continental y por qué no decir

22
Martin Barbero sefiala que en paises donde “la diferencia cultural es grande (...) la originalidad es desplazada y proyectada

sobre el conjunto de la Nacién. Alli donde la diferencia no es tan ‘grande’ como para constituirse en patrimonio nacional sera
folklorizada, ofrecida como curiosidad a los extranjeros” (De los medios a las mediaciones 169) Este ultimo es el panorama de la

musica tradicional en Chile, antes de la aparicién en escena de Violeta Parra.

23

Victor estaba trabajando intensamente en la campaia electoral de la coalicion de la Unidad Popular mientras realizaba la
publicaciéon del disco “Canto Libre”, algunas canciones son fruto de esa campafia, como la pieza instrumental “Ventolera”, que fue
hecha coreografia por Joan, su pareja, bailada en innumerables presentaciones de la Unidad Popular con el titulo de Venceremos.

(Como una historia... 44)
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mundial.

Este proceso de empoderamiento a través de la mdusica, fue facilitado por la
expansion de la industria cultural y las politicas culturales del Estado; resultado de
transformaciones generalizadas de la estructura social, politica y econdémica chilena
ocurridas entre las décadas del 20 y los 60. Dando origen a un nuevo modelo
politico-social llamado el “Estado de Compromiso”, el que propicid la organizacion de las
instancias politicas discursivas antagonicas en torno a un centro politico y fue partidario
de un Estado benefactor de la cultura. En segundo lugar, encontramos la instauracion
progresiva del plan econdmico de sustitucion de importaciones, en favor de las
transformaciones productivas tendientes a instaurar un formato industrializador. Y,
finalmente, a partir de los afios 40 se hace paulatinamente la instauracién progresiva de
una institucionalidad cultural y musical en el pais, creandose el Instituto de Extension
Musical, la Revista musical chilena, el coro universitario y el ballet nacional, entre muchas
otras, y un aumento significativo de las concesiones radiales. Creandose “una cultura
cada vez mas mediatizada que ira formando poco a poco el ‘habitat’ perfecto para la
gestacion y consolidacion de una industria cultural adaptada al medio local” (Spencer 4).

Con estas condiciones materiales favorables, Victor graba por primera vez como
solista en el aflo 1965 los temas “La Cocinerita” y “El cigarrito”, inmediatamente es éxito
en las radioemisoras, por lo que graba dos canciones mas: “Paloma quiero contarte” y “La
Beata”.

La beata Estabala beata un dia enferma del mal de amor, el que tenia la culpa
era el fraile confesor. Chiribiribiribiri, chiribiribiribén, ala beata le gustaba con
el fraile la cuestion. No queria que le pusieran zapato ni zapaton, sino las
sandalias viejas del fraile confesor. Chiribiribiribiri, chiribiribirib6n, ala beata le
gustaba con el fraile la cuestién. No queria que la velaran con vela ni con velén,
sino con la vela corta del fraile confesor. Chiribiribiribiri, chiribiribirib6én, ala
beata le gustaba con el fraile la cuestion. (Jara, Disco: Canto por travesura)
La cancién armé un escandalo tal, que se prohibié su difusion en la radio por atentar
moralmente contra la autoridad eclesiastica. Victor Jara la defiende senalando que
“quienes consideran procaz e irreverente una cancion folklérica, picara y maliciosa como
ésta, estan negando la decencia en la creacién popular, que es lo que determina nuestra
tradicion” (José Manuel Garcia 26). Este es el primer enfrentamiento con sus medios de
difusién, la radio, y que después se extendera a sus medios de reproduccion: las
industrias disqueras norteamericanas, especialmente en la que él graba desde 1967 a
1970, EMI-ODEON, declarando al respecto:
“La cancion puede ser un arma terrible también, y por eso, que laindustria de la
cancion manejada por grandes empresas, ninguna de ellas latinoamericanas por
supuesto, pero con nombre en castellano. Viendo que surge una cancion nueva
gue esta al lado de la lucha de los combates del pueblo, la industrializa también,
y le da el titulo de protesta.” (Concierto en La Habana, 1972).

La cooptacion por la industria que sefala Victor Jara esta determinada por los criterios
del mercado, es decir, quien tiene el poder de su mantencién en el circuito son los
consumidores, que lo moldean a través de la eleccion del producto, y que en este caso
trasciende hacia un proyecto politico de lo nacional.
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“(...) en Chile se da el caso de una gran presion del mismo pueblo para que las
radios emitan las canciones que los identifican a ellos, que en la television
aparezcamos nosotros. Mandan cartas, llaman por teléfono... Por eso se ha
convertido en una cancién que identifica al proceso del pueblo (...)” (Entrevista
de Nicomedes Santa Cruz). “Mira, yo te podria contestar que la cancidn casi no la
defendemos nosotros porque la defiende la propia clase trabajadora. Nosotros
nos hicimos como cantantes frente a ellos y con ellos, en los sindicatos, en
asentamientos campesinos, dentro de las universidades... Nunca nos hicimos
nosotros como cantantes ponte td en un recital de un teatro o en un programa de
television. Nos hicimos asi. De pronto, fue tal la fuerza que adquirié que
empezamos a utilizar los medios de comunicaciéon masiva para hacerla todavia,
como la palabralo dice, mas masiva. Entonces, vinieron las censuras, medidas
represivas contra nosotros, se nos tildaba de politicos y punto. Pero ha sido tan
fuerte y sigue siendo tan fuerte esto que la cancion esta no la para nadie. Nadie la
detiene, como nadie detiene el proceso de cambio que se ve venir en todo el
continente.” *
De este modo no parece curioso que solo hasta el afno 1970 Victor dejara de grabar para
la disquera multinacional, justo para el afio de la victoria en las urnas de Salvador
Allende, y donde “la Nueva Cancion Chilena sirvio como plataforma de la campafa
presidencial” de la Unidad Popular (Rolle, La “Nueva Cancion Chilena” 1-2). Desde ese
afo en adelante graba para el sello DICAP (Discoteca del cantar popular) que nace de la
iniciativa del departamento de cultura de las Juventudes Comunistas, el cual era el cauce
alternativo de las composiciones denominadas por el mercado como “sobre
ideologizadas”. Y que en solo 5 afos publica 60 discos controlando el 30% del mercado
discografico chileno, mucho mas que lo que el resto de las empresas pudieron producir 2
(Marisol Garcia 7). Cantando con toda consecuencia los temas mas movilizadores de los
discos anteriores a las grabaciones de DICAP, asi también los que vinieron después
como “Plegaria a un labrador”.
Levantate y mira la montafia de donde viene el viento, el sol y el agua. Tu que
manejas el curso de los rios, ta que sembraste el vuelo de tu alma. Levantatey
mirate las manos, para crecer estréchala atu hermano, juntos iremos unidos en

24 Ibid.

Discografia original de Victor Jara: -Grabaciones con Conjunto Cuncumén: El folklore de Chile Vol. 5. [Conjunto Cuncumén].
Odeodn (1957); Villancicos chilenos. [Conjunto Cuncumén]. Odedn (1958); El folklore de Chile Vol. 6. [Conjunto Cuncumén].
Odedn (1960); El folklore de Chile Vol. 9. [Conjunto Cuncumén]. Odedn (1962). -Grabaciones como solista y junto a Quilapayun:
La cocinerita / El cigarrito. Demon (1965); La beata / Paloma quiero contarte. Demon (1966); Victor Jara . Demon (1966); Ja
jai / La flor que anda de mano en mano. Arena (1967); Solo / El aparecido. Odedn (1967). Victor Jara . Odeo6n (1967);
Canciones folkldricas de América . [Victor Jara + Quilapayun]. Odeén (1968); Pongo en tus manos abiertas... Jota Jota (1969);
Plegaria a un labrador / Te recuerdo Amanda. Jota Jota (1969); Canto libre . Odeo6n (1970); El derecho de vivir en paz /
Plegaria a un labrador. Jota Jota (1971); -Era DICAP: Ni chicha ni limona / B.R.P. DICAP (1971); El derecho de vivir en paz.
DICAP (1971); Oiga pues mijita / Muchachas de telar. DICAP (1971); La poblacion. DICAP (1972); La bala / Qué lindo es ser
voluntario. DICAP (1972); Venian del desierto / Poema 15. DICAP (1972); Caicaivilu / Huillimalén. DICAP (1972); Marcha de la
construccion / Parando los tijerales. DICAP (1973). Canto por travesura. DICAP (1973). En:

http://www.nuevacancion.net/victor/discog.html

20 Ibaniez Parra, Felipe Andrés


http://www.nuevacancion.net/victor/jara66.html
http://www.nuevacancion.net/victor/jara67.html
http://www.nuevacancion.net/victor/folkloricas.html
http://www.nuevacancion.net/victor/libre.html

DESARROLLO

la sangre; hoy es el tiempo que pude ser mafiana. Libranos de aquel que nos
domina en la miseria, traenos tu reino de justicia e igualdad; soplacomo el
viento laflor de la quebrada, limpia como el fuego el cafion de mi fusil; hagase
por fin tu voluntad aqui en latierra, danos tu fuerzay tu valor al combatir; sopla
como el viento laflor de la quebrada, limpia como el fuego el cafiébn de mi fusil.
Levantate y mirate las manos, para crecer estréchala atu hermano. Juntos
iremos unidos en la sangre, ahoray en lahora de nuestra muerte, amén. (Jara,
Disco: El derecho de vivir en paz)
En esta cancion es posible apreciar la apelacién directa al receptor “Levantate y mirate
las manos”, utilizando la funcion pragmatica del lenguaje que busca provocar la
movilizacion de los oyentes. En este sentido, como lo habia dicho antes Victor Jara en su
entrevista, sus canciones nacen con la intencion de tocarlas frente a grandes publicos, y
es ahi donde encuentran su espacio de desarrollo y desenvolvimiento de la fuerza
performativa.

De este modo rompe con la alienacién que producia la dependencia a determinadas
fuerzas productivas transnacionales, enemiga comun de toda Latinoamérica. En este
quiebre de sus relaciones productivas con el imperialismo norteamericano, también volvia
consecuente los temas de las canciones que agitaban a las masas populares, construian
memoria y hacian de la historia un arma identitaria para las clases subalternas,
reproduciendo en su cantar hasta hoy la esperanza de estas clases.

En consecuencia, las musicas populares tienen en nuestro continente un papel
particularmente importante, ya que ha sido la defensa instintiva de los pueblos para
enfrentar la homogenizacion de las metrépolis y un arma eficaz para defenderse frente a
la alienacion organizada.

3. La cultura Hip Hop en Chile como practica de lucha
y resistencia en la juventud popular: “la apropiacién
de una cultura que viaja del suburbio de la metrépolis
a la cotidianidad juvenil de la urbe chilena”

“ Yo no rapeo por rapear como no cantaba por cantar Victor Jara”
GuerrillerOkulto.

- Antecedentes:

Las raices del hip hop tienen una larga data, las cuales se remontan al camino que se
abrieron los barcos de esclavos que llegaron de Africa Occidental siglos atras (XVIII, XIX)
a tierra estadounidense; “para los ethomusicologos, el origen del hip hop se remonta a las
danzas, los tambores y los cantos de los griots % del ceste de Africa, quienes apareaban
las palabras y la musica como dolorosa manifestacion de los esclavos que sobrevivieron
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;. .y 27
a la travesia intermedia

El hip hop como lo conocemos hoy en dia empieza a gestarse en la década del 70
rescatando estas raices en los suburbios de Nueva York por sujetos afroamericanos e
inmigrantes latinos, sujetos marginales que sufrian una serie de vejamenes sociales
derivados de sus precarias condiciones socio-econdmicas asociadas a una mala calidad
de vida. La exclusién econdémica y racial de parte de la institucionalidad oficial, es
acentuada por el declive del Estado de Bienestar y por crisis econdémicas; creandose de
tal modo, micro-politicas autorreferentes, producidas de forma reactiva a las instituciones
formales, las cuales tienden a contraponerse a éstas. Dichas micro-politicas crean una
institucionalidad paralela (aunque no por ello aislada de las otras) que en algunos puntos
son contrarias y reemplazantes de la institucionalidad formal.

En Chile, la llegada del hip hop permite identificar algunos de los factores
mencionados en este contexto particular.
(Lo cual agregado) “a un proceso de profundas e irreversibles transformaciones
socioculturales, expresadas en un conjunto de fenémenos como: la globalizacion
de la economia, larevolucién de las comunicaciones, la massmediatizacion de lo
social, el desarrollo exponencial de las nuevas tecnologias, las mutaciones
valdricas a nivel de la vida cotidiana, etc. Cuestién que representa (...) una cierta
metamorfosis de lo social; pues el saber, el poder, el trabajo, la iglesia, la familia,
y especialmente los partidos politicos, han dejado de funcionar —especialmente
en el campo de lo juvenil- como principios absolutos y legitimos. En distintos
grados, los jévenes chilenos dudan de dichos referentes, perdiendo legitimidad
la autoridad tradicional y propagandose (...) una ola de desercién y migracion
que despoja a las instituciones tradicionales de su grandeza anterior.” *
De esta manera, durante la “transicion” 29 chilena el concepto de totalidad, -proclamado
por las politicas del consenso-, es posible criticarlo en el sentido que trae de soslayo el
imperativo a una inclusiéon marcada por una institucionalidad excluyente, que pretende
que los grupos sociales se identifiquen con las respectivas instituciones tendientes a
representarlos, sin cuestionar - y por tanto sin transformar- la institucionalidad, que en
gran parte vino legada por la dictadura (aunque los gobiernos de la concertacién crearon

® “En Africa Occidental, los trovadores (griots) eran los guardianes de la historia cultural. Su folclor de cancién hablada dio pie a
las artes verbales en Estados Unidos”. En: McBride, James. “Planeta Hip Hop”. Revista National Geographic. En espafiol. Vol. 20,
N° 4 (Abril de 2007). p. 68. El griot (pronunciado “grii-6”), también conocido como djeli, es un poeta del oeste de Africa, cantante,
musico ambulante, considerado un repositorio de la tradicion oral. Esta forma tradicional artistica comunitaria, persiste en varias
partes del oeste de Africa. Muchos griots prefieren la palabra jeli que proviene de la palabra jeliva (transfusién sanguinea)
implicando la transmisién generacional de las tradiciones orales. Actualmente, la palabra griot ha sido adoptada por artistas,
actores, poetas, cantantes, educadores, narradores y cuenta cuentos alrededor del mundo; en el espiritu de educar por medio del
arte y promover un cambio positivo en nuestras sociedades y en el mundo entero. En consecuencia un griot es un artista/educador.

En: http.//www.griotcollective.org/QueEsUnGriot.html|
27
Ibidem, p. 66.

28
Zarzuri, Raul y Ganter, Rodrigo. C ulturas juveniles, narrativas minoritarias y estéticas del descontento . Santiago:
Ediciones UCSH, 2002. p. 37
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una serie de instituciones, siguen estando maniatadas por resabios del gobierno
dictatorial, el caso mas representativo es el de la Constitucién).

Es asi como el modelo consensual de la “democracia de los acuerdos”, operado por
los gobiernos de la concertacion, inaugura un periodo de normalizacién politica inédita
hasta el momento en el pais. Este consisti6 en el paso de un imaginario politico,
movilizado por el conflicto y los antagonismos sociales, a otro imaginario politico,
sustentado en un consenso de factura desideologizada %

“En este contexto, el consenso instalado durante una década operé limitando y
obstruyendo el flujo de préacticas culturales y politicas que desbordaban la
hegemonia de la racionalidad impuesta por la transicion. Estamos hablando del
desborde de experiencias y/o memorias en ambiguos y complejos procesos de
resignificacion simbdlica. (En este sentido), el diagrama politico de la normalidad
—configurado por la ‘transicion’ * chilena- aparece disciplinando la
heterogeneidad de las voces del conflicto con el propdsito de proteger el pacto
discursivo de cualquier registro simbadlico/ideoldgico que rebase sus fronteras
[Richard, 1998] * , segregando -de esta forma- a las memorias disidentes y
minoritarias, evacuadas por el habla juvenil, al claustro de la anomia, la apatia o
la desadaptacion social [Tironi].” *
A raiz de esta perspectiva, desde el discurso dominante es analizada la cultura hip hop
como una ‘tribu urbana’ o ‘pandilla’ que supone poner en peligro el orden de la sociedad,
y por eso, los tienden a encapsular bajo el rétulo y el estigma de la delincuencia, la
drogadiccién, la violencia y las bandas juveniles (eje de la desadaptacién y de la
desviacion social). Asistimos entonces, a la emergencia de manifestaciones culturales
juveniles que han sido catalogadas como situaciones problemas que escapan al control
normativo de la sociedad, en cuanto han sido objeto de cuestionamientos mas que nada
por sus formas de expresion, identificandolas como fuente de peligro y riesgo para el
orden social. De este modo, si los raperos usan los pantalones, se visten, hablan, cantan,
hacen musica, bailan y pintan de determinada manera; dicha forma no es reconocida por
la ciudad letrada, en tanto ellos no representan al estereotipo del buen ciudadano o el del
joven con un futuro esplendor, constituyéndose como extrafios (“otros”), extranjeros
dentro de su propia ciudad. En consecuencia, es la epistemologia adultocéntrica (la ahora
representante de la ciudad letrada) la que los margina. (Ver en el apéndice, articulo del

° Concepto puesto en cuestion por Nelly Richard en Residuos y metaforas (Ensayos de critica cultural sobre el Chile de
Transicion) y por Idelber Avelar en Alegorias de la derrota. La ficcion postdictatorial y el trabajo del duelo. Dado que el concepto
“transicion” remite al desplazamiento de un estadio a otro; sin embargo, estos autores proponen que en la era del inicio de la
democracia chilena no existié un transito en lo politico, ni en lo social, cultural y econémico; sino que hubo una continuidad de lo

que la dictadura habia hecho hasta ese momento.
30 . .
Ver: Richard, Nelly. Op. Cit.
31 . B
Las comillas son mias.
32 . L e« . . . . . .
A continuacion se utilizaran paréntesis cuadrados “[]” para hacer referencia a citas que son propias del texto citado.

33
Zarzuri, R. y Ganter, R. Op. Cit., p. 30
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periodico La Nacién, sobre Primer Encuentro Latinoamericano de Hip Hop “Tur de Axidn
Social”). ¥

- La cultura Hip Hop, heredera de la cultura popular.

La cultura popular logré sobrevivir a los afios duros de la dictadura, a los allanamientos y
a las protestas con las precarias condiciones materiales que tenia, “(...) sin MTV ni radios
populares, a pura guitarra de palo con cancionero de papel de roneo y con mas
sensaciones que certezas sobre quiénes eran las estrellas * de la cancién" (Bade 68).
Las canciones que existian como ‘libradas a su suerte’, corrian ‘de boca en boca’, a
menudo en casetes pirateados, haciéndose cargo de las angustias de grupos humanos
marginados del poder que las cantaban/cantabamos aferrados a sus versos y a la
esperanza de que la dictadura terminara. Cuando esto ocurre, la historia se cuenta sin
épica y mas bien con desazdn. Asi Los Prisioneros, con su resentimiento, anticiparian la
era del cinismo y pavimentaron el camino de la nueva cancidon marginal con letras
cargadas con la polvora de la rabia *  Esta rabia como forma de entender el mundo
sigue latiendo en Chile y especialmente en el mundo marginal, en las poblaciones. Ahi
donde las canciones siguen corriendo de boca en boca, porque todavia estan fuera del
sistema y a la vez atentando contra él. Y hoy en dia, parte de ese legado de la rabia
popular tiene ritmo de hip hop.

- La Red de Hip Hop Activista: RH2A.

¢,Como nace la organizacion?, ;De donde viene la RH2A?

La extension del publico hip hop durante los primeros afios de postdictadura, y
especialmente durante mediados de los afios noventa, produjo el fenédmeno de
transformacion desde ese publico pasivo a uno activo-participante. Lo cual puede ser
explicado a través de dos argumentos; el primero trataria sobre el contenido critico de las
canciones que promueven el cuestionamiento social, las cuales obligan al receptor a
hacerse parte de lo relatado o restarse en su participacion. Ante dicho sentido critico,
Subverso (Vicente Duran, cantante —mc- del grupo Conspirazion) indica en su entrevista
que los valores principales e innatos del hip hop son el de “la comunidad” y “la rebeldia”,
los cuales no son patrimonio solo del hip hop politico sino transversales a todo el
movimiento (a pesar que para algunos hiphoperos sefalar esto seria una redundancia
porque el hip hop “en si” es politico, en tanto es el canto de los oprimidos). Estos valores
permitirian contextualizar las canciones con las vivencias cotidianas de los distintos

5
Quiere decir, que muchas veces se desconocian los autores de las canciones, sin embargo ellas tenian vida propia y se
reproducian en distintos lugares sin importar quién las haya creado, ya que lo que interesa es la identidad que ellas pueden

generar.

6
Ver por ejemplo, “Nunca quedas mal con nadie”: “Me aburié tu postura intelectual / eres una mala copia de un gringo hippie / tu
guitarra, oye imbécil barbén, / se vendioé al aplauso de los cursis conscientes. Contradices toda tu protesta famosa con tus

armonias rebuscadas y hermosas. Eres un artista y no un guerrillero, / pretendes pelear y solo eres una mierda buena onda.”
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intérpretes y creadores, en el sentido que ellas son un relato de la realidad y una
herramienta de “denuncia en contra del sistema, (y) contra las cosas que estan mal en

» 37 ~ , .
este mundo , tal como sefala Pato del taller de Guerrilla Urbana, y como enfatiza
Subverso cuando dice: “hay que denunciar al opresor, al capitalismo, al poder del dinero”
(Subverso, Cancioén: “Historia del Lobo”).

Gracias a que en gran medida estos dos factores mencionados permiten la
socializacién de la textualidad, el hip hop no puede entenderse s6lo como el acto de
escuchar ciertos ritmos, sino mas bien, como una compleja practica textual consistente en
el escuchar, cantar, apoyar y sobretodo participar. Esto sucede en tres de sus ramas: en
el break dance *° (baile) se participa aplaudiendo en el circulo; con el mc % (canto) que en
el caso de la improvisaciéon (free style 0 ) se hace el beat box 4 ; 'y con el Dj, se canta
sobre las bases y scratch 2 que realiza.

Es asi como la practica de este “ritual narrativo” puede ser definida como un “texto
. . 43 e . . . .
multimedial , ya que por definicibn de Martin Lienhard se caracterizaria “por la
combinacion horizontal (sintagmatica) y vertical (paradigmatica) de mudultiples medios y
cédigos semidticos: medios propiamente verbales (lenguajes, recursos narrativos vy
poéticos...), musicales (musica, ritmo, entonacion...) y gestuales (actuacién teatral,
. . . , , 44
coreografia, vestimenta, pintura corpérea)” " .

En consecuencia Subverso explica:
“El hip hop siempre vuelve al tema del circulo, el free style, que es la
improvisacion que se hace en un circulo. El break dance se hace en un circulo
donde todos son iguales, todos son parte de esa familia donde cada uno tiene su
momento para ser protagonistay su momento para hacer el apoyo, porque igual

37
Entrevista a Pato, de Guerrilla Urbana, realizada el sabado 18 de noviembre de 2006, en Maipu.

38
Baile callejero importado de Estados Unidos, que surge de la cultura urbana negra y se caracteriza por las piruetas que parecen

quebrar el cuerpo. Como su nombre lo dice baile- quiebre, rompe con el concepto clasico de la danza en la busqueda de la ruptura.

39
Abreviatura de “Maestro de Ceremonias” (master of ceremony), a todos los que rapean (hacen rimas) se les conoce como MC.

40
Rapeo improvisado que se realiza grupalmente, donde las rimas pueden ser rapeadas por cualquiera de los integrantes del

grupo que se anime a hacerlo.

41
Sonido ritmico que se hace con la boca imitando las bases musicales producidas por el Dj. En espafol quiere decir caja de

sonidos o caja de golpes, refiriéndose al tipo de sonido golpeado que sale desde la boca, y que hace alusién nuevamente a una

estética rupturista.

2
Sonido que se realiza cuando una persona devuelve reiteradamente en sentido contrario el giro de un disco de vinilo,

avanzando y/o retrocediendo durante un lapso breve de tiempo oyéndose una musica distorsionada.

43 . . s . . . . . . . . . o]
Lienhard, Martin. “La percepcién de las practicas ‘textuales’ amerindias: apuntes para un debate interdisciplinario”. En: América

Latina: Palavra, literatura e cultura. Volumen |. Ana Pizarro (cord.) Sao Paulo: Editorial Unicamp, 1993.

44
Op. Cit. p. 173.
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hay una competencia por ejemplo entre los raperos, los graffiteros. Pero igual, a
la vez hay un sentimiento de que todos pertenecen a la misma familia; por eso yo
digo que el hip hop mas alla de que pueda ser un capitulo o no, tiene esa base
comunitaria, esa base de tribu.” *
Base tribal que la hace extrapolarse a la textualidad ritual amerindia para ocupar uno de
sus conceptos propuesto por Martin Lienhard.

El segundo argumento consignado para la extension de la practica del hip hop, es la
facilidad que tiene la técnica para la reproductibilidad de —especificamente- su practica
musical. Dado que para rapear basta con que un dj haga unas ‘bases’ para que el mc se
ponga a rapear (rimar). En la técnica del free style es incluso mas simple, barato y
directo, puesto que solo bastan las palabras y tener algo que expresar; ademas, los
temas son propuestos por la comunidad que esta “free styleando”. De donde se sigue
que este tipo de “concierto ritualesco” prescinde de complejos y costosos recursos
materiales para su produccién, dandole asi completa libertad a los productores de cantar
lo que quieran.

En palabras de Walter Benjamin, la modalidad de concierto aqui propuesta realizaria
una “transformacion funcional” *° de la forma tradicional del concierto, ya que margina la
contraposicion entre ejecutante y auditores con la interaccion y alternacién que hay entre
ellos, y posteriormente libera la contradiccion entre la técnica y los contenidos cuando
socializa la técnica en comunidad.

Por consiguiente, al haber tanto hiphopero interactuando con distintas comunidades
en las poblaciones, no fue dificil la constitucion rapida y dinamica de distintos colectivos y
agrupaciones que han tenido al hip hop como una de sus herramientas de lucha social. El
colectivo “la Coalixion” fue el primer paso de organizacion, alli estuvieron Pedro Foncea,
Panteras Negras, M16, Detonacion, Bajos Fondos, Tiro de Gracia, Enigma Okulto (de
Santiago); Los Incultos, DJ ZamZim, DDC (de Vifia del Mar); Weichafe Newen, Pirafias
(de Temuco); y el Rebelde del Puerto (de Concepcion). Esta organizacién, segun sefala
GuerrillerOkulto, “tenia por finalidad crear redes en estas regiones entre los hiphoperos
mas inclinados a la discusion politica y el animo de confrontar actualmente el sistema” i ;
llevando sus mensajes no solo al publico hip hop, sino también al de las poblaciones,
colegios y universidades, a través de los actos politicos culturales en que participaban.
Luego la organizacion declina debido a la evolucién de sus grupos pertenecientes.

Con el paso del tiempo nace el colectivo Hiphoplogia (H2L), el cual surge de la
experiencia de realizacién de talleres en las poblaciones que es lugar por excelencia para
desarrollar el embrién del hip hop politico. Subverso sefala al respecto:

“El tema de hiphoplogia fue tratar de crear una organizacion desde el hip hop y
mirando hacia el hip hop, que tuviera un discurso pero que a la vez tuviera una

45 , s
Entrevista a Subverso, mc de Conspirazién.

46
Benjamin, Walter. “El autor como productor”. Madrid: Editorial Taurus, 1975. Recurso electrénico adquirido desde:
http://www.2-red.net/doctorado/articulos/WBEACP.html

47
“Auto-Biografia de Guerrillerokulto”. En: http://www.selloalerce.cl/asp/biografia_detalle.asp?id_artista=224
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practica que fuera de la mano, y que eso fuera funcional a generar
transformaciones en las mentes y los corazones de las personas. Entonces
Hiphoplogia nacié como una organizacién, como colectivo de varios grupos de
rap que hacian talleres de hiphop” (Entrevista a Subverso).

A partir de esta experiencia, la Red de Hip Hop Activista (RH2A) rescata la educacion
popular como metodologia de intercambio de conocimiento y aprendizaje, planteada
desde la década de los sesenta por el pedagogo brasilefio Paulo Freire *  La idea de
talleres y del colectivo H2L cundié tanto en las mentes de los hiphoperos chilenos, que
“llegd un momento en que H2L era tan grande que en una misma noche podia tener a
distintos grupos actuando en diferentes partes de Santiago con el mismo nombre. (Lo
que) recuerda la idea del Quilapayun de tener distintos elencos, porque las personas no
eran lo importante, sino el proyecto” (Bade 81).

Acumulando toda esta experiencia, la RH2A deja de pensarse como un colectivo
centralizado para constituirse en una red * expandida de colectivos en distintas partes de
Chile. De este modo su funcidén consiste en “ser una coordinadora de los diferentes
colectivos hip hop que funcionan a nivel nacional’ % , en tanto coordina el trabajo de base
que la mayoria de ellos realizan: talleres de educacién popular enraizados en
determinados territorios. No obstante, la red no sélo coordina “ese trabajo entre los
distintos talleres”, sino que ademas efectua “una autoeducacion” con la gente que esta a
cargo de ellos y que pertenecen a los colectivos de la red.

“Los talleres buscan dar fuerza al trabajo del hip hop hacia la participacion social
por medio de sus cuatro ramas: b-boy y b-girl (breakdance), mc’s, graffiti, dj’s...
gue son dispuestas como herramienta de lucha social siendo los talleres de

educacion popular la quinta rama del hip hop... su quinta arma” > .

En funcién de los objetivos de articular y fortalecer los talleres Don Lusorianox del

@ La pedagogia de Paulo Freire realiza una honda critica al saber en relacion con el poder, constituyendo a través de la educacion
una practica de libertad donde las personas son simultdneamente educadores y educandos los unos de los otros, iniciando juntos
como oprimidos, la tarea historica de liberarse a si mismos y liberar a los opresores. Sefialando que “la pedagogia del oprimido,
como pedagogia humanista y liberadora, tendra pues, dos momentos distintos aunque interrelacionados. El primero, en el cual los
oprimidos van descubriendo el mundo de la opresién y se van comprometiendo, en la praxis con su transformacion y, el segundo,
en que una vez transformada la realidad opresora, esta pedagogia deja de ser del oprimido y pasa a ser la pedagogia de los

hombres en proceso de permanente liberacion.” Véase: Freire, Paulo. La Pedagogia del oprimido. Buenos Aires: Siglo XXI, 2003.

° Una red es un concepto mas complejo de organizacion, dado que ella refiere a lazos sociales rizomaticos que descentralizan las
relaciones sociales disolviendo los liderazgos y el poder en los participantes de ella. Asi, Antonino sefala al respecto: “De partida
una red no tiene lideres, y eso no es antojadizo (...) la critica al lider es que primero reproduce relaciones de poder jerarquica e
incluso, lo que es mas fundamental, es que la organizacion es muy fragil, o sea se va el lider, se caga la organizacion, porque la
organizacion queda referida a un lider, cuando la organizacion no es asi, y es mas sélida, no tiene por donde descabezarse porque

no tiene cabeza”.

0
Entrevista a Profeta Marginal del Colectivo Kamazutra. En: Documental de “la Red de Hip Hop Activista, Talleres de Educacién

Popular”. Realizado por la Productora Popular Hip Hop Activista.

>t Ibid.
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colectivo Komuniéon Armada sefnala:

Surge “laidea de hacer comisiones, dividirnos las tareas. La comision de
comunicaciones se encarga de toda el area de disefio, difusion, redaccion y
recoleccion de todo el material audiovisual, escritos, etc. que pueda haber. El

area

de autogestion se encarga de la parte econdmica, economia popular como le

llamamos en la red para financiar cualquier tipo de necesidad que tengan los
talleres o de la mismared. El area de los lazos sociales esta encargada de crear
el vinculo con las organizaciones que estan mas lejos o es mas dificil la
comunicacion por problemas geograficos. Y la comision de educadores
populares, es la que se encarga de recolectar y esquematizar el tipo de
informacion que se le entrega a los monitores de los talleres para que después lo

puedan reproducir y tenerlo a la mano siempre en caso que se necesite

» 52

- El proyecto contrahegemonico del hip hop.

La disputa del campo cultural que ejecuta el hip hop activista en contra de la clase
hegemonica es apreciada no solo en la discursividad antagonica, sino también en la
forma de produccion de sus medios materiales y simbdlicos, cuyo eje principal radica en
evitar dependencias de instituciones y patrones externos a la propia red. De esta manera,
las distintas comisiones (comunicaciones, de autogestién, de lazos sociales y la de
educadores populares) tienen el proposito de generar esa autonomia con las
herramientas que los mismos jévenes han aprendido, extendiendo y profundizando ese
conocimiento para que con él, los sujetos comiencen a empoderarse:

“Entonces la generacién de poder, y te hablo desde la palabra que también es
poder, nosotros que hacemos cosas cotidianas generamos poder, herramientas

con |

as que luchamos, eso es poder, al menos ahi lo vemos” (Entrevista a

Antonino).

> Ibid.

En efecto, los modos de produccion —los medios de reproduccion y los de difusion- que
ellos estan creando, (al financiar todas las herramientas del hip hop con sus propios
medios econdémicos sin pedir proyectos concursables al Estado, generando ademas su
propio circuito de difusion) se liberan de las relaciones de dependencia con los patrones;
emancipandose, también de las relaciones sociales que el productor mantiene con el
detentador de los medios de produccion, ya que ellos mismos son los propietarios. De ahi
que su mensaje sea inalienable, porque ellos son completamente libres de decir lo que
estimen y sientan conveniente, puesto que nadie los puede censurar porque a nadie le
estan pidiendo algo.

La toma y puesta en marcha de los medios productivos alimenta el proyecto cultural
de la red, trascendiendo hacia la ocupacién y transformacion del espacio local: la calle, la
poblacion, el barrio, la esquina... el territorio. Espacios que contienen inmensa historia y
que estan ligados fuertemente a la cultura popular. A ellos Zarzuri los llama “espacios
geohistoricos y geoculturales”, donde se construyen los afectos y vinculos moleculares de
estas agrupaciones. Dichos espacios son fuertemente apropiados por el hip hop cuando
se realizan los talleres, los free style, las tocatas, los graffitis, se encuentran los b-boys;
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en definitiva es el espacio de socializacion y asociatividad por excelencia; por eso la
invasion de ese espacio por parte de personas que no son de alli, en tanto pertenecen a
la clase dominante que va a hacerse propaganda, televisar, etc.,, genera tanta
irritabilidad. Al respecto los protagonistas comentan:
“En la calle nace la cultura, porqgue cuando ta te juntai con tus amigos lo haci’ en
la calle, o cuando haci’ freestyle o rayai, o bailai, lo haci’ en la calle (...)el hip hop
se hace en la calle, y la calle es nuestra, es un espacio que nos pertenece a
nosotros, por eso tanta odiosidad cuando vienen hueones de afuera a nuestras
calles, como lo politicos cuando van a la feria o saludan a la gente, son locos que
no son de nuestro espacio, son gente que viene de otro mundo. Por eso la calle
es un factor de asociatividad, de colectividad, pero a la vez sabemos que salimos
alacalle, porque en la casa no cabemos todos.” (Entrevista a Antonino). “Las
calles no son de los alcaldes, son del hip hop; entonces no, pedir consentimiento
es un error. Eso habla por si solo que ellos son duefios de nuestros suefios, si
pides permiso, das el poder de decision. Debemos construir poder en la
poblacion, pa’ echar alos pacos, alateley atoda manipulacion”.
(GuerrillerOkulto, Nacién Hip Hop) *.
El hip hop adopta un lenguaje sencillo, directo y cargado de cotidianidad. Los jovenes le
cantan a su contexto, es decir, hablan, narran y expresan a través de sus canciones los
episodios cotidianos de su entorno, “su aqui y ahora”, la actualidad social y politica de su
barrio o poblacion. Tratandose de un cantar con una funcién social que se orienta a una
tarea de “educacion social y de concientizacion popular’, se considera como un arma
politica cuyo lenguaje podria inscribirse dentro del tipo bélico, donde destacan las
alusiones discursivas que marcan un determinado tipo de antagonismo: la guerra, la
batalla, el enemigo, mis palabras son armas, etc. También seria interesante incluir el
nombre que reciben los grupos, mc’s y colectivos raperos: Komunion Armada,
Guerrillerokulto, Guerrilla Urbana, etc. Dicha preferencia por este ambito semantico,
estaria indicando que estos jévenes visualizan su practica cultural como una practica de
denuncia politica, pero no de cualquier politica, ya que el tono de descontento radical que
ellos le imprimen a sus textos no estad determinado por el “paradigma politico de los
acuerdos”, sino que por el “paradigma del conflicto”. Cuestién que evoca y los liga a las
coyunturas histéricas y sociales que predominaron en la escena politica chilena hasta
antes de la transicion pactada (Zarzuri, 152-153).

Esta relacién de continuidad con la memoria aparece como un campo fuertemente
vinculado a lo politico, y se constituye en un campo donde —gramscianamente hablando-
se lucha por la hegemonia cultural de los discursos, en el sentido de producir significados
e interpretaciones capaces de disputar con el verosimil dominante, sobre las
concepciones de derechos humanos, la democracia, la politica, etc.; y por otra parte, para
que se deconstruyan y desmonten los imaginarios que han pretendido clausurar las
tematicas que tensionan a la sociedad chilena.

Para apreciar la radicalidad de la denuncia acerca de los conflictos relativos a la
memoria, hay un tema muy representativo:
“Alguna gente dice que hay que olvidar, creen que la llama se va a apagar,
pierden la memoria, olvidan la historia como si no tuviera na’ que ver con lo que
pasa ahora; y tiene to’ que ver, to’ que ver con Chile, to’ que ver con cOmo nos
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hicieron giles; porque en este pais hay cosas que no se nombran, barriendo la
basura debajo de la alfombra, pero odio la censura, desprecio la mentira,
palabras neutrales no caben en mi vida; yo busco la verdad y apelo a larazén,
guiero saber cuéles son los nombres de los hombres que mataron y torturaron a
este pueblo, desapareciendo, borrando el recuerdo de Pisagua, Isla Dawson, Villa
Grimaldi, Estadio Nacional, Estadio Chile; taparon sus huellas con leyes ilegales,
pintaron todo negro como botas militares, pero yo me acuerdo, tengo ese leve
defecto y sé que la causa lleva al efecto, torturay muerte, crimen y criminal,

>3 Esta cancion es representativa de la politica del Hip Hop activista. “Nacién hip hop”. GuerrillerOkulto. Intro: sampler de
Victor Jara. Voz en off de noticiero televisivo: “A pesar de que fue asesinada por un pandillero juvenil”. Ta sabes que los
medios de comunicacion tienen el control, pero no pueden controlar tu mente, y yo sé que no. En la tele dicen que el hip
hop es tan inofensivo, que somos raros bichitos que reemplazan a las drogas o a los vicios, pero de cudles vicios, de la
coca o de la tele, de las pandillas su violencia, de los pacos y su repre. Porque esta sociedad esta festejando, siguiendo
“cudnto vale el show” la estds aprobando y apoyando. Esto es sudor y dolor, alegria y valor. Pero es un hip hop
inofensivo el que no nace alrededor. Ellos y ellas bailando por una moneda en la mesa, sin saber que esta danza callejera
es preparacion pa’ la guerra. Los traidores son triunfadores creyendo hacer favores, como comerciantes, venden graffitis
pa’ ponerlos en el Bellas Artes. Estos no son los lideres, no lo son hoy, ni lo fueron antes, entre cultura, movimiento y hip
hop hay un camino distante. Si antes dominaba el baile, ahora los flaites, cada postura es importante si hay una politica
por delante. Todos los que tienen fierros que ahora los guarden, primero reconozco a un enemigo para luego dispararle.
Activista hip hop, nuestra idea del rap, cada cosa en su lugar, no es lo mismo actuar que organizar, le podras rapear,
bailar, pintar, scratchear, pero de nuestra condicién social no nos va a liberar. Son lideres traidores los que consiguen
espacios en la tele, se creen, no hueven, si en verdad les mienten, se rien. Me cago en su discurso sobre la tolerancia,
eran mucho mas reales en la calle que en la “Ciudad Cudtica” (programa televisivo juvenil). Hoy todos quieren ser
estrellas mds que protagonistas, todos quieren ser la portada de la revista. Te hablo loco, de mafiosos y tramposos. Qué
vas hacer firmar con sellos o rebelarte contra los poderosos. A la mierda con la fama, las fiestas y las luces, el arte no solo
se luce, el hip hop de los pobres quema no te cruces. Su mundo esta mal, cree en tu creatividad, clase social. El jet set no
es protagonista del hip hop real, porque todos los que surgen estan cagao’, los pobres son engafiados que son
privilegiados. Copiai como mono, si queri’ competir compite solo, esa huea es pa’ pendejos bartolos con mente de pollo.
En el hip hop el conocimiento es lo primero, por eso este disco sera como un libro pa’ un rapero, aunque antes de grabar,
decirtelo en vivo prefiero. Pa’ ser nacion hay que independizarse, liberacién es lo que quiero. Nacién hip hop, nacién de
los pobres. Cudl es tu mente, cual es tu aporte, duro como roble. Un movimiento en orden, este es el desafio como nacion,
lo que todo rompe. (Dos veces). Cuida la rima amarga, como sangre que tragas. Yo no rapeo por rapear, como no cantaba
por cantar Victor Jara. Como nos cambia el ambiente, su gente y sus mentes; ahora hueones que nos mienten y dicen
algo inteligente; hombres, mujeres, generacion valiente, donde esta el hip hop, rap se siente, estda armada mi gente. Dime
somos protagonistas o solo clientes, tu paso es organizarte, no ir a la tienda en compra del arte. Ves esto como paco, con
los cuicos o los ricos, o como el arma m’hijo que dijo para derrocar lo que han construido. Porque si el facho y el
Lafourcade de ti se burlan por diez lucas, entonces no es tan claro lo que en el hip hop buscas. Asi es el amo, quiere tener
al esclavo a su lado, darle lo necesario para tener su mente y sus actos controlados. Eres perro que ladra, pero que come
de su mano, mejor atdacalo, muérdelo hasta hacerle dano. jQué desgracia!, y quiere que dé gracias a Tiro de Gracia, por
abrir espacios a los socios de este sucio negocio. Las calles no son de los alcaldes, son del hip hop; entonces no, pedir
consentimiento es un error. Eso habla por si solo que ellos son duefios de nuestros suenos, si pides permiso, das el
poder de decision. Debemos construir poder en la poblacion, pa’ echar a los pacos, a la tele y a toda manipulacion. El hip
hop va a cambiar, pa’ tener fiestas hay que trabajar, las fiestas son pa’ celebrar (jQué celebrai en las discos si teni’ que
pagarl!). Y te pillo, dime quién es tu enemigo, a unos de los mios te digo, los que no son hip hop y se llenan los bolsillos.
Lo que es del cesar pa’l césar, lo que es de dios pa’ dios, lo que es del pueblo pa’l pueblo y esta nacién la construyé el hip
hop. Hip hop nacién, porque los quiero tomo esta decision, pufos en alto, hip hop movimiento para la liberacién. Nacién
hip hop, nacién de los pobres... (Dos veces) Rap es denuncia.
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pasado y presente no se pueden separar, porqgue nacen en el mismo instante, en
el mismo lugar; los mismo personajes reaparecen, los traidores de ayer hoy dia
florecen, con palabras vacias y bolsillos que crecen; pero la pagina oscura
permanece olvidada, callada, borrada de la realidad que un dia desaparecio,
como un hijo que nunca volvié, nunca llegd, ¢donde se fue?, ,donde estara?,
guiero verdad, quiero justicia, quiero justiciay verdad”. (Disco Colectivo
Hiphoplogia: Del Mensaje a la accion!!!).

Vemos aqui la presentacion del cinismo de la transicion que convierte a los oscuros

actores de la dictadura, en personajes que han adquirido fortunas por aprovechar las

oportunidades de negocios, mientras el pais estaba desangrandose.

Hasta el momento se ha visto la importancia de los mensajes en las canciones y su
confrontacion que ellas tienen con el poder. A continuacion se muestra la importancia que
ellos mismos le dan a sus mensajes, tomandolo como un trabajo inagotable, de lucha
constante y abierta contra todos los discursos de la cultura dominante a través de una
entrevista a Subverso:

“Tenemos un pega grande, terrible larga y terrible compleja porque ademas
estamos peleando contaratodo el mecanismo de dominacion desde los medios
de comunicacién hasta la escuela, todo el sentido comUn que tenemos en todos
lados, hasta la cultura de la calles, que puede ser una arma a favor nuestro pero
inicialmente es en contra nuestro, porque inculca valores que son absolutamente
funcionales a que siga habiendo injusticia, violencia, discriminacién, porque nos
ensefa el individualismo, la competencia, nos ensefia la violencia, el no
escuchar, laignorancia o nos limita en nuestra vision, por eso estamos peleando
con nuestros mensajes, es con decir que el mensaje nuestro pelea contra miles
de mensajes que nos bombardean de todos lados como bien digo, desde la
cultura de la calle hasta la tele, por miles de formatos distintos nos mandan el
mismo mensaje, que para mi es el mensaje del capitalismo y del capitalismo
neoliberal”. (Entrevista a Subverso)
No obstante, para el hip hop activista no existe un mensaje coherente si no hace eco
dentro de una practica determinada, el rapero activista debe estar en ambos lados, en el
mensaje y en la accion, su proyecto no es solo cantar y criticar sino que también pasa por
ejecutar lo que esta planteando, de llevar su propia teoria a la practica. Esta teoria es
construida de modo particular, porque sigue la idea hiphopera del sampler, que trata de
tomar una melodia y mezclarla con otros sonidos para realizar las bases desde donde se
va a cantar. Por consiguiente tiene un grado importante de ludicidad, en tanto se pueden
mezclar sonidos de distintas procedencias y hacerlo sonar repetidas veces, para que por
si solo constituya un ritmo. Estos jévenes realizan lo mismo con su aparato teorico, pues
ellos ideolégicamente no se definen dentro de una categoria estable, sino que como
dicen, “también samplean la ideologia”:
“Claro sampleo (...) lo que a lo mejor algun teérico hablé antes, porque yo sé que
me sirve, cuando uno samplea sacalo que le sirve y lo demas viene con lo
experencial, comun, la misma préactica.” (Focus group, taller Guerrilla Urbana)
“Laluchade clases cachai, todos saben que es algo netamente marxista, pero
para mi la solucién no es el Estado, pa’ mi la solucion es el autogobierno, incluso
mas que ocupar la palabra gobierno, es autodeterminarnos como seres humanos
y ahi donde entra el tema mas anarquista, pero tampoco puedo decir que soy
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anarquista cachai, porque yo estudio po’ cachai, asi de simple.” (Ibid.)

De este modo se puede observar la desestabilizacién de los metarrelatos, para construir
un aparato teérico a partir de intertextualidades fragmentadas.

Para terminar, el hip hop activista ha experimentado la hibridez de identidades
provenientes de diferentes lugares del planeta, transculturizando e integrando la identidad
propia de clase, de chileno y latinoamericano con la identidad proveniente de la
metropolis. Si estas identidades no se integran, queda esta manifestacion en una simple
moda. En otras palabras, como el hip hop es también una vuelta a las raices, la
integracion corresponderia en una mezcla de esas raices, de la misma forma que se
hace un sampler para tocar.
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CONCLUSIONES.

En la revision de las tres practicas culturales: la lira popular, la cancion folklérica y el hip
hop activista, hemos dado cuenta del rechazo que ellas tienen al sistema valdrico de la
estética canonica occidental, desdefiando conciente o inconcientemente, su subjetivismo,
en tanto no le permite tener una visién totalizadora, unificadora e interpretativa del actuar
humano. Lo cual no es de extrafar, ya que ellas, contrariamente a la practica letrada,
nacen al calor de los acontecimientos y sobre todo, como necesidades materiales y
simbolicas de las clases bajas ante ciertos vacios culturales, ocurridos por ciertos
procesos sociales que producen desadaptaciones en los sujetos marginales (y
marginados del poder). Asi fue en el caso de la migracion del campo a la ciudad durante
principios de siglo XX, donde hubo primeramente la necesidad de informarse de los
rapidos aconteceres naciendo la lira popular; posteriormente, esos mismos sujetos
intentaron recuperar la identidad dejada atras de su viaje, es decir, fueron recuperando el
canto de la gente de la tierra, recuperando la cancién folklérica y dandole una nueva
apropiacion. Mas adelante, una vez urbanizados y globalizados, los sujetos no han
negado completamente su identidad, (mas bien no la han entregado por completo al
poder hegeménico), tomando el cantar que ha viajado por distintas partes del mundo
(Africa, Estados Unidos, Francia —por su especial influencia- hasta llegar a Chile) para
expresar, con las mismas ganas de sus antecesores, los animos de transformacion social
en una era democratica del consenso que margina, a través de todos sus medios, a los
jévenes que expresan su descontento radical a través de cinco maneras artisticas
diferentes: con el break dance, en el baile; con el rap, en el canto; con el grafitti en la
imagen; con los samplers y scratch en la musica; y con la educacion popular como forma
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de transmision comunitaria del conocimiento. De modo que es consecuente, que estas
tres manifestaciones culturales se hayan arrimado a movimientos sociales epocales que
han luchado y luchan hoy en dia, por un futuro mejor para su clase.

Ante las situaciones de crisis en que se han posicionado estas practicas, ellas han
hibridado, transculturizado y se han apropiado de distintas tradiciones e identidades,
para, -con toda la creatividad posible y manteniendo la claridad del mensaje-, hacerse
escuchar al siempre cambiante receptor; recibiendo las descalificaciones, a modo de
castigo por las ‘mezclas’, de la cultura oficial y canénica.

Asi y todo, siempre con la oficialidad en contra a través de la censura, represion y
marginacion del circuito cultural oficial, estos autores han tenido que tomar los medios de
reproduccion y de difusion para hacer llegar sus mensajes con toda la potencialidad que
ellos han deseado darle; lo cual ha sido realizado dependiendo de las distintas légicas de
los movimientos sociales y formaciones culturales. Y éste ha sido un factor clave para la
expansiéon consecuente e inalienable del mensaje.

En el presente cuadro sefialaré las caracteristicas tratadas en comparacion de las
tres practicas culturales:

¥ Segun Williams, los tipos de productores estan referidos a las relaciones sociales de los artistas y su implicancia en la
produccion de sus mercancias. Los cuales estar en las etapas de: -Artesanado: “productor independiente que ofrece su propia obra
a la venta directa” siendo “totalmente dependiente del mercado inmediato” (42). -Post-artesanado: esta fase de produccion de
mercancias comprende de dos etapas: 1°) el productor no vende directamente su obra, sino a un intermediario distribuidor, el que
se convierte en la persona que le da empleo de manera ocasional. 2°) El productor vende su obra a un intermediario productivo, y

comienza a establecerse unas relaciones sociales tipicamente capitalistas. (Williams, Cultura...39-40)
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Factores en |Origen de la Apreciacion de la Fase del Funcion que se
comparacion | oralidad hegemonia hacia ella | productor o adjudica
Carlos “Escritura oral”’, es | No se aceptaba aquella| Artesanado, y |“La voz

Pezoa Véliz | decir, escritura hibridez entre la cultural en algunas defensora del
y la Lira con la estructura |oral (atribuido al @mbito| ocasiones, pueblo”
Popular de la oralidad campesino) y la post-artesanado

campesina:
décima espinela.
Sus pliegos eran

literatura modernista
chilena. Se tenian que
mantener los circuitos

de la primera
etapa.

cantados o “puros”, es decir, se
voceados en debia escoger ser la
publico. una o la otra.
Victor Jara y | Recuperacion de |-Estado de Post-artesanado“Revolucionar la
la Nueva la cancién compromiso: propicia lajen su segunda |cancion popular
Cancion folclorica a través |organizacion de las etapa latinoamericana”
chilena de la investigacion | instancias politicas (EMI-ODEON,
en terreno en las |discursivas DICAP)
zonas rurales. antagonicas. -Conflicto
con el mercado
trasnacional y con
autoridades
eclesiasticas.
Hip hop Griots africanos. |-Estigmatizacion social.| Artesanado, “Llevar el
activista Perteneciente al eje de |llamado por mensaje a la
la desviacion y ellos: accién”
desadaptacion “autogestion”.

social. -ldentificados
con tribus urbanas y/o
pandillas juveniles.

Uno de los factores mas importante que vemos emerger de estos protagonistas de la
historia, es la oralidad, ella tiene desplazamientos distintos en cada caso, lo que
demuestra su importancia dentro de las culturas populares. Asi, en la lira popular el
transito se realiza desde la oralidad hacia la escritura, es decir, se traduce un canto en un
pliego de papel para ser leido de forma colectiva. Este movimiento puede ser entendido
como una adaptacion de los sujetos a un desfase epocal, es decir, que siendo la mayoria
de ellos analfabetos, se enfrentan a la ciudad letrada sin saber la principal herramienta
para desenvolverse en el mundo moderno: leer.
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En el caso de la nueva cancidén chilena, las canciones se rescatan de la cultura rural,
ya sea en el estudio a través de la musica o de grabaciones radiofénicas, lo cual podria
ser llamada como una “oralidad recuperada” para ser cantada en publicos populares, con
el fin de rescatar la memoria popular e introducirla en los circuitos culturales citadinos
modernos.

En el hip hop la oralidad —como ya se sefialé- es originada de los griots africanos que
desembarcan en Estados Unidos, alli son reapropiados por la marginalidad urbana de las
grandes urbes como Nueva York para desplazarse gracias al proceso de la globalizacion
a tierras sudamericanas.

Si la oralidad, con el nacimiento de las literaturas nacionales, corria la amenaza de
desaparecer por la extensiéon de los circuitos letrados; en la era de la globalizacion y de la
imagen, toma una gran fuerza debido al debilitamiento y regresion de estos circuitos,
provocados por el nuevo Estado neoliberal que no se encarga, en los paises periféricos,
de expandir las pautas educativas en los niveles mas bajos de la poblacion. Generando
formas expresivas que la recuperan en conjunto con la influencia cultural de los paises
que tienen grandes intercambios econémicos con Chile. Esto no significa que las nuevas
generaciones no sepan leer, sino que “su lectura esta atravesada por la pluralidad de
textos y escrituras que hoy circulan, de ahi que la complicidad entre oralidad y visualidad
no remita a analfabetismo sino a ‘la persistencia de estratos profundos de la memoria y la
mentalidad colectiva sacados a la superficie por las bruscas alteraciones del tejido
tradicional que la propia aceleracion modernizadora comporta’ [Marramao, p.69]".
(Barbero, “Globalizacion...” 24).

El factor del publico, es también de suma importancia para la cultura popular, puesto
que sus textos existen en medida que son cantados, voceados hacia un
receptor-espectador colectivo, el cual (re)crea la textualidad a partir de lo leido y lo
escuchado, generando aberturas del sentido, de reconocimiento y de puesta en marcha
de la memoria colectiva que acaba rehaciendo el texto en funcion del contexto,
reescribiéndolo al utilizarlo para hablar de lo que el grupo vive. Esta experiencia
comunitaria, en medida que lo escuchado “moviliza los sentimientos” de los hombres y las
mujeres produciendo estados de conciencia critica que los permite descubrirse, como
dice Victor Jara, aumenta la capacidad de estos tres tipos de textos estudiados para
generar una identidad colectiva ligada a una memoria comun. Por consiguiente, la
experiencia del receptor es mas poderosa cuando se estd en comunidad, presenciando la
obra junto a su aura, aumentando la fuerza preformativa de la cancién.

Finalmente, la idea de la presente investigacion ha sido identificar estos factores
comunes para demostrar la relacién genealdgica que tienen las tres practicas culturales
populares, y que pese que estan en distintas épocas manifiestan las mismas emociones y
fuerzas de cambio social, manteniendo la construccion de identidad, memoria y
comunidad, pese a estar marginadas de los circuitos de circulacién oficial y poseer, los
medios de produccién, siempre mas precarios. De modo que hoy no deberia ser sorpresa
que un grupo cada vez mas numeroso de jovenes piense producir toda su cultura
auténoma, autogestionada e independientemente a través de la cultura del hip hop, ya
que nuestros padres y abuelos ya lo habian hecho con la lira popular y con el canto
folklérico, aunque quizas lo hicieron de otra manera.
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