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INTRODUCCION

El afio 2010, cursando mi ultimo afio en la carreraatiologia, me integré como
asistente de investigacion a un proyecto titul&@oeadores, mediadores y publicos: el
mundo de la poesia popular chilenagl cual -a través de las herramientas teodricas y
metodoldgicas de la sociologia del arte- se pléateamo objetivo construir nuevas miradas
sobre la poesia popular chilena (Facuse, 2009).

El estudio se desarroll6 en el marco de una sergistusiones que, gatilladas por la
conmemoracion del Bicentenario de Chile, ahondabaia relacion que existia entre la
identidad nacional y artes populares, como la gusazanto y la poesia popular. Dentro de
esa discusion una serie de preguntas aparecidevamees para el proyecto de investigacion:
¢, Cual es el interés de artistas, publicos, e umstibalidad cultural por estas practicas
culturales populares?, ¢ De qué manera la identiiéeha aparece asociada a estas "formas
tradicionales de hacer"?, ¢ Cual es la forma deaofier de estas artes populares?, ¢ CoOmo se
han mantenido vigentes a lo largo del tiempo?, ¢@séursos y motivaciones son

movilizadas en ellas?

A partir del andlisis profundo de un "caso” (RagiBecker, 1992) -la poesia popular
improvisada- exploramos estas preguntas siguiendentoque que entiende que "el arte”
(las musicas, los sonidos, las voces) y "lo so¢laléxperiencia de individuos y colectivos,
sus subjetividades, sus sociabilidades) no sodadds discretas y separadas, sino que se
interconectan y se “co-producen” (DeNora, 2003)raPastudiar esas instancias de
interconexion y produccion mutua realizamos durapteximadamente dos afos un trabajo
de tipo etnografico, en el que llevamos a cabcegistas a payadores y a organizadores de
eventos de la poesia popular; asistimos a encseetrdéantiago y en Portezuelo (Nuble,
Region del Biobio), registramos lo observado, téninbs preguntas al publico asistente; y

analizamos la informacion con métodos propios dé®taologia.

Esta tesis constituye asi un resultado mas de m$guecedora experiencia de

investigacién, agregandose con ello a un corpugrdéuctos ya existentes, como lo son



articulos (Facuse, 2011a; Facuse & Olea, 2013kmmas en seminarios (Facuse, 2011b;
Facuse & Nentwig, 2013; Tham, 2013), tesis sobreicad populares (Valdebenito, 2012),

tesis mas amplias sobre otro tipo de artes de wgacion, como el jazz (lhnen, 2013), y

seminarios sobre Culturas y Mestizajes Popularda Eacultad de Ciencias Sociales de la
Universidad de Chile.

Con este trabajo de tesis en particular buscouta@s|tanto sobre la relacién "arte-
sociedad" como sobre el caso especifico de la p@egiular improvisada, presentando el
rendimiento tedrico-metodoldgico de la nocion deifido de arte” en el caso de la poesia
popular improvisada y, mas especificamente, vizgdndo mediante dicho enfoque tedrico-
metodoldgico, el trabajo de los publicos, un tigoagtor que es convencionalmente dejado
de lado en este mundo, pero que participa y jurgallave en la configuracion de la poesia

popular improvisada.

Para desarrollar ese argumento estructuro el tkxta siguiente forma:

En elCapitulo 1 presento una descripcion de la poesia popular vigada y de los
relatos que la produccion académica de distints@plinas ha hecho sobre ella -¢cédmo se
ha estudiado la poesia popular improvisada? Deexdsion desprendemos una serie de
aspectos que no han sido tematizados o trabajslematicamente, y hacemos explicita la

forma en que la sociologia del arte puede aporsardarificacion.

En elCapitulo 2 desarrollo los conceptos de la sociologia de aréeagticulan esta
investigacion, y presento el disefio metodolégio® guio tanto el proceso de produccion de

informacion, como su analisis e interpretacion.

En el Capitulo 3 muestro el rendimiento tedrico-metodolégico denteion de
"mundo de arte", describiendo cdémo a partir dgptaguntas por los actores y actividades es
posible retratar el mundo de la poesia popularawipada. Con ese mapeo, me centro luego
en describir la participacion de los publicos epdeormance y profundizo sobre sus técnicas

de aprendizaje y recepcion.



En el Capitulo 4, articulando el analisisa partir del concepto “directivas de
recepcion”, profundizo en las multiples formas aa ps pubicos interpretan y hacen sentido

de la poesia popular.

Finalmente, en el capitulo @onclusionesdiscuto como el trabajo desarrollado en
los capitulos 3 y 4 resuelven varios de los dé&fidéntificados en la produccién académica
sobre la poesia popular improvisada, aportandcettoral campo de los estudios de poesia
popular improvisada desde la sociologia del argrainos este trabajo con una reflexion
sobre el proceso deartificacion y patrimonializacion como dos procesos de

institucionalizacion que reconocemos en este mundo.

*
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CAPITULO 1

EL ESTUDIO DE LA POESIA POPULAR CHILENA, ASPECTOS
INVESTIGADOS Y PREGUNTAS PENDIENTES

En este primer capitulo mapeamos las principalésdas existentes en el campo
académico de la poesia popular improvisada en GQindsentando un analisis de estudios

representativos de las disciplinas que han teradmmbjeto de estudio esta practica cultural.

Una revision como esta nos permite identificardo®rsos énfasis existentes en la
investigacion de la poesia popular, asi como tamaigunos de los puntos pendientes en

este campo de estudio.

Para ello, revisamos en profundidad estudios datdis disciplinas, sistematizando
los principales aspectos trabajados en ellos;lpago realizar un analisis critico que muestra
las preguntas pendientes y que esboza el aport@upde ofrecer la sociologia del arte

propuesta en este trabajo.

1. La entrada folclorica clasica: El trabajo de Rodolb Lenz

Para comenzar a describir la poesia popular, y a@lada sido estudiada, partimos
haciendo referencia a uno de los primeros y masadns abordajes a ella.

Esta entrada inicial la encontramos en el ambittodestudios folcloricos, donde
uno de los precursores es Rodolfo Lenz (1863-1988¢stigador de origen aleman que
contacta y conversa con poetas populares de laépmqae recolecta y analiza la produccion

de poesia impresa en pliegos, conocida bajo el red#“Lira Popular”.

El estudio de Lenz sigue teniendo una gran vigeamzyasiendo aludido en diferentes
investigaciones recientes (Dannemann, 2010; Fa@@Ela; Rivera, 2013). Su estudio

inaugural nos permite dar luces sobre algunas tesirsticas constitutivas o "convenciones”



(Becker, 2008b) de la poesia popular, asi comoitamins entrega algunos elementos para

identificar las perspectivas que han predominadel eampo.

Ademas del andlisis de los pliegos impresos deipoektrabajo de Lenz contiene
algunas escenas detalladas de presentacionesasagiie tienen lugar a principios del siglo

XX, en las que resuenan elementos presentes haktade hoy:

"(A) Aniceto Pozo... poeta popular... lo vi en uaede de domingo sentado debajo
la ramada del bodegén de Renca, en sus rodillaguéhrron, rodeado de una
guincena de huasos i unas pocas mujeres, la mayte pn cuclillas, otros sentados
en silletas bajas. Alli les cantaba del cielo ia&erra, de amor i de pelea, mezclando
de vez en cuando algun versito jocoso... El instntmen que el cantor acompainia,
sus poesias, el guitarron, es una especie de gaitgrande de ‘25 cuerdas. El
guitarron se usa casi esclusivamente para tocater@ctiones de poesias», de las
cuales la mayor parte de los musicos saben séls tnea o cuatro(Lenz, 1919, p.
524)

Este fragmento nos parece interesante para comestzarevision porque describe
una interpretacion de poesia popular que incorplyanas convenciones de esta practica
que siguen presentes en la actualidad: un poetadgeen una ramada, con un guitarrén,
cantandole a un publico temas sobre "el cielo yelaa", con humor, y acompafiado del

guitarron.

De todos modos, el foco de Lenz no esta puesto &anel estudio de las dinamicas
sociales como la arriba descrita, sino en elemanéssformales de la practica. Lenz analiza
con bastante interés, por ejemplo, lo que llamianitrica popular chilena(Lenz, 1919, p.
527) y las formas poéticas "normales". Afirma cuestructura métrica de la poesia popular
se suele denominar "verso espinel”, ya que suidreae asocia al poeta espafiol Vicente
Espinel. Este aspecto sigue siendo enfatizadovestigaciones recientes, que afirman que

esta estructura poética es una de las principadeseaciones de la poesia popular,



entregandole unidad a esta practica a pesar delkiples variaciones que ha sufrido a lo

largo de los afos (Facuse, 2011a; Trapero, 2008).

El énfasis que pone Lenz en la "estructura” y &egintacion” que sigue la poesia
popular es importante para esta investigacion moesiota el caracter regular de esta
practica, describiendo una tradicion que no se cagla vez de nuevo, sino que tiene una

historia, y una forma regular de hacer las cosas.

Esta forma "normal” de construccion o desplieguéadabra sigue una logica, una
manera de comenzar y terminar, que estructuradsiat(La poesia popular) comienza por
una cuarteta que contiene el tema; siguen los cugies (estrofas) que constituyen el
desarrollo, la glosa del tema, i se termina pogeinto pie que contiene el fin o la despedida”
(Lenz, 1919, p. 528). Cada "pie" o estrofa constadibz “palabras”, versos, que son

acompafiados con una melodia.

La poesia popular chilena no sélo esta estructupadaaspectos formales de la
construccion poética, sino que también por otragndiones y categorias. Una separacion
fundamental es la que se hace entre el Canto arneaHo y a lo Divino, donde el primero
hace referencia a temas de la vida cotidiana gglrgdo a teméticas religiosas (Lenz, 1919,
p. 587).

Otra nocién importante es la que diferencia enuersb improvisado” y "verso
hecho". Y es que un elemento que define la poesgpalagr y que la distingue de otras
practicas es el caracter improvisado que puedertemsu practica en vivo. La improvisacion
juega un rol fundamentallas verdaderas tonadas populares sélo rara veapantan y
menos se imprimen. Andan por millares de boca @a,ben estrofas aisladas i menos a
menudo en composiciones enteras; se varian i s®igan siempre de nuevglenz, 1919,

p. 522).

La improvisacion puede tomar en ocasiones un aaracontroversial” y la forma

poética que pone en escena la oposicidbn entre dexzals opuestas se denomina
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"contrapunto”:"Las fuerzas opuestas pueden ser personajes, ckmgales o grupos
politicos que son asumidos y puestos en escenappoetas populares, a través de lo que
algunos poetas populares reconocen como un dudticod (Lenz, 1919, p. 549).

Cabe destacar que la temética social y politiubsayada por Lenz como parte de

la poesia popular cuando habla de la improvisagi@ncontrapunto:

"El contrapunto propiamente tal prefiere como telamaposicion de dos personajes
caracteristicos de diferentes clases sociales pgsyoliticos... Asi encuentro en mi
coleccion repetidas veces el futre (lechuguino) ebrhuaso, con su lenguaje
caracteristico, él anciano i el moderno, el Yanka chileno, Balmaceda i Jorje
Montt, el presidente anterior i el actual. En otnaja discute Jorje Montt con «el

Pueblo» que se queja de los nuevos impuestesiz, 1919, p. 550).

Otro aspecto importante que releva Lenz es elgifili@ciones de la poesia popular.
Segun este autor la influencia espafiola en Chitegssfuerte que la influencia de la cultura
indigena. El nacimiento de la poesia popular estanidicionada por los motivos y tematicas
de los conquistadores de la peninsula ibérica,timegue se mezcla con los elementos
propios del territorio nacional. Lenz argumenta lgugoesia chilena deriva indudablemente
de una influencia espafiola dada la gran similituths rimas y el estildQue estos detalles
de la forma hayan sido importados de Espafia, l@pan los cuatro ejemplos de cuartetas
con glosa en décima espinela... Estos versos soset@ejantes, respecto a estilo i métrica,
a los versos relijiosos de las hojas sueltas ddi&gm que cualquiera les atribuiria el mismo
orijen" (Lenz, 1919, p. 535). Este tipo de evidencias lemgen a Lenz afirmar que
“evidentemente (la poesia popular) llego a Chile losrcaballeros de la conquista i siguio
fomentada por los guerreros, los empleados del yrdgs clérigos que llegaron hasta
mediados del siglo XVI(Lenz, 1919, p. 528).

Lenz asocia también al "huaso cantor” chileno csrtlovadores de la Edad Media
en Europa, describiendo las convenciones que hagoemin entre ambas practicas,

especialmente, la exposicién a un publico y lasmarion de una "sabiduria reconditéEl

11



huaso cantor guarda buena parte de la dignidadta®iador de la edad media, que gusta
de esponer a su publico estasiado, su sabiduri@ndita de hombre de esperiencia superior
gue conoce al mundd@lLenz, 1919, p. 523).

Al instalar esta pregunta por las filiaciones depdeesia popular, se tematiza, en
definitiva, la controvertida cuestién de los origeriTomando en cuenta la semejanza de
los argumentos i del estilo, no cabe, pues, ningluda de que la poesia de nuestros poetas
populares es un directo descendiente de la poesiaite mayor" que fue tan cultivada por

la sociedad cortesana de la Espafa del siglo X\W&hz, 1919, p. 528).

En esa cita se desprende un ultimo aspecto désngéerel trabajo de Lenz, que hace
referencia a la serie de valoraciones y juiciose&jwutor hace sobre la practica. En su texto
aparece, por ejemplo, la idea de practicas cuéisrdel pasado que "sobreviven" en el
presente"el canto masculino... hoi sobrevive Unicamentepebres restos, que, por esto,
son tanto mas interesantes para el folkloristi®nz, 1919, p. 522) y distinciones entre lo
que serian poesias mas doctas y elevadas que"bfgsoesia pesada de décimas con sus
composiciones largas dificilmente se puede retenda memoria sin ayuda de la escritura
i tiene, por esto, un caracter mas elevado, unaalutcto i, de ahi, didacticalLenz, 1919,

p. 523).

En el trabajo de Lenz reconocemos una narrativingsa y negativa acerca de los
cambios observados en la poesia popular, especi@ni@ de caracter imprestesas
publicaciones han perdido casi por completo el ramgbe tenian antes...Ha sucedido lo que
ya veia venir don Bernardino Guajardo: «Que entmtos trilladores echaron a perder la
era»" (Lenz, 1919, p. 513).

De este modo, vemos como este investigador se perte de los diagndsticos
negativos que encuentra en poetas como Bernardiagafdo, enjuiciando la evolucién de
la lira popular, especialmente por las tematicavalentes en la época: el humor, y el
sensacionalismo. Se habla asi de un momento ddetezta, que no llega a la altura de un

momento anterior'En jeneral hai que confesar que la poesia seriaseulina se esta

12



acercando a una rapida decadencia, i el valor pmetie las hojas actuales solo rara vez

alcanza siquiera la altura relativa de Bernardina&ardo." (Lenz, 1919, p. 542).

Lenz evalla la poesia popular también en términéds generales, describiéndola
como “obras basicas y sencillasl.a poesia propiamente popular de estrofas cortas..
encierran a veces verdaderas joyas de lindos pelesdns espresados en palabras sencillas,
pero sentidas(Lenz, 1919, p. 542). Las entiende asi como othegsoca originalidad, que
dicen lugares comungtSu orijinalidad, sin embargo, es escasa; iguatk=sas i sentimientos

se hallan en la lirica de todas las nacion@sénz, 1919, p. 543).

Para apoyar esa idea, Lenz muestra cOmo se uspslabras doctas "mal
comprendidas™Por la acumulacion de palabras doctas, a menudbaomprendidas, estas
«preguntas» i «contestaciones» a veces se trasfoanaverdaderos «versos de literatura,

historia o astronomia»(Lenz, 1919, p. 544)

Lenz es duro en su juicio cuando afirma que eldestpalabreria pseudo cientifica"
en la poesia fascina al "pueblo ignorante” pornicoimprensible!’Con frecuencia esa
palabreria pseudo cientifica llega a ser completaraéncomprensible i precisamente por
esto fascina con su retumbancia vana al pueblorgme, para quien lo incomprensible

llega a ser sindbnimo de lo misterioso i sublinfiednz, 1919, p. 545).

Creemos que es clave como Lenz entiende la poepidgn como "degeneracion
vulgar, sin valor estético"”, reconociendo que dbivgue tiene es mas bien histdrico y
etnoldgico:"la poesia seria, como dejeneracion vulgar defi@di cortesana de antafio, sin
valor estético como estd, tiene bastante interésdhco i etnoléjico pura justificar la
publicacion de tales documentdgenz, 1919, p. 543). En ese sentido, identificaueo ese
trabajo los elementos propios de la disciplinaléwica, deconstruida ya por autores como
Garcia Canclini (2012) cuando se refiere a la “taues escena de lo popular” o de Ticio
Escobar (2008) al hablar del "mito del pueblo”,oesspecialmente en cuanto a la

construccion de visiones normativas de lo que psdgia popular y como ella tiene que ser.
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Con un acento en la conservacion de las formas) plantear la pregunta por la
transformacién, en estos relatos muchas veces pmlgo se congela, habiendo una
complacencia melancdlica con el pasado, dondeltiaraypopular aparece como un soporte

esencialista y estatico.

2. La poesia popular en los estudios literarios y egiéos: un analisis centrado en el

texto

Otra forma comun de abordar la poesia popular torearamos en los estudios
literarios. El objeto de estudio predominante ete @snbito ha sido la etapa de la Lira
Popular, siendo el trabajo de Marcela Orellana 22@005) un claro representante de esta
entrada. Esta investigadora ha realizado una derescritos que trazan la historia de la lira
popular desde 1860 hasta mediados del siglo XXyiboiyendo a este campo de estudio en

diversas dimensiones.

En primer lugar, enfatiza lo importante de estutharpercepciones que tienen los
actores relacionados con la poesia popular, afdmauoe el analista tiene que rastrear las
percepciones que tanto intelectuales como los psopoetas tienen de la lira popular
(Orellana, 2005).

Mediante una revision documental la autora constpta ejemplo, que los
intelectuales ignoraron la poesia popular, puesnooientra mencion alguna de ella en las
revistas chilenas. Esto la lleva a inferir queila lera desconocida o simplemente no entraba
en los canones de lo que era considerado literaReaéen a principios del siglo XX, se
observa un interés intelectual por la poesia popblaese momento, los estudios folcloricos
distinguen entre la poesia tradicional en décirtragsmitida oralmente de generacion en
generacion, y la poesia "vulgar", expresion contadpea y urbana de la poesia popular,
esta Ultima considerada por estos intelectualdéss &s cuales se encuentra el ya revisado

Lenz, como una expresion decadente de la poediaitnaal oral (Orellana, 2005).
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Ademas de estas percepciones y valoraciones dechigles, en este trabajo se
reconstruye la vision que los propios poetas tieleela Lira popular mediante el analisis de
poesias impresas. Este andlisis textual le peidetdificar cambios en la trayectoria de la
Lira. La autora reconoce asi un momento de "coetsia" y reflexion interna que se
expresaria en rivalidades, acusaciones y enemsstée que encierran una discusion de
mayor alcance sobre la poesia y la actividad pmétambre lo que es y debe ser un buen poeta.
En la obra de Daniel Meneses, por ejemplo, se ¢raxtan acusaciones sobre la profusion
de malos poetas, que desconocen los grandes funtterae la poesia tradicional, que
presentan problemas en la rima y en las técnicasmgosicion. Para él la idea de poesia
seguia siendo la poesia oral tradicional, idemtifito en el momento actual un periodo de
decadencia y de pérdida (Orellana, 2005).

El trabajo de Orellana es importante porque dermaest caracter dinamico y
cambiante de esta practica, lo que queda clarodoudascribe como la poesia popular
impresa termina por diferenciarse de la poesiacicawl oral en términos de la concepcién
del poeta, y respecto a su funcion social. Talesoas de poesia tradicional a poesia popular
impresa se explicarian, dice Orellana, por el cdaten el cual se desarrolla la Lira. El paso
de un escenario rural a uno urbano generaria tnamationes: en el medio rural, afirma la
autora, la poesia habia recreado temas sin graadasiones, mientras que en la ciudad el
cambio es un factor determinante, haciendo quensarpore con fuerza la dimension
historica. Segun Orellana, en la ciudad, el poeja de recrear un saber atemporal y pasa a

ser un trabajador mas de la ciudad (Orellana, 2005)

En los textos poéticos se observan asi cambiogseintereses del poeta. El interés
por recrear la tradicion pasa a segundo planodrahhuevo interés de escribir sobre los
acontecimientos diarios. El poeta busca transmditacontecer e informar, afianzandose el
propésito de contar la verdad y de buscar la véaacde lo escrito. El poeta intenta ser un
actor que busca dar cuenta de sucesos realegdesigeneral, cuestion que trae consigo una
nueva actitud del poeta frente a sus versos. Aatesn contexto tradicional- el poeta repetia
temas, recreaba historias y personajes en un ggtitecto. En contraste con ese escenario,

el contar sucesos reales y contemporaneos haceajimvolucre cada vez mas y que
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gradualmente vaya tomando partido, dando opinien@serpelando al lector. Orellana
reconoce asi una nueva manera de tratar los teanadivos, donde el poeta ya no repite,
sino que crea en torno a los temas un verso ofjgeigindicando, por ello, su autoria con
la firma de sus versos. De este modo, el poetaveduicra cada vez mas con su enunciado y
toma partido, lo que se traduce en el surgimieetswdvoz a través de la primera persona,
gue opina y comenta los sucesos que da a condi@rés de sus versos. Esta insercidon es
gradual y se va afirmando con el desarrollo dedaVa emergiendo asi la conformacion de
lo que es la funcion de este poeta ahora urbar@opreocupacion e interés hacia la realidad

que lo lleva cada vez mas a tratar temas socigbeditycos (Orellana, 2005).

Junto con este interés por las transformacioné&s pi@esia popular y la influencia del
contexto, valoramos en el trabajo de Orellanaegtagjio incipiente de visibilizar el rol del
publico, y su constatacion de que las transfornrm@siode la poesia son también una

transformacion de su publico.

La adopcion del formato escrito habria redefinalelacion del poeta con su publico.
En la situacion de oralidad existia un contacteado con un publico que participaba e influia
el momento de creacién, en donde el poeta guiabangorovisaciones de acuerdo a las
reacciones del publico. La escritura de los poetaatbia esta relacion, teniendo ahora un
publico desconocido y ausente, que accede a umtenninado y fijo. Existen en todo caso
recursos para mantener un contacto directo coaldicp y atenuar ese distanciamiento, por
ejemplo, en los versos por encargo, o cuando $®lraval poeta popular a fiestas o eventos
(Orellana, 2005). De todos modos, el hecho de teoeno nuevo publico al lector
desconocido supone que el poeta tenga que apélaraando los temas que le son de su
interés, que son fundamentalmente los nuevos asgomdicta el contexto urbano. Asi, el
poeta urbano, ademas de los temas tradicionatafyiesy publicara sobre la realidad, sobre
lo cotidiano (Orellana, 2005).

Por dltimo, otro aspecto de interés en el trab&ddellana tiene que ver con su
analisis del caracter “popular” de la poesia. Bflema que la lira popular fue un espacio de

expresion fundamental para un grupo, que al nortaceeso a los canales oficiales de
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expresion, como los diarios y revistas del momesgoabre nuevos espacios mediante la
poesia. Esa necesidad también explica el desplaatonja referido que observa desde una
expresion de temas poéticos a una expresion dandalidad cotidiana adquiere cada vez

mas importancia (Orellana, 2005).

Orellana reconoce esta idea de la poesia poputar tieecurso cultural" de un grupo
en los afos 70, cuando un corpus reducido de higagerso aparece como fuente de
recuperacion para el pueblo en la compleja sitmad@la dictadura (Orellana, 2065y al
como en la segunda mitad del siglo XIX, cuandadgdopular expuso la palabra de un grupo
gue no podia acceder a expresarse por otros meaid€973 la lira se volvid soporte para
quienes no tenian derecho a voz, revitalizando$ersion como forma de manifestarse en

una situacion donde no es posible hacerlo de otnaaf (Orellana, 2005).

La poesia popular puede ser entendida asi comfotma de memoria, como una
unidad narrativa y estructura en la que el pueblesonoce desde la Colonia. La tradicion
de la décima es para Orellana una forma de exprelEbpensamiento popular, operando
como un “molde” o “matriz” (Martin-Barbero, 1998)ese ha mantenido vigente a pesar de
las nuevas formas a la que sus cultores estameadiaes. A través de ella se han mantenido
las creencias, temores y costumbres del puebltoyerplica su vigencia: la décima es un

factor de identidad y memoria (Orellana, 2005).

Habiendo hecho esta revision del trabajo de Omllaemos que hay elementos que
pueden ser problematizados. Orellana establecsanieede afirmaciones sobre la poesia oral
que reproducen pre-nociones comunmente asociaggsteacampo, cuando afirma, por
ejemplo, que en la poesia oraxiste la necesidad de establecer un tipo de dsscur

altamente conservador o tradicionalista que permgaroducirlo” (Orellana, 2005, p. 21).

! La autora hace alusién al poema en décimas egmitovictor Jara, mientras se encontraba
prisionero en el Estadio Chile en 1973, y tambidasdLiras de Melinka”, escritas en el Campo de
Concentracion Melinka, en Puchuncavi (Orellanab2pf. 122-123)
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Orellana observa en la férmula aspectos que perrateacterizar la poesia oral como
conservadord:La formula permite al poeta disponer de estasdgasechas a las que puede
recurrir durante el proceso de improvisacion al tis® enfrenta constantemente. Ello
explica una de las caracteristicas del discursol:argpetitivo y conservador. Una vez que
se da forma a una expresion en situacion de ordlid® mantiene para no olvidarla™
(Orellana, 2005, p. 24). Y afirma que el paso aderitura es lo que favorece una mayor
independencia, qudibera al poeta de la tradicion mantenida oralmenpromoviendo un

pensamiento mas origina{Orellana, 2005, p. 25).

Ademas, la autora supone una serie de intencionelspoeta’la oralidad interfiere
y entra en pugna con las intenciones de objetividadracidad del poeta al contar un hecho
real, produciendo un quiebre en el tema y hacieqa®pierda coherencigOrellana, 2005,
p. 28) Esa intencionalidad imputada no queda necesari@deniostrada. Creemos asi que
el trabajo de Orellana puede problematizarse poeguen tipo de estudio que aun cuando
plantea “preguntas sociologicas” (los cambiantedecdos sociales, la influencia del campo
a la ciudad sobre la poesia, las intenciones yeperones del poeta) las formas de responder
a esas preguntas descansan fundamentalmente esisatieatuales: “lo social” es buscado
en el texto. Y al descansar exclusivamente en ahsstextual se movilizan una serie de
suposiciones subyacentes en estos estudios. Loomidiservamos en su analisis de los
publicos: supone la existencia de una Unica diracte recepcion, esta es, el interés por los

asuntos emergentes que dicta el contexto urbano.

Otro trabajo que muestra cdémo los estudios litesanan abordado la poesia popular
lo encontramos en un articulo de Maria Eugenia Gi@an(L997), en el que ensaya claves de
lectura e interpretacion para las colecciones @sipgpopular chilena impresa. Para ello se
centra fundamentalmente en los versos de Rosa daapeeta popular de vasta produccion,

nacida en Vicente de Tagua Tagua a mediados deP§iy.

La autora describe las caracteristicas generaléssd®jas de verso afirmando que
los poetas populare§ueron en su gran mayoria campesinos emigradosaati&go”

(Gbngora, 1997, p. 7), quws receptores (...) formaban parte de una poblaaidbana de
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origen predominantemente campesin@Gongora, 1997, p. 8)que en términos de
distribucion“las hojas salian cada dos semanas (...) y eran idaisdoor los propios poetas
en lugares concurridos (...) o por suplementarig86ngora, 1997, p. 8), y que, en términos
formales, “practicamente todos los poemas impresos estan uesips en forma de

décimas”(Gongora, 1997, p. 9).

Tras ese breve panorama, Gongora plantesh@qista este siglo ha predominado una
actitud critica que podemos llamar ‘ilustrada’ ftera los temas y caracteristicas estilisticas
de la literatura de cordel y de la poesia populaLa palabra quizas mas usada para
describir su tono y estilo ha sido la de ‘melodraitd, y esta expresion ha servido también
para calificar el ‘gusto popular”(Gongora, 1997, p. 15).

Tradicionalmente, afirma Gdngora, se ha analizag@ésia popular bajo una “matriz
iluminista”, que observa con distancia, e inclusmdescendencia, el tono dramatico y
pasional que tienen estas expresiones, donde sebdeson sorpresa como en la poesia
popular hechos como desastres y crimenes parecenléemisma relevancia que hechos

politicos.

A partir de los trabajos de Jesus Martin Barbe®@®8) y Guillermo Sunkel (1985),
la autora afirma que el problema es que los cstitasarrollan sus reflexiones a partir de una
matriz distinta, la “matriz racional iluminista’edconociendo que en estas expresiones de
cultura popular estaria operando otro tipo de mdti pensamiento, ufimatriz simbdlica
dramatica” en la cual los temas s6matados explorando el aspecto mas personal de las
situaciones, apelando de este modo a la subjetivitialos lectores, utilizando un lenguaje
que muestra las situaciones con imagenes, en tegmesentaciones dramaticas, con

didlogos 0 mondlogos imaginadofGongora, 1997, p. 16).

En las hojas de versos habria asi una contigtidgerarquizada de poemas a nivel
formal, mediante una diversidad de registros, ypoi@ma nivel tematico encontrandonos con
“una equivalencia entre hechos politicos y crimgrassonales, entre historias medievales,

satiras personales, debates poéticos y relatosestzbpasion de Cristo (...) (en donde) lo
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serio y lo cémico, lo alto y lo bajo, lo que vermmsmalmente separado y discriminado,

aparece aqui reunido y aun superad@Gongora, 1997, p. 16). En este marco, dira, el
concepto déheterogeneidad”(Cornejo-Polar, 1997) sefialado cofressgo fundamental de

la cultura latinoamericana se puede constituir enaoncepto determinante para nuestra

mirada actual, ya que permite en cuanto conceptmah avanzar también mas alla de una

simple constatacion{Goéngora, 1997, p. 16).

Tras ese reconocimiento Gongora concluye que las lle versos fueron medios de
comunicacion de gran eficacia en el circuito caltute los sectores populares, donde una
determinada vision del mundo de complejas caratizas se elabord, y transformo
(Gbéngora, 1997).

Otro ejemplo de este enfoque, lo encontramos &natehjo de Navarrete (1993). Si
bien puede considerarse dentro de los estudiasibiss sobre la poesia popular, su trabajo
cabe dentro de la discusion que hemos presentadst&iseccion, pues presenta un analisis

que se concentra en el texto poético como fuestérita y documento de la "voz popular”.

En uno de sus libros, Navarrete estudia la ten@afimague se hace del periodo de
Balmaceda (1886-1896) en la poesia popular. Ldqgsea la autora alli es recoger la mirada
“propiamente popular” sobre la realidad historical.analisis, afirma, le permite resolver un
déficit que se identifica en el campo historicogue tiene que ver con una carencia de

estudios sobre las actitudes del pueblo de finksigle XIX (Navarrete, 1993).

Navarrete busca resolver ese déficit partiendsuagliesto que la literatura de cordel
chilena“da a conocer una perspectiva historica, una oOpties gran medida propia y
auténoma, desde la cual el pueblo relataba y congtieeel acontecer nacionalNavarrete,
1993, p. 20).

Esta autora encuentra asi en las composicioneeméfe a Balmaceda y la guerra
civil una conciencia popular que interpretariarkeogupacion de los trabajadores urbanos de

Valparaiso, Concepcion y Santiago. Para esa cariaipopular era central que Balmaceda
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se colocase en oposicion a los sectores mas cadeees. Se afirma asi que cuando el
pueblo, interpretado en la poesia popular, se feze ciertas actitudes de Balmaceda
juegan en contra de los intereses obreros y detim$Asu critica se construira, no en
adherencia a la critica conservadora, sino queed@sal perspectiva propia e independiente.
Asi, cabe entender quel“pueblo no formé parte de la oposicion oligargqumngresista.
Muy lejos de eso, lo ocurrido fue que el pueblasteg profundamente todos los atropellos
caracteristicos de una dictadura, y eso lo hizouddgr al gobierno” (Navarrete, 1993, p.
40).

Para Navarrete, entonces, son los poetas poputerepie reflejan el sentir de las
clases mas desamparadas, por lo que es posiblel@@ndos textos poéticos como fuente
historica (Navarrete, 1993). De todos modos, gledaerrogante de si acaso es sostenible
la idea de una obra poética como "reflejo” de wadidad social y cultural, o si acaso dicha
aproximacion cae en la "metéafora del espejo" tablpmatizada por la sociologia del arte,
en tanto desconoce el caracter en parte autdbnohwachgpo artistico y cultural (Heinich,
2003).

En linea con los analisis de “representacioned@pular’ nos parece relevante
subrayar el valioso trabajo del historiador Maxiamb Salinas, quien en su estudio sobre el
canto a lo divino (Salinas, 1991) plantea un maa@ comprender la experiencia religiosa

del pueblo chileno.

El analisis de textos poéticos lo lleva a afirmae dg religion popular opera como
una "espiritualidad del oprimido” (Salinas, 19912@), que le permite a las clases populares
construir una identidad religiosa propia. A difer@n de la espiritualidad oficial -
caracterizada por una dindmica descendente- laiteappdad del oprimido inicia un
movimiento "de lo bajo a lo alto" (Salinas, 1991,287), generando una fusién entre lo
divino y lo humano, que otros trabajos han idesdidio como uno de los componentes del

mestizaje que atraviesa la poesia popular (Fa2044a).
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Como cierre a esta seccion cabe mencionar ejtrdbdidel Sepulveda, que también
se enmarca en los intentos por describir el “sepdeblo chileno” a partir de un andlisis
textual del Canto a lo poeta (Sepulveda, 20097p. Btilizando categorias de la Estética,
este autor muestra como hay comunidades que cpastsu identidad a través de la décima,
utilizando esa estructura simbolica para encarnsterchinadas realidades humanas
(Sepulveda, 2009).

Habiendo revisado este conjunto de estudios gaeriicomo foco de analisis el texto
poético, pasamos a describir ahora un grupo desjombque dan luces sobre otras
dimensiones de la poesia popular, relevantes pataristrucciéon de nuestra propuesta de

investigacion.

3. El contexto social y la tecnologia como factores gunfluyen la poesia popular

Més cercano a las preocupaciones de las cienci@aesy Humberto Olea (2011)
discute en su trabajo la poca atencion que hanldadgstudios de poesia popular al contexto
social. Este autor describe como la mayoria dahddisis ignoran los primeros 50 afios de
la poesia popular oral del siglo XX, invisibilizand cantores que son precursores directos
de los actuales cultores.

Esto se explica, entre otras razones, porque ipgptatante del estudio se ha limitado
a considerar publicaciones escritas, ignorande fraportante de lo realizado por la practica
oral (Olea, 2011). Otros aspectos histéricos taminiftuyen sobre este silenciamiento. Mas
especificamente, la dictadura que inicié en 19#8ullié el desarrollo y estudio de la poesia
popular. En ese periodo los cantores vieron liragasuus presentaciones en publico o al

menos vieron limitado lo que podian decir (Oled, 130
Al finalizar la dictadura en 1990, se genera un&co mas favorable para la poesia

popular, que entrega mayor libertad para cantasuossos diarios. Ahora bien, este nuevo

contexto no produce en el escenario académico tudiessistematico del desarrollo de la
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poesia popular, observandose con frecuencia estgdi® se saltan del periodo de la Lira

Popular a la actualidad, ignorando el periodo iméslio (Olea, 2011).

Olea busca contribuir a resolver ese déficit apalidiscutiendo la idea de que el fin
de la Lira a principios del siglo XX marca un fin el Canto a lo poeta. Para ello recurre a
diagnésticos como el de D. Groues (2007), quieralaefAunque varios criticos han
afirmado que la poesia popular chilena conoci6 enigo de decadencia a partir de los
afnos veinte del siglo pasado, hay que matizar iéeta y reducirla al ambito de la poesia
impresa, dado que la tradicion poética seguia vigeen la oralidad, comparfiera
incondicional de las celebraciones y de los riteigiosos populares’(Groues, 2007, p.
249)

Un ejemplo de la continuidad que hay entre el pleride la Lira y el actual, Olea lo
encuentra en la publicacion de la Lira desde 195@pego Mufioz, quien utiliza los medios
que aporta la tecnologia, los periddicos, paraifasidn de las ideas. La nueva lira
permanecera con publicaciones continuas en ebdiarcirculacion nacionaEl Sigld, de
propiedad del Partido Comunista de Chile hasta .18b3er publicada por un periédico de
circulacion nacional se rompieron las limitacioespaciales existentes hasta esa época. La
Lira Popular de El Siglo” redescubre asi lo que se creia muerto o decagayagias a ella

los cultores dejan de ser invisibles para la saclezhilena (Olea, 2011).

Realizando este andlisis Olea demuestra que eblg@addservar una trayectoria
constante en la poesia popular, siendo posibleiapnena linea de desarrollo que habla de
una continuidad, a pesar de que en algunos moméalgs parecido estar muerta para
algunos. Siguiendo esta linea temporal se aprecigesarrollo ya no acrénico, sino sujeto a
una historia, afectado por ella y modificado deeada a los cambios de la sociedad en la
gue se desenvuelve (Olea, 2011).

Con esa constatacion se critican frecuentes estadénporales que han tendido a
comparar sin distincion obras disimiles o que hraado antologias en que distintas obras se

mezclan sin considerar su periodo. Ejercicios caso fundamentan la teoria de la
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atemporalidad, ignorando que en realidad los mstiydemas de la poesia popular de
distintos momentos difieren, por la influencia dehtexto social, y también del cambio
tecnoldgico. Actualmente, dice Olea, los poetaekeionan a través de todo el mundo por
medio de internet, la facilidad de viajar ha pelniedemas que las melodias que acompafan
al cantor sean mas ampliamente conocidos y estélusm disponibles en CDs:
"Antiguamente los cantores solian llevar impresss\&rsos, pero cada dia es mas frecuente
que ademas lleven CDs o0 DVDs en el estuche dessurimento para vender o regalar a los
aficionados y publico. La llegada del DVD es aursnmaportante, ya que permite ademas
mostrar la presentacion y ver detalles, gestosifuads que también aportan contenido”
(Olea, 2011, p. 17)

4. La "poética" de los poetas populares: un analisis @ la linguistica y la

antropologia

Siguiendo una perspectiva linglistica Roman MomtesOca (2012) estudia la
informacion que el'cultor natural' tiene de la poéticd de la poesia popular. El autor
entiende a los poetas populares como personaoguarf parte de un grupo que comparte
un conocimiento. Con ese punto de partida se ptaguidles son los elementos que integran
el saber sobrécémo se realiza la poesia popular en sus contextd@s genuinos (...)
(indagando)como es que un poeta popular campesino aprendéclaca para construir
octosilabos con rima consonantes en una estrofardaimero determinado de versos"
(Roman Montes de Oca, 2012, p..29)

Con su investigacion el autor quiere mostrar gseplmetas no sélo saben versos de
memoria sino que también son sabios en técnicascpmrceptos, asunto que para Roman

Montes de Oca no se ha enfatizado lo suficient evundo académico.

Mediante entrevistas con poetas, Roman Montes da fAstrea el Iéxico
especializado, las definiciones de términos tém)iopiniones sobre asuntos de poética
popular, y, en general, temas relacionados comscepcion del arte verbal. El supuesto es

que si hay una poética, 0 sea, un saber con sistaad y consistencia, entonces deberan
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existir estos elementos. Si, por el contrario, mbiéra un verdadero saber, sino solo
capacidad nemotécnica, por ejemplo, estos contemiddrian no estar presentes. Ese saber
es lo que el autor llanfpoética” (Roman Montes de Oca, 2012)

A partir de la conversacion con 13 "cultores ndég'ade la poesia popular Roman
Montes de Oca describe el “mundo exterior” de lagi® popular, mostrando la relacién
muchas veces conflictiva que ha existido entreoelta popular y el mundo académico,
especialmente los investigadores y los profesoregersitarios. Se afirma asi que el
investigador ha cumplido papeles de “usurpadoreteos”, de mal transcriptor y de mal
investigador; aunque también se reconocen ejend@ldsvestigadores que tuvieron buenas
actitudes con los poetas, que actuaron "con réspetda poesia (Roman Montes de Oca,
2012).

En este punto se habla también de la relacion slgpéetas con los medios de
comunicacion, identificando que la television regrga de manera equivocada el mundo de
los poetas. En general se considera que en ese neede representa a los verdaderos poetas
populares, sino que se le da espacio a otras Eerspre no son payadores pero que son
etiquetados de esa manera creando una confusi@nogmion publica (Roman Montes de
Oca, 2012).

Gran parte del trabajo de Roman Montes de Ocaleslidado a describir el "mundo
interior" de la poesia popular, analizando los eletos intrinsecos de la poesia o lo que llama
"el mundo del verso", que incluye aspectos talesactns temas, las técnicas de creacion,
los eventos en que los poetas se encuentran, taridjslas formas de aprendizaje, las

distinciones conceptuales, la métrica y la riman{@&o Montes de Oca, 2012).

En varias ocasiones el autor habla de la busquettagénuino, de hacer un contacto
personal con "campesinos”, describiendo su apr@idmacomo comprensiva, empatica y
"emica”, que buscamostrar la palabra y el pensamiento del artistargaesind (Roman
Montes de Oca, 2012, p. 190), y reconociendd'ganenundo es diferente cuando se observa
desde adentro(Roméan Montes de Oca, 2012, p. 190).
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El trabajo de Roman Montes de Oca busca demosteaelgpoeta y el cantor saben
sobre el tema; no solo son ejecutores del cantbcgie tienen un complejo conocimiento
que se plasma, en primer lugar, en actitudes helcentorno, vocabulario y conceptos
asociados que son especificos; conocimiento dgélinsros y las reglas de los eventos, etc.
Este autor afirma que las denominaciones y conabpagiones abarcan practicamente todos
los ambitos: verso, pie, palabra; denominacionégpde de composicién o géneros; nombres
de afinaciones, nombres de entonaciones o melodiadyres de fundamentos, entre muchos
otros. Todos estos elementos darian cuenta de po&ica de la oralidad”, que no es
monolitica ni uniforme, sino que tiene muchas vaga personales y regionales, pero que a
pesar de las variaciones que se observan, hay amaemento comin que constituye
justamente un conocimiento compartido entre todegbetas y que se manifiesta en sus

ritos, su vocabulario y un fondo comun de sabdResn@n Montes de Oca, 2012).

De todos modos, se observa en este trabajo unigefaesivo en el rol del poeta
como motor de los cambios que tienen lugar en eldmule la poesia popular, extrafiandose
una conceptualizacion que dé cuenta de otras falmastividad colectiva que participan en

su produccion.

5. El"mundo” de la poesia popular: formas de transmigdn y mestizajes culturales

Por ultimo, el proyecto de investigacion en el ggeenmarco este trabajo de tesis
constituye otro ejemplo de abordaje, esta vez umaada que utiliza herramientas

conceptuales de la sociologia del arte para estladpesia popular.

En diversas publicaciones Marisol Facuse (Facu3kl® 2011b; Facuse & Olea,
2013) aborda la actualidad de la poesia populastrammdo como sigue siendo practicada en
diversas regiones de Chile por poetas de distig&seraciones, origenes sociales y
geograficos. Es asi como esta investigadora afqueaes posible observar la produccion
artistica de los poetas populares como un "muntlarte’ en plena actividad en el sentido

propuesto por Howard Becker (2008), es decir, canecreacion artistica cuya produccion
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implica un proceso que incluye la participacionude red de multiples actores (creadores,
técnicos, instituciones culturales, criticos de,amedias, publicos, etc.), cada uno de los
cuales constituye un eslabdn en la "cadena de peanhf de las obras (Facuse, 2011a).

Un primer elemento a considerar de este mundo e gararda relacion con la
cuestion del aprendizaje y los modos de transmiskinanalizar artistas de distintas
generaciones Yy distintos sectores sociales y gioggaFacuse encuentra trayectorias que
muestran diversas modalidades de aprendizaje g@edaia popular, aunque de manera

frecuente aparece una estrecha relacion con elonumal (Facuse, 2011b).

Siguiendo a Dominique y Aubert (2007) la autordidggie tres tipos de transmision
en la muasica de tradicion oral: por herencia, pocuentro maestro-alumno y por
impregnacion, modalidades que en las trayectoadssjpayadores chilenos pueden aparecer

combinadas para dar forma al proceso de aprendizageise, 2011Db).

En los payadores de una generacion mas joven,deegnacion aparece como una
modalidad importante: los improvisadores incorporsonidos y formas musicales
especificas del género a partir de algun familialgnina persona cercana a la familia. Esta
impregnacion, puede luego ser reforzada con ladlagle un maestro (Facuse, 2011b).

Aun cuando en varios testimonios de payadores ep#enocion de "don" o regalo
para explicar el aprendizaje de este arte, la ni@yer ellos lo entiende como un proceso de
involucramiento progresivo en un circuito, donddieeen uno o varios maestros a lo largo
de las trayectorias. Siguiendo a Michel De Cert€E96) Facuse hablara asi de una
combinatoria de operaciones a traves de la cuateseel poeta popular y esta practica de
arte (Facuse, 2011b).

A partir de este primer analisis de formas de trasi®n Facuse muestra que mas que
estar frente a un mundo homogéneo de arte y ddaartios encontramos con una variedad
de modalidades y una comprension diversa de estadtigas. Esta diversidad de

comprensiones se observa respecto a las represeetague perciben esta practica mas
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cerca del folclore 0 mas cerca del arte. Facusstatanque algunos entienden esta practica
como heredera de una tradicion rural y folcléricarcana a una representacion
“patrimonializadd de arte popular, mientras que otro grupo de pargsise sitia mas cerca
de una vision profesional, hablando de formas dedsr al circuito artistico contemporaneo
y urbano, planteando una representacion mas ceadandea dedrtificacion” de la musica

tradicional oral (Facuse, 2011b).

Los didlogos con los poetas populares muestrarurgsiheterogeneidad en las
representaciones de sus practicas. Las posiciomeslep ser variadas e incluso
controvertidas: el arte de los poetas popularesyaf-acuse, viene asi a interrogar una serie
de categorias que dominan el mundo del arte mésiaisnal, estableciendo una continuidad
entre lo divino y lo humano, artes y patrimonio, sic@ y poesia, ficcion y realidad,

permitiendo que se entienda como un arte "mestizatuse, 2011b).

Esta idea de mestizaje es profundizada por laaetobtro trabajo en el que describe
la poesia improvisada como una practica presenfergmica Latina desde la época colonial
y como un producto de diversas herencias: la mUi&iabe, los trovadores, la religion
popular, la literatura llamada "académica" (Fac@8é&1a). Es asi como lejos de constituirse
como una practica fija y fiel a sus origenes egémero que ha sufrido diferentes procesos

de reapropiacion por parte de las diversas cultrescales del continente (Facuse, 2011a).

Dada la multiplicidad de fuentes de la poesia popute sus posteriores mutaciones
estéticas y tematicas, asi como por sus transféomesen el espacio social, Facuse (2011a)
propone pensarla bajo el prisma del concepto datimage cultural” propuesto por Francois
Laplantine y Alexis Nouss (2007). Con ello, la aatbusca mostrar como la poesia popular
es una practica en la que se cruzan diversas fuantevez cultas y populares, religiosas y
profanas, que nutren un género en constante raidrenDicho mestizaje en la poesia
popular chilena aparece en distintos aspectos &stéticos (musicalidad, teatralidad), como

sociales y culturales (imaginarios movilizados)c{ise, 2011a).
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Un primer aspecto se encuentra en la ambivalereia ¢oz cantada de la poesia
popular, que se advierte en la denominacion misen&dnto a lo poeta”, la que alude al
caracter fronterizo de esta forma, pues la vobsledntores a lo poeta se sitda en la interfase
del canto y la recitacion. La voz cantada de lagtgmposee un timbre particular y un "grano
de voz" que evocan el habla campesina y populatgpgeneral ausentes de la memoria

oficial (Facuse, 2011a).

Facuse también plantea un analisis del guitarn&trumento musical que predomina
en el canto a lo poeta. Haciendo alusion a otedmjos (Chaparro, 2010) describe como se
pueden establecer filiaciones entre este instrumela guitarra de tradicion hispanica, pero
que también se diferencia de ella debido a la cejidad de su encordado y las
combinaciones musicales resultantes, dando cuenkasdmultiples herencias musicales y

culturales que resuenan en este particular imagisanoro (Facuse, 2011a).

La mixtura de dominios se observa ademas en lo®miolos de la poesia cantada,
constatandose que algunos versos pueden transsieudtamodalidad divina, a la modalidad
humana, creando una transversalidad entre ambasiexgas. Esta proximidad que puede
volverse fusién entre lo divino y lo humano, apareomo uno de los componentes del

mestizaje presentes en la poesia popular (Facdstap

Un dltimo ambito en donde se hace presente el nagsten la poesia popular se
relaciona con el lugar del espectador, el que cabagarticular relevancia en los encuentros
de poesia improvisada. El proceso creativo que figgar durante el espectaculo resulta del
trabajo elaborado por los artistas situ a partir de los contenidos propuestos por los
espectadores. Los cantores solicitan al publico mpe@onga versos, relativos a temas,
preguntas o personajes, que deben incorporar déesmas de acuerdo a las distintas
modalidades o formas de la poesia. El espectasusi@l resultado de una fuerte interaccion
entre los artistas y el publico, donde este Ults®wuelve co-participe del proceso creativo
y del resultado final del espectaculo, produciemda fusion de los limites que separan a los

artistas y a los espectadores y acortando lasdiataentre el arte y la vida (Facuse, 2011a).
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El andlisis anterior le permite a Facuse afirmag guarte de los payadores seria
"heterologicd (Laplantine & Nouss, 2007) en tanto pone en pcact! descentramiento del
autor y del artista. Nociones que adquieren urandbivalente, donde el foco deja de estar
puesto Unicamente en un sujeto individual, abrinedspacio a la palabra colectiva. Artistas
y publicos participan asi en una dinamica socialcacion a través de la cual se va

reelaborando colectivamente la realidad (Facuskl&0

Tal como se afirmaba en el trabajo revisado antegate, la autora concluye que
analizar la poesia popular con el concepto de pagstmuestra que se trata de una forma en
la que a menudo se subvierten las categorias qganigan los mundos del arte
institucionales en favor de nuevas configuracidr@suse, 2011a).

6. Balance de un campo: desafios y preguntas pendieste

A partir de esta acotada revision, que buscé dustigunos de los enfoques que han
sido utilizados en el campo, es posible identifitaa serie de tematicas y acentos que han
dominado en el estudio de la poesia popular ereGieisde disciplinas tan diversas como lo
son los estudios folcléricos, la literatura y lifgiica, la historia, la antropologia y la
sociologia.

Es asi como podemos identificar un campo rico eestigaciones, que han aportado
en la comprension de la poesia popular desde tdistmiradas, y que han reconocido su

valor en el espacio cultural de nuestro pais.

El grupo de investigaciones revisado constituyeuasimportante antecedente de
investigacién. Sin desestimar el valioso aporte dus entregado estos trabajos,
desarrollamos a continuacion un conjunto de limitegportunidades de estudio que vemos
en el campo, que nos permitird enfatizar la entigo®a proponemos en esta tesis y los

desafios que buscamos responder con ella. Recone@snun campo de estudio:
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(1) Marcado por diversos estudios que han concensadaterés en el periodo de la
Lira Popular (1859-1930).

(2) Observamos un predominio del analisis textualadpdesia popular, por sobre
otras dimensiones, como la oral, la improvisadastziabilidades que se producen

en torno a ella, etc.

(3) Reconocemos estudios que de maneras mas o mgaimst@xntroducen juicios
de valor estéticos e incluso morales sobre la pgegiular, algunos marcados por la
resistencia al cambio, y que movilizan construcegonomanticas o esencialistas

sobre esta préctica.

(4) En los trabajos revisados vemos una atenciénetiééada al contexto social. Si
bien hay estudios que se plantean preguntas pol @& lo social (la influencia de
relaciones sociales urbanas en la poesia, laspodvoes sociales de la poesia, etc.),
estas preguntas no se responden con una metodsisigimatica, sino mas bien de

manera especulativa, o, también mediante anatisigdles de la poesia.
(5) Por ultimo, junto con el énfasis en el texto pa@étiobservamos en varios de los
estudios analizados un énfasis en el rol y tratb@jpoeta, invisibilizando el resto de

los actores que participan y contribuyen en la pecotn de este mundo.

Esta serie de limites identificados pueden serutidms con los diagnosticos de

distintos autores, los que alimentan la propuestadgsarrollamos en esta tesis.

Respecto al primer pun{@) encontramos trabajos que problematizan el lugauel

ha sido relegado el estudio de la poesia oralutieswo la idea que estas formas poéticas

son fésiles que sobreviven. Justamente ese foclhifimio puesto sobre los restos, y sobre lo

que sobrevive de lo viejo y tradicional, es lo hagermitido que la literatura oral producida

en el pasado, sea vista como un objeto de estud® aveptable (Finnegan, 1979). La

contribucién de Walter Ong fue clave en ese sentata posicionar el estudio de la oralidad
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en el mundo académico. Al subrayar el valor ded¢idad en diferentes culturas mostré que
la escritura no es una forma "esencialmente" sop@ara aprehender la realidad (Ong,
1982).

Ahora bien, la propuesta de Finnegan (1979) nawmadla ir mas alla de esa
constatacion, en tanto reconoce que las formassonal son sélo patrimonio de culturas que
no han conocido la escritura, sino que hay poasiaea nuestros entornos contemporaneos
y urbanos, siendo ella parte normal de la vida m@lé-innegan, 1979). La poesia oral es
algo de ocurrencia comun en la sociedad humanay gl no se debe estudiar so6lo su

pasado, sino que también sus formas actuales.

El trabajo de Finnegan también nos permite disceitisegundo punt@2) que
identificamos a partide nuestra revision, pues ella también problematizacesivo énfasis
puesto en el texto a la hora de estudiar poesiaSwafirma asi que los modelos de analisis
basados en el texto verbal excluyen importantegecisp del rol de la performance
(Finnegan, 1979). Lo “oral” es mas que sélo pakbia performance de cualquier poema
implica técnicas de entrega y transmision, asi cdmémicas de la audiencia, que van mas
alla del texto entendido de una manera restringidenegan afirma que cuando decimos
"oral" casi por definicion hacemos alusion a edfata lo kinésico, de la expresion visual y
de la comunicacion simbolica. Es necesario por glloer mas atencion a estas esferas,
atendiendo la participacion de las audienciastdadas poéticas locales, y los aspectos no
verbales y no cognitivos de la poesia oral (FinnedQ79). Este llamado resuena con el
trabajo de Paul Zumthor (1991), quien afirma qusplaunicacién poética en un régimen de
oralidad no sélo opera textualmente, sino que ¢e In@ediante la dramatizacion del discurso,
en donde la transmision y recepcion de la voz paéticorpora -ademas del texto- ritmos,

sonoridades, elementos visuales y corporales (Zannt991).
En relacion al tercer pun{8), podemos hacer referencia a distintos trabajoshgoe

cuestionado especialmente la idea convencion&bldédre que supone que las formas orales

pertenecen a una categoria particular de la satiedefiniéndolas como practicas
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esencialmente "tradicionales” que entran en tension las formas y organizacion

contemporaneas (Finnegan, 1979).

Ya Michel de Certeau planteaba en los setenta gbtahde la “cultura popular”
supone una serie de operaciones teoricas, politteaogicas que al definir lo popular lo

construyen como objeto (De Certeau, 2004).

Néstor Garcia Canclini (2012) discute también losreamientos que encierran y
aislan a la cultura popular, que anulan las intéoaes, cruces y transformaciones que ella
tiene en el presente. Y es que al imaginar unareufiopular separada, estatica, definida en
funcion de la fidelidad al pasado, los estudiosléoistas imposibilitan un conocimiento
efectivo de las formas populares en un sentid@fiist, pues‘se omiten los procesos y
agentes sociales que engendran a los productosralgs, los usos que los modifican (...)
(los estudios folcloristas) enumeran y exaltanposductos populares sin ubicarlos en la
l6gica presente de las relaciones socialéSanclini, 2012, p. 152). Es por ello que resultan
necesarias nuevas categorias de analisis que geraibrdar la cultura popular, y dar cuenta
de la actualidad de las expresiones popularestaldatlas cuales se cuenta la poesia oral.
Esto implica entender que lo popular no se enca@mtia exaltacion de los productos, como
si estos fueran reflejo de la esencia popular, lidsacerlo se congela lo popular y se
invisibiliza la capacidad que tienen estas express@ara cristalizar experiencias y sentidos
colectivos actualesla cultura popular es un caudal utilizado hoy, lz&® en experiencias
previas sobre la manera que tiene un grupo de dgpuesta y vincularse a su entorno social

(...) son dramatizaciones dinamicas de la expergéoaaclectiva” (Canclini, 2012)

Respecto al cuarto pun{d) se observa que raramente el estudio de la poesdia o
incorpora categorias de las ciencias sociales garanalisis, dado que estas formas de
literatura oral se presumen como algo natural ourai) que esta relativamente libre de
constrefiimientos sociales, de roles prescritos codeenciones socialmente reconocibles.
De ahi que sea comun creer que es mejor relegaekia oral a los estudios "del folclore™" o

a etnografias especializadas (Finnegan, 1979).
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Ademas, tal como vimos en esta revision, cuandoma@asiones Sse incorporan
preguntas por lo social, a menudo sucede lo didigads por Tia DeNora (2003) a propdésito
de los estudios musicales, quien critica la nodiésica de sociedad que tienen muchos
estudios que abordan précticas artisticas o cldsyrdonde si la nocion de sociedad aparece,
es como un teldn de fondo estatico (DeNora, 20B8)ese sentido, es necesario subrayar
qgue el andlisis discursivo de las obras (el asadlesitual de la poesia, por ejemplo) no es
suficiente para capturar la relacion dindmica qugte entre musica y sociedad. Es necesario
subrayar como musica y sociedad se crean en umiied simultaneo: la muasica se hace
a partir del trabajo conjunto de personas y objetdas formas musicales tienen, a su vez,

consecuencias para los mundos donde son recigidaadas (DeNora, 2003).

Esto implica avanzar hacia una perspectiva que porat centro de su interdanto
la creatividad humana como el contexto social egua ella se forma y expresa... donde las
artes y la ciencias sociales pueden intersectaEso no necesita descansar ni en una
explicacion social reduccionista de la poesia arakn la alabanza de artes etéreas. Mas
bien, esta fundada en el reconocimiento de unadanm actividad -la poesia- que puede
considerarse como ambas: un aspecto expresivo iglsmnte significativo de la accion
humana, y una forma en la que los seres humanos wysdesarrollan convenciones
artisticamente distinguibles para formular, mangruly crear activamente su propia

existencia humana y el mundo en torno a el{&&inegan, 1979).

Por ultimo, en relacién al quinto pun(®), que discute el excesivo énfasis puesto en
el rol y trabajo individual del artista, seguimdsrabajo de Becker (2008) y subrayamos la
serie de actividades realizada por distintos astquee esta constantemente teniendo lugar
para que la poesia popular tome la forma que tee@stale del modo en que se instala, y

siga presente como practica artistica y cultural.

La nocion de “mundo de arte” nos permite enfreatatéficit que observamos en el
campo de la poesia popular en Chile, en tanto mmega una herramienta que visibiliza un
espacio abierto, compuesto por todo tipo de pessogae responden y ajustan sus

comportamientos y expectativas a lo que otros leahden el pasado o estdn haciendo en el
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presente (Becker, 2008). Con ese enfoque podemaisiialla de la construccion romantica
del artista, visibilizando la practica de todos éasores que modelan este mundo de arte,
incorporando en el analisis el trabajo y las peastique convencionalmente han sido dejados

fuera, especialmente aquellas que realizan losqushile la poesia popular.

Como deciamos, con esta presentacion de algunoksddéimites del campo
pretendemos enfatizar nuestra propuesta y el dacitovestigacion que buscamos responder
con esta tesis, estudiando la practica de poesaiaantemporanea, sin descansar de forma
central en el analisis discursivo del texto poétiddizando un enfoque de la sociologia del
arte mas que de los estudio folcléricos, considirderelacion dinamica y de co-produccion
de lo artistico y lo social, para estudiar el tjalde un tipo de actor convencionalmente

ignorado: los publicos de la poesia popular.

De manera esquematica, entonces, la pregunta éstigacion que guia esta tesis es

la siguiente:

¢,De qué manera los publicos de la poesia oral coibinyen a la
produccion, reproduccion y transformacion de este mndo de

arte?

Para responder dicha interrogante trabajamos azervlos siguientes objetivos de

investigacion:
» Desarrollar un enfoque conceptual a partir de cdmticiones de la sociologia del
arte que permita abordar las interacciones dinamsieatre lo artistico/poético y lo

social.

» Describir el rol de los publicos en la produccioel dnundo del arte, las actividades

que realizan y las distintas formas que desarroffama vincularse con él.
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e Describir el tipo de mundo de arte que se dibujpatir de la actividad e

interpretacion de los publicos.

Para abordar estos objetivos describo en el sigu@pitulo el enfoque conceptual y

la estrategia metodoldgica que seguimos en eststigacion.

36



CAPITULO 2

CONTRIBUCIONES DE LA SOCIOLOGIA DEL ARTE PARA
EL ESTUDIO DE LA POESIA POPULAR

1. Una sociologia de los mundos artisticos y culturadela propuesta de Howard

Becker

En el libro '"Mundos del Arté(Becker, 2008b) encontramos una forma de estudiar
practicas artisticas con herramientas y concepio®légicos. La sociologia del arte alli
planteada se distancia tanto de formulaciones gsean hacer juicios de valor estético,
como de aquellas que relacionan abstractamentesestitisticos y fendmenos sociales
(Becker, Faulkner, & Kirshenblatt-Gimblett, 2006)f@acandose mas bien en el estudio de

las actividades colectivas y la organizacion sagigd permiten que el arte tenga lugar.

Lo de Becker es, en ese sentido, una sociologidti@ddajo artistico”, que esta
influida por la obra de su maestro Everett Hugi€§ 1), para quien toda actividad podia
mirarse como “el trabajo de alguien”. El arte aparasi como una tarea, en la que tienen
lugar diversas actividades. La creacion, la distibn, la apreciacion, son todas formas de
"hacer arte", y justamente son estas actividadés ryanera que tienen de organizarse- las

gue se vuelven un objeto pertinente para la sagi@l(Becker, 2008b).

Becker identifica una serie de “actividades tigiaase hay que partir buscando al
momento de estudiar cualquier mundo de arte: ifil@mtiquiénes son las personas que se
dedican a concebir la idea, quiénes confeccionaraitefactos fisicos, quiénes crean el
lenguaje de expresion convencional, quiénes seaedi entrenar al personal artistico y a
las audiencias para utilizar ese lenguaje conveatitde creacion y experimentacion, entre

otras posibles actividades que pueden dar fornaaa mundo de arte (Becker, 2008b).

Dentro de las posibles actividades que conformamuwmdo de arte hay algunas que
son consideradas mas centrales para que la préodubeia obra sea propiamente “artistica”,

actividades que requieren de un dominio especigloy,lo mismo, quienes las realizan
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reciben la etiqueta de "artistas". Hay multiplesdidatos para esos puestos que poseen el
aura artistica. En el teatro, por ejemplo, el gstan el actor y el director portan ese aura
(Becker, 2008b).

Hay también diversas actividades que carecen daugaapero que no por ello dejan
de ser necesarias para la produccion de obrasmdialagia del arte debe estar acompafiada
asi de una sociologia de las profesiones, que ogcarla capacidad del trabajo, a menudo
organizado, que influye sobre el contenido efectieolas obras. Porque aunque sean
consideradas “secundarias” en el proceso creatilas no estan sujetas a la capacidad de
decision absoluta del artista (Becker, 2008b) 3t Ultimo reconocimiento es que se afirma
gue la propuesta de Becker es de un “viscerakfindmo” (Pessin, 2004) pues muestra que

todos los artistas necesitan descansar en canedgkenas de cooperacion.

Para ilustrar ese énfasis Becker describe el casa poesia. Ella existe en tanto es
leida, por lo que descansa en otros actores addsh@®eta: editores que tomen el riesgo
econdmico de publicar poesia, personas encargadaslifiusion, criticos de revistas, sujetos
que organizan competencias y entregan premiosog&reventos donde se lee poesia se
necesitan “amantes de la poesia”, lectores quendgnea apreciarla, a escucharla, que

aprendan a reconocerla aun cuando esta en prosleefB2008b).

1.1.La produccion artistica estructurada: la nocionde “mundos de arte”

Reconocemos asi que la obra de arte que vemosascuehamos adquiere existencia
y continda existiendo gracias a la cooperacion.pémacion que si bien puede tomar una
forma efimera, a menudo se vuelve mas o menosrmsista, generando estructuras de

actividad colectiva que Becker llama “mundos degBecker, 2008b).
En los mundos del arte se establecen diversadygraldas redes de cooperacion en

las que los diversos tipos de actores y actividashsan en relacion para la produccion
artistica (Becker, 2008b).
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En su revision del trabajo de Becker, Alain Pe&®4) afirma que la imagen usual
de un “mundo de arte” es la de un circulo soamaitéido, conformado por las personas para
quien el arte es su principal preocupacion. Un pequnmundo de artistas y amantes del arte
gue se reunen regularmente en eventos especiaizadaien ellos son parte de los mundos
de arte, estos son a su vez mas amplios, y estApuestos por todas las personas cuya
actividad es necesaria para la produccion de lessabtrabajos que ese mundo define como
arte (Pessin, 2004). El mundo de arte es, asiolesto/o de personas, energias, inversiones,
equipamiento, conocimiento y técnicas. Los actayge forman parte de un mundo
comparten, en mayor o menor medida, ciertos valprésticas y artefactos comunes, usados
regularmente, y recurren a ellos para coordinaopgsaciones que permiten la produccion
de la obra (Pessin, 2004).

Las fronteras que definen quién participa en unduouwe arte no estan decididas de
una vez y para siempre. Hay mundos de arte difesanie pueden conectarse entre si: una
novela puede incluir ilustraciones y movilizar @il otro tipo de cadena de cooperacion, o
ella misma puede ser movilizada por otro mundegealadaptada como pelicula. ¢Qué tan
lejos de la cadena de produccion hay que llegaeP,irwentor de un software de
procesamiento de texto es parte del mundo desfatitra? Pessin (2004) describe un posible
criterio de demarcacion: el mundo de arte termilia dnde los actores contindan
refiriendose a la practica del arte en cuestionnpés lejanos que sean los servicios que se
proveen para esta practica. El punto aca no egtamtdibujar una linea que separe al mundo
del arte del resto de la sociedad, sino mas bamtificar grupos de individuos que cooperan
para producir cosas que, al menos para sus ojegefyecen al arte” (Pessin, 2004).

Esta perspectiva muestra asi que el arte no esaglugio individual, sino que se
necesitan muchas personas para hacer una obra, gada detalle de la obra "final" es el
resultado del trabajo de muchas personas, y neaeamente solo del artista. Siempre hay
mas actores que contribuyen a la obra, por lo qyetddo un “apoyo que desenterrar”
(Pessin, 2004).
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El caracter colectivo del arte matiza el mito roticandel artista también en otro
sentido. Dado que el artista descansa en redaeteo@sde cooperacion, llegar a la obra final
no necesariamente implica consenso, sino que tarpbigde haber conflicto o negociaciéon
(Becker, 1974). El conflicto y la negociacion tianespecialmente lugar cuando hay una
mayor division del trabajo, pues en esos casayigms profesionales especializados pueden
desarrollar estéticas, carreras e intereses fiemwigue pueden distanciarse de aquellos
propuestos por el artista (Becker, 1974).

De todos modos, esta dependencia y constrefim@tbgurados por los lazos
cooperativos no son absolutos. Frente a cada laztista se enfrenta a una eleccion: puede
hacer las cosas de acuerdo al modo en que losamttes de la red estan preparados para
hacerlas; puede tratar de hacer que ellos haganokss a su modo, aunque no estén
acostumbrados a hacerlo; puede entrenar a otrasnaer a hacer las cosas a su modo; o
puede hacer los cosas el mismo. Cualquier eleggiémo sea hacer las cosas del modo en
gue los actores de la red estan preparados imphsaiempo, energia y recursos. Hacer algo
de forma diferente a la tradicional requiere maldjo. En definitiva, la pertenencia a mundo
de arte constrifie, pero esa constriccion no e tw§ elecciones y salidas, aunque ellas

impliquen coste adicional (Becker, 1974).

1.2.La forma regular de hacer las cosas: la nocidfe convencion

Un concepto central en el que se articula el car&dtructurador y regular de los
mundos de arte es el de "convencion". Y es quee midduccion de obras de arte implica la
elaboracion de modos complejos de cooperacion patsmnal especializado, ¢,cOmo es que

las personas acuerdan los términos de esa coam&?aci

Una salida, dice Becker, es que decidan esos tésnuiesde cero en cada ocasion.
Los grupos de musicos podrian discutir y acordsustmidos que se usaran como recursos
tonales, qué instrumentos podrian ser construides Ipacer dichos sonidos, etc. (Becker,
1974). Ese trabajo desde cero, ese ejercicio dieidéado de nuevo, puede ocurrir. Sin

embargo, en la mayoria de los casos las persorasapperan en un mundo de arte
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descansan en acuerdos previos que se volvierorundosd, recurren a la “forma

convencional de hacer las cosas” (Becker, 1974).

Esas costumbres o convenciones cubren todas lssotes que deben hacerse en un
mundo de arte dado: dictan los materiales a ussighstracciones que producen y permiten
particulares ideas o experiencias; la forma mediémntual los materiales y abstracciones
seran combinados; sugieren la duracion apropiada a evento musical; regulan las
relaciones entre los artistas y la audiencia, éfpaedo los derechos y obligaciones de
ambos (Becker, 2008b). Las convenciones permitetegssiones rapidas y planes simples,
haciendo posible una coordinacion facil y eficiedéela actividad entre artistas y personal
de apoyo. El concepto de convencién busca sugsoirideas y entendimientos que las
personas comparten y a través de las cuales efieattigidad cooperativa. Asi, musicos que
no se conocen pueden tocar toda la noche mencionandtulo y contando cuatro pulsos

para dar el tempo (Becker, 2008b).

Las convenciones explican, ademas, la habilidadodeartistas para producir
respuestas emocionales en las audiencias con sas. &guiendo el trabajo de Leonard
Meyer (1970), Becker afirma que una de las razquesexplican los efectos emocionales de
las obras es porque el artista y la audiencia cdaempal conocimiento de las convenciones
invocadas, y el artista experimenta con ellas. dsilplidad de la experiencia artistica surge
de la existencia de un cuerpo de convenciones sbbual artistas y audiencias pueden hacer

referencia para hacer sentido de la obra (Becké&g!2).

Las convenciones ponen fuertes constrefliimienta® salartista porque no existen
de forma aislada, sino que forman parte de sisteo@plejos e interdependientes. En ese
sentido, hacer un pequefio cambio a menudo impdicei@r otras actividades. Un sistema
de convenciones queda incorporado en el equipamistmateriales, el entrenamiento, las
facilidades y sitios disponibles, los sistemas d&acion, etc. Mientras mas recursos se
necesiten para cambiar la convencidon mas fuertel esnstrefiimiento impuesto por el

sistema convencional.
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Ahora, las convenciones no son totales, dejan ugenabierto a la decision y accion
de los actores involucrados. Si bien las convemrsison estandarizadas, raramente son
rigidas e inalterables. Ellas no especifican unurdo inviolable de reglas de referencia
obligada. Son direcciones que dejan mucho sin vesolpudiendo actuar como
tradicionalmente se ha hecho, o negociando. Lawma®rtradicionales, codificadas por
ejemplo en libros, dicen a los ejecutores comorpnétar las partituras musicales o los
guiones dramaticos. Pero muchas decisiones le guedatista, por lo que, incluso dentro

de convenciones estrictas, pueden producirse difeasntes (Becker, 2008b).

De este modo, aunque los sistemas interdependigatesnvenciones y estructuras
de lazos cooperativos parezcan muy estables yileficle cambiar, siempre ocurren
innovaciones pequefias, cambios que son reformakaistas en los mundos de arte
(Becker, 2008b).

También pueden ocurrir cambios mas amplios y dismog Cualquier cambio mayor
necesariamente ataca de forma directa alguna der@snciones del arte. Y un ataque sobre
una convencion no es solo un ataque sobre un eleraser cambiado, sino que es el ataque
a una estética: una obra que viola las unidadsgakino es simplemente diferente, es una
obra sin gusto, fea para quienes las unidadesatasepresentan un criterio fijo del valor
dramético (Becker, 2008b).

Un ataque a una convencion y a una estética eséamb ataque a una moral, es un
atague sobre un arreglo jerarquico de estatusstems estratificado. La forma convencional
de hacer las cosas en cualquier arte utiliza uh@aeperativa existente, un mundo de arte
organizado que recompensa a aquellos que manippi@piadamente las convenciones
existentes a la luz de estéticas sagradas asociadasistencia a lo nuevo expresa también,
bajo la forma de indignacién estética, el enojageellos que materialmente perderan con
el cambio (Becker, 2008b).

Romper con las convenciones existentes, y sus esaadiones en la estructura social

y en los artefactos materiales, le trae dificultaalleartista y hace disminuir la circulacion de
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sus obras, pero al mismo tiempo le da mayor lidepjara escoger alternativas no
convencionales y alejarse sustancialmente de Ietigmatradicional. Podemos entender,
entonces, cualquier obra como el producto de weriéin entre facilidad convencional y
éxito, y problema no convencional y falta de recdmiento (Becker, 2008b). Las
convenciones hacen la accion colectiva mas simpilenos costosa en tiempo, energiay en
otros recursos; pero ellas no hacen que el trat@joonvencional sea imposible, sélo lo
hacen mas costoso y mas dificultoso. EI cambio @uwedirrir y de hecho ocurre cuando
alguien ingenia formas para reunir los recursosi@adales requeridos. Las personas
constantemente disefian nuevos modos de acciorcylden los recursos necesarios para

ponerlos en practica (Becker, 2008Db).

2. El gusto como una actividad pragmatica y reflexivala sociologia del arte de

Antoine Hennion

Otra entrada complementaria que nos permite abdadpoesia popular desde el
enfoque de la sociologia del arte la encontramda elora de Antoine Hennion (2002), quien
conceptualiza la relacion de las personas corieetamo una forma de "apego” o "vinculo".
Especificamente, y desde una concepcién pragmaiténde el gusto que tienen las
personas por la muasica como una actividad reflexieaporal, enmarcada, colectiva y
equipada.

Con ello busca subrayar la importancia de los obj@tvolucrados (propiedades
musicales, tecnologias, artefactos), y de los pliatentos elaborados que desarrollan los
aficionados émateurssujetos quamanla musica) para garantizar la felicidad generamta p

las obras de su afecto (Hennion, 2002).

El gusto aparece asi no s6lo como un juego soas@, que reproduce la jerarquia
o dominacién, como mostraba la sociologia critieaBdurdieu (2004). Es también una
actividad que requiere de competencias que noisédbdbucran procesos reproductivos, sino

que también dimensiones creativas, pues la relamddnlas obras de arte tiene efectos
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performativos, produce estados, produce efectos:laerrelacion con objetos, con

comunidades de otros, y con uno mismo (Hennion3R200

Hennion enfatiza con ello que el gusto no es ua fijat sino que las personas son
activas y productivas en su desarrollo. De ahi lgalele de la naturaleza "reflexiva”,

"pragmatica" y "performativa” de las practicas erdtes (Hennion, 2003)

La naturaleza reflexiva alude a aoto de atencignsuspension, una pausa sobre lo
que esta sucediendo; alude también a una preserdsiduerte del objeto degustado, que
también se despliega. Decir que tiene un caraetiexivo no necesariamente implica decir
qgue exista una reflexion por parte de los actolegige significaria un grado de calculo y
conciencia de lo que uno hace que no necesariarestit@resente. La reflexividad esta en
el nivel local e instantaneo (se repara en la igetd) y a un nivel mas global, como sucede
con la musica o con el vino: la reflexividad detactica empieza a ser difundida por criticos,
por guias, por relatos, prescripciones, normastdstie lo que se debe hacer y lo que no, y

varios tipos de discursos auto-descriptivos.

El gusto es pragmatico porque es el resultado dendctica fisica y colectivay es
performativo porque las musicas se “hacen”, prodstemundo y a sus oyentes (Hennion,
2003). Al afirmar quela musica es una realidad que esta haciendo suiarogalidad’
(Hennion, 2003, p. 35), Hennion sugiere que laggsemusicales y lenguajes, cuerpos,
colectivos, objetos, escritos, formas de evalufryas de escuchar circulan, produciendo
un conjunto de obras que son calificadas, que samegtadas, y que, con ello, generan

también un publico preparado para recibirlas.

La naturaleza performativa del gusto aparece, jeong@o, en una conversacion que
mantiene un grupo de aficionados sobre sus gussasconversacion genera efectos, decir
que a uno le gusta el rock hace que le guste mdaambién puede complementar o

problematizar el gusto de otro (Hennion, 2003).
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En ese sentido, la musica es evento -transformas también advenimiento -es
transformada por cualquier contacto con su publiEbgusto es una performance: actia,

involucra, cambia y genera emociones en los ppaites (Hennion, 2003).

Entender el gusto como una forma de apego o deleiimaplica considerar distintos
elementos en la investigacién. Hennion (2005) misté al menos cuatro: 1) la comunidad
deamateurs 2) los dispositivos y condiciones del degustaelZuerpo que experimenta, y

4) el objeto degustado.

(1) El gusto como actividad se logra a través dealectivo que entrega un marco,
una guia, gue acompafia. Ningln amateur sabe deigio como apreciar las cosas, su gusto
parte comparandose con otros gustos, en ese saepigecen otros amateurs que sirven de
modelos. Descansar en otros es una buena formatidgpar las propias inclinaciones y de
tener ciertas garantias delegando el propio juieib quienes tienen experiencia.
Inversamente, la produccion de un gusto hace sysigyr colectivos: formas de vivir,
vestirse, caminar, modalidades que son definidadugimente y estabilizadas por esta
comunidad. El gusto es una historia determinadaumoipasado, pero también es una
negociacion presente con ese pasado. Es necesatawsg con otros para entrenar las
facultades y percepciones propias, para tener pertagio, clasificaciones y técnicas que

revelen las diferencias entre los objetos (Henr2005).

(2) El gusto depende también de sus situaciones glispositivos materiales. El gusto
no depende automaticamente de los productos oedtras preferencias, depende del marco
temporal y espacial, de las herramientas, lasmstamcias, de arreglos colectivos, objetos e

instrumentos de todo tipo (Hennion, 2005).

(3) El gusto implica un compromiso del cuerpo gegusbta, cuestion que no es
mecanica. El cuerpo que degusta es producto deaatigdad de entrenamiento de
facultades: un cuerpo que no es consciente de shaniiene que revelarse, aparecer
gradualmente a partir de la interaccion extensiveabjetos, con practicas repetitivas que lo

hacen mas competente, habil y sensible a lo gagastndo (Hennion, 2005).
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(4) El gusto depende de la “retroalimentacion” ggencia del objeto degustado, que
hace y causa. Esto no implica un analisis direetsus “propiedades”, pues los efectos de la
obra no dependen solo del producto, también depettrelsus momentos, de sus despliegues
y circunstancias. Se deberia hablar ademas dettgbjen plural —una partitura, una pieza,
una guitarra, un CD-— pues amar la musica no sam ésma de una pieza particular, es algo
que sucede a través de una multitud de mediaderesl presente (el sonido de un
instrumento, la atmdsfera de la sala, el granondeguabacion, el tono de una voz, el cuerpo
del musico), y en la duracion de una historia {pads, repertorios y estilos, géneros y
formas mas o menos estables), asi como para adigdaliro (un pasado, obras escuchadas,
momentos perdidos, deseos insatisfechos, camia@sles con otros). No hay “un” objeto
de musica. El objeto no es “la musica”, algo dape pueda ser aislado de la actividad; es

lo que surge con ella, a través de ella (Henni6@5p

Para este autor, entonces, es importante reintrddueterogeneidad de este evento-
realidad: no es una obra y un oyente singulares, caerpos, dispositivos, arreglos,
duraciones, momentos. Para cualquerateurla busqueda de esos momentos de placer

musical es parte de la musica misma, todo eso sEay no solo el medio para conseguirla.

Esta lista de elementos es temporal, pues el gosto actividad es “tentativo”, esta
“por hacerse” a través de lo que pasa. Aun ass$ esiatro elementos sirven de marco para
revelar varios aspectos de las configuracionessgaces, equipados y corporales, que
constituye el mundo del gusto, y que nos servigm pnalizar la relacion que los publicos

de la poesia popular mantienen con esa practica.

3. Los efectos sociales de la musica: la sociologiaTa DeNora

Por altimo, una tercera contribucion central gqueeatamos para elaborar el enfoque
tedrico de esta tesis la encontramos en el progdanravestigacion socio-musical propuesto
por DeNora (2003) que busca examift@mo la muasica y las propiedades musicales afectan

la conciencia y la accion{DeNora, 2003, p. 5).
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Este programa busca responder déficits que laaidentifica tanto en la sociologia
de la musica como en la musicologia. La primeraspognfasis en la "formacion social" de
la muasica y la segunda por su nocion basica dedadj que, si aparece, es como un telon
de fondo estatico (DeNora, 2003).

Para capturar el dinamismo de la relacion musicéedad, DeNora (2003) rescata el
trabajo de Latour (2008) y de Hennion (2005), esmente la nocion de "co-produccion”,
que busca subrayar como musica y sociedad se eream movimiento simultaneo: la
musica se hace a partir del trabajo conjunto deopes y objetos; y las formas musicales
tienen, a su vez, consecuencias para los mundae com recibidas, y usadas.

Con la nocion de "co-produccion” esta investigadtegharte busca mostrarle a la
musicologia que el andlisis discursivo de las obrases suficiente, subrayando la
importancia de atender las interacciones entre itmly "vida social"; y a la sociologia le
muestra que la muasica no solo esta formada pardeesociales, sino que ella también tiene

propiedades activas que influyen sobre la soci€datlora, 2003).

Desarrollar esta idea en la investigacion implegusr a los actores en sus relaciones
concretas con la musica, observando las formasierltps'llevan la musica a la practica

social y hacen de la masica una practica soc{@éNora, 2005).

En esa tarea son centrales los métodos empirigesalicados dlnivel correcto de
generalidad" (DeNora, 2005, p. 233)0os permiten documentar los mecanismos reales
mediante los cuales la musica media la vida sqogéfjlando un estudio socio-musical que
habla mas del uso que de la abstraccion, que aagigas cOmo las obras son incorporadas
efectivamente en la practica que la pregunta poroc& sociedad aparece representada en
las obras (DeNora, 2005).

Los agentes utilizan e interactian con la musicaitmaciones concretas -DeNora

(2003) dira enéventos musicalesse hacen cosas con la musica, se hace sociadashtio
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y respondiendo a la musica, la musica puede ofpaadas de respuesta, formas de relacion,

y posiciones subjetivas.

En ese sentido, la dimensién sociolégica no sdk mesente cuando un "contenido
social" es enunciado, sino especialmente cuandmd@l seperformg cuando la musica
sirve como material organizador de la accion, dentdivacion, del pensamiento, de la
imaginacion. En esas instancias la musica "entta social”, entregando repertorios para la
accion. Esto implica pasar de la pregunta sobré™gsi lo que retrata el arte, o "qué" dice la
musica acerca de la sociedad, a la pregunta pagjieeque la musica "hace posible”, lo que

la musica facilita, lo que la musica permite (De@005).

La entrada de esta autora nos aleja asi de uneuyp@mon excesiva por los objetos
musicales textuales y nos acerca a la materiatiddd musica como evento: sus relaciones,

sus circunstancias, sus tecnologias de producaiéoegpcién, sus usos (DeNora, 2005)

La pretension de DeNora (2003) es desarrollar @tisas situado y practico de los
efectos de la musica. Una serie de teorias soaal@emporaneas (la teoria actor red, la
sociologia de las materialidades, la sociologigmigica) entregan elementos para hacer ese
giro. Estas teorias nos permiten entender lo scoi@o un terreno poblado de objetos, en
donde los productos culturales pueden ser visto®deerramientas, vehiculos y modelos

para la produccion de agencia.

El llamado entonces es a poner la atencidon sobi@eacsociales especificos,
estudiando cdmo se aprovechan, descansan y hagete Ua musica durante su incesante
actividad social (DeNora, 2003). Es asi como s@@u@bservar los procesos mediante los
cuales la musica viene a mediar la concienciag/action, las instancias donde la musica

“entra en” (provee un recurso para producir) algsipecto de la agencia (DeNora, 2003).

Para entender estas formas de operacion de laarfisycque descentrar la atencidon
puesta en los textos musicales, y enfocarse masebidos espacios donde la musica es

llevada a escenarios sociales y se le hace “actuar”

48



Hay estudios sobre la relacion entre musica y ebnogue ilustran este punto. En
ellos se muestra cOmo la musica aparece para tasnas como un recurso para producir
estados, posturas y estilos emocionales en lacodtidiana. Los actores se preparan, se
“alistan” para las respuestas emocionales que sgberla muasica puede provocar bajo
ciertas condiciones, dibujando un proceso de escaithmente activo, en el que los oyentes
desarrollan la capacidad para conmoverse en canfomntla musica. En esa tarea hay mucho
conocimiento practico: los publicos saben cuantsicaltienen que escuchar, qué canciones
sirven para responder al estrés, para buscar dasjgoara producirse como determinado
tipo de ser emocional y corporal, para modular estados emocionales actuales, mas o
menos energéticos, felices, tristes, relajados @b&Hennion, 1999).

Los actores también relacionan la musica con mddssados de agencia. En otro
estudio DeNora (2000) enfatiza, por ejemplo, eldado “musico-practico” del yo,
mostrando como se produce el cultivo de la autotidad a través de “trabajos” o "ejercicios
de memoria”. Los actores también pueden utilizanlaica para influir sobre otras personas,
para crear ambientes o definir tipos de intera@sompara determinadas ocasiones

("romanticas”, “refinadas”, “energéticas/festivagDeNora, 2000).

La musica es también un dispositivo con el cuakperiLas propiedades musicales
pueden mediar representaciones, experiencias, gctorentos de otros fenomenos no
musicales. DeNora muestra como hay personas caldexstn conexiones entre la musica y
un concepto de auto-identidad, informantes queeseuentran” en estructuras musicales,
que producen comprensiones de si mismos a travéstdecturas que encuentran en la
masica. La musica aparece asi como la base paeatorconocimiento, para una auto-

conduccion (DeNora, 2000).

La musica ademas puede catalizar modos de aconmtiyacion. Ese es el punto que
desarrollan Eyerman y Jamison (1998) al estudiaelicion entre musica y movimientos
colectivos. Estos autores describen la dimensioncognitiva de la accion colectiva

mostrando cdmo la musica puede ser un recursdgecoastitucion de accion, por ejemplo,
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durante una marcha. El nexo que puede establem@rsanusica y praxis corporal se observa
también al realizar investigaciones situadas deocls cuerpos interactlan y responden a
la musica, por ejemplo, en clases de ejercicioddda musica estructura la actividad fisica
y la subjetividad (el deseo de mover el cuerp@ulm-percepcion de fatiga, etc.) (DeNora,
2000). La musica aparece asi como un disposityaszador, como una “técnica prostética”
del cuerpo, que permite extender y mejorar la ddpdadel cuerpo. Esto muestra también
una orientacién a la musica que raramente es @niscique forma parte del repertorio de
habilidades incorporadas, que habla de formas wlenszacion corporal en ambientes

musicales (DeNora, 2000).

En definitiva, el objetivo de este enfoque es aatuel rol de la madsica como un
recurso para la produccion de agencia, intentaesizonder la pregunta de como la musica
entra y produce efectos en lo social, punto de SatBeés en esta tesis, que ahonda también

en los efectos sociales que tiene la poesia popaolaie sus publicos.

4. Estrategia metodoldgica para el abordaje del rol déos publicos de la poesia

popular

Para responder el objetivo de investigaci@malizar el rol que juegan los publicos
de la poesia popular en la produccién, reproducciog transformacion de este mundo
de arte,buscamos aplicar los aportes tedricos sistematizadteriormente sobre dos tipos
de material cualitativo producidos en el marcoadmvVestigacion VID ya mencionada.

A continuacion revisamos el enfoque metodoldgice guio esta tesis; los criterios
de seleccion de casos; las técnicas de produceidnfarmacion; y los procedimientos de

analisis.

4.1. El enfoque metodologico

El enfoque predominante de este trabajo es cuaditatl cual permite responder
preguntas acerca de la realidad social estudiandpr&undidad los puntos de vista y

practicas de los actores sociales (Becker, 199%&}tinks asi de un enfoque que busca
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reconstruir el esquema de observacion del propaticinvestigado, es decir, comprender el
problema, fenbmeno o situacion no desde la miradacigntista social, sino desde la
perspectiva de los actores, abriéndose asi a sp#ogrsignificados y sentidos (Canales,
2006). De este modo, la investigacion cualitatparace coméuna escucha investigadora
del habla investigada{Canales, 2006, p. 20), una escucha que perngtadagencia de una
estructura de significacién, de un ordenamientsel®idos que estan articuladdesde
dentra En este enfoque, entonces, la realidad no edalgetivamente, de una vez y para
siempre, el objeto no esta “alla fuera” tomando amiaa forma, sino que se constituye en

las practicas y significados articulados subjetigata (Canales, 2006, p. 21).

Hablar de subjetividad, cabe precisar, no es lonmmigue hablar de individuos. La
subjetividad no es puramente individual (Unicaepatible), ni tampoco aleatoria. La
subjetividad, los significados, estan reguladosqiatigos que circulan y se comparten en
redes intersubjetivas, sociales (Canales, 2008)p Siguiendo a Pierre Bourdieu (1999) las
subjetividades estan informadas por las posicioregegorias sociales a las que los sujetos
pertenecen. Hablar de perspectiva apunta justaraesge, el punto o posicién desde el cual
parte la mirada determina o estructura lo que eeguie hago, lo que siento o lo que pienso.
Un desafio para el investigador cualitativo impligsi lidiar con la siguiente tensién
(Bourdieu, 1999, p. 2): analizar los puntos deavidé forma objetiva (considerando la
posicion social del sujeto estudiado) y a la ver@arse lo suficientemente a él como para
comprenderlo, como para “ponerse en su posicioocc para —en clave de Canales—
reconstruir los significados “desde dentro”. Essafi® solo puede salvarse en tanto se
dispongan de herramientas tedricas que lo expiioiedel sociélogo es el punto de vista de
un punto de vista. En este punto relevamos tanddiélesafio que implica poner en juego
multiples casos, multiples subjetividades. Rescataasi el llamado que hace Bourdieu a
renunciar a la idea de objetos simples y unidinmerades, reemplazandola por la idea de
representaciones complejas, compuestas de multpfess, multiples puntos de vista que
pueden articular realidades similares, pero quéigmpueden entrar en conflicto, que

pueden ser diferentes, e incluso irreconciliadBesifdieu, 1999).

51



4.2. Técnicas de produccion de informacion

Para examinar la pregunta por el rol de los publ&oalizamos material de corte
etnografico obtenido de la observacion y conveésacon distintos actores del mundo de la
poesia popular chilena. Considerando los aportdsad@eNora estimamos que este método
resulta el adecuado para analizar este mundo, gasiguiendo a los actores y sus usos
sociales concretos es posible trazar las mediasigue hay entre el arte y lo social (DeNora,
2003).

La informacion la produjimos mediante dos técnitaentrevista en profundidad a

poetas y mediadores, y la micro-entrevista a paslic

De este modo, a nivel de la produccién de la ingmidn planteamos lo que Bericat
(1998) denominarhulti-métod®, en su vertiente deriangulacion de produccion de datos
cuestion que implica observar y producir informac@bre un fenomeno mediante distintas

técnicas.
A continuacion describiremos brevemente cada undodetipos de materiales
producidos y precisamos de qué manera su anaksimite responder la pregunta de

investigacion planteada.

Entrevista en profundidad a poetas y mediaddeesontacto con el relato de poetas

y mediadores mediante entrevistas en profundidadembregé una primera imagen del
mundo de la poesia popular, permitiendonos compreladhistoria, las practicas, y las
convenciones que articulan este mundo. Tal conmmafizainza (2006), apoyados por una
pauta 0 guion mas o menos estructurada, la ertaeers profundidad permite recoger la
perspectiva y mirada propia de los sujetos cuyatiggaes investigada, ahondando en la
descripcion y comprension de los medios detallgdedes permiten embarcarse en acciones

significativas y crear un mundo propio (Gainza,&QqD 239).
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Es asi como condujimos entrevistas con 10 poetas y} mediadores (gestores de
eventos, administrador de la pagina web, e invadtigde la poesia oral), en las que estos
informantes describieron sus formas de entengerdaia y sus experiencias con este mundo.

La pauta de entrevista incluia preguntas ampliagesana diversidad de temas, entre
ellas: la trayectoria de los poetas, sus nociorda @ractica y las categorias con las que la
interpretan, preguntas sobre su experiencia cactsporganizativos de este mundo de arte
y preguntas por sus percepciones sobre los pubéisstentes a los espectaculos. Las
entrevistas tuvieron una duracion de entre 45 anBfutos, fueron registradas con una

grabadora digital y luego transcritas.

Micro-entrevista a publicosSTambién realizamos “micro-entrevistas” a publicda a

entrada y salida de espectaculos (Pavis; 1996; stddér 1997), que nos permitieron
acercarnos a este actor convencionalmente igh@mdtus estudios de poesia populary a la

relacion que ellos establecen con esta préactica.

La pauta de esta micro-entrevista preguntaba dasagiptivos de los publicos (como
el género, la edad, la comuna, la ocupacion), gaep de su vinculo con la poesia popular
(como supo del espectaculo, su vinculo anteriorlagoesia, personas con las que asiste,

aspectos que le gustan de la poesia, otras magieasscucha).

En total realizamos 142 micro-entrevistas en 5@&gpalos de poesia popular:

* 44 en un encuentro realizado en el Instituto Calt&anco Estado el afio
2010, en la Regién Metropolitana, comuna de Samtiag

* 61 realizadas en ese mismo lugar, pero el afoesigr(2011).

* 15 micro-entrevistas fueron realizadas en la Redé@Biobio, en la comuna
de Portezuelo el afio 2010.

» 17 micro-entrevistas fueron realizadas en un Ertcoeealizado en el Teatro
Alcald, en la Regién Metropolitana, el afio 2011.

* Y 5 micro-entrevistas fueron realizadas en un Eniroerealizado en la

comuna de Lo Barnechea el afio 2011.
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Observacion etnografica de Encuentros de poesiaulpop Por Ultimo, cabe

mencionar que el analisis de los dos tipos de imaderpreviamente mencionados esta
alimentado también por la observacion etnografec&cuentros. Si bien estos registros no
son analizados sistematicamente en esta tesis, ®fleen de insumo para interpretar las

experiencias musicales vividas en los encuentrgodsia.

4.3. Procedimiento de analisis

Para la revision del material cualitativo produc{g@atrevistas y micro-entrevistas)
utilizamos una version flexible del andlisis de pamacion constante propio de la teoria
fundada (Glaser & Strauss, 1967; Strauss & Cod$80).

Examinamos cada linea de texto y le asignamos a sagimento significativo de
texto un cdodigo que sugeria como dicho segmentdapaetr categorizado con otros que
fueran similares. Algunos codigos se relacionanlawavision de la literatura, mientras que
otros responden a una “codificacién en vivo” (S¢ea& Corbin, 1990), es decir, emergen

mas cercanamente del propio lenguaje de los infatiesa

El material asi codificado fue organizado en tes@sunes, identificando causas,
condiciones, procesos y contra ejemplos (Strau€oihin, 1990). Pusimos un foco en las
semejanzas y diferencias de los casos para ddaamah idea de cual es el rol de los publicos
en el mundo de la poesia oral, y como las expedasnen este mundo eran descritas,
vivenciadas e interpretadas por los distintos astdEn ese sentido, no realizamos un analisis
que incorporara toda la informacion producida enolaservaciones y entrevistas, sino que
consideramos aquellos aspectos que entregan hioesla pregunta de investigacion de esta
tesis, quedando algunos elementos del materiabwiisies para futuras investigaciones.

Para el trabajo de analisis también pusimos eraojier la distincion entre “analisis
extensivo” y “analisis intensivo” del material ciiafivo (Silverman, 2006). De este modo,

los capitulos combinan (a) estrategias analiticespgivilegian un examen detallado y en
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profundidad de la informacion, con (b) estrategjas examinan atributos relevantes de las
practicas y representaciones para todo el conpimios datos, privilegiando la generalidad
y la vista panoramica por sobre el detalle de sisatjue permite el concentrarse en una

cantidad de informacién mas limitada (SilvermarQ&0

Para desarrollar el “analisis extensivo” compleraards el uso de la teoria fundada
ya descrito con un analisis cuantitativo que preseas a lo largo del texto mediante tablas
y/o gréaficos. En ese sentido nos apoyamos endbgjts de investigadores como Maxwell
(2010) y Becker (1990), quienes argumentan a fdeda inclusion de datos numéricos en
los reportes de investigacion cualitativa. EI usondmeros en la investigacion cualitativa
contribuye asi a la "generalizacion interna" (Makvizd10) de los resultados, entendida esta
como la capacidad de establecer si acaso los terhaazgos identificados son de hecho
caracteristicos del conjunto de individuos consides en la investigacion, pudiendo
describir y caracterizar la diversidad de accioqescepciones y/o creencias del grupo
estudiado, y reconociendo patrones que no necesaria son evidentes mediante otras
estrategias de analisis. Becker (1990) argumemtaynas, que los datos numéricos en
investigacion cualitativa no sélo nos permitendasty apoyar afirmaciones, sino también
nos permiten evaluar la cantidad de evidencia gnemos en nuestros datos sobre una

conclusién particular.

Ahora bien, somos conscientes también que cualquiantificacion de material
cualitativo es una construccion determinada por“lestes” conceptuales que ocupa el
investigador (Maxwell, 2010). Asi, a diferencia ldepre-nocion que suele asumir que el
conteo es un proceso objetivo y transparente, gabmas que esta operacion depende de
como las cosas se cuentan, se distinguen y seocatey lo cual es una actividad

interpretativa (Maxwell, 2010).

También dentro del procedimiento analitico, consiadms que la triangulacion -la
puesta en relacion de distintos tipos de técnicagoemacion- contribuye a la validez de
nuestros resultados. Con ello, sin embargo, notadas una vision ingenua que supone que

la agregacion de datos de fuentes variadas genenarablemas "el cuadro completo”
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(Silverman 2006). En ese sentido, no creemos quiatayulacion produzca necesariamente
una descripcion mas "verdadera" que otras, o qumif@eponer en evidencia las "mentiras"
0 "equivocaciones" de nuestros informantes. Paoatrario, creemos que una estrategia
analitica que ocupa la triangulacion lo que hacagesgarle complejidad y profundidad al
analisis, permitiéndonos aproximarnos a los fen@seocialesdesde multiples sitios y
considerando multiples narrativagMarvasti, 2004, p. 114), entendiendo que cadadeno

estos elementos aporta al andlisis y al relatgpeesentado.
En los siguientes dos capitulos presentamos laladss de esa estrategia, partiendo

con una descripcién general del mundo de arte gedaia popular, para luego profundizar

de manera mas sistematica en el rol que juegamililfcos en ese mundo.
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CAPITULO 3

LA PARTICIPACION ACTIVA DE LOS PUBLICOS EN EL MUNDO DE LA
POESIA POPULAR IMPROVISADA

1. El mundo de arte de la poesia popular improvisada

Como deciamos en el capitulo anterior, estudipoésia popular improvisada desde
el enfoque sociologico propuesto implica primersihilizar la actividad colectiva que

produce esta practica.

Partiendo del enfoque desarrollado por Becker (R@@%a que la poesia popular
adquiera forma, siga presente y se transformesemade actividades realizada por distintos

actores esta constantemente teniendo lugar.

La imagen de “mundo de arte” que desarrolla est®lego norteamericano busca
justamente capturar esa idea: el mundo es la matdéun espacio abierto, compuesto por
todo tipo de personas, que responden y ajustacosaigortamientos y expectativas a lo que

otros han hecho en el pasado o estan haciendgeesehte (Becker & Pessin, 2006).

Metodoldgicamente rastreamos este concepto enrawesto buscando la respuesta
a dos preguntas iniciales: ¢qué tipo de actoreognan el mundo de arte de la poesia
popular? y ¢ cuales son las actividades que perhaiteproduccion y transformacion de esta

practica en el tiempo?

El primer actor que identificamos facilmente esdador, el poeta popular o el
payador, que interpreta poesia, y que suele imggoen un encuentro o espectaculo de

poesia.

El poeta popular no sélo improvisa y crea. En [@sversaciones que mantuvimos
con ellos también se hicieron visibles otras depsasticas: un poeta se entrena, practica y

estudia, actividades que puede realizar solo ooempafiia de otros. El payador también
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reflexiona sobre su quehacer (Améstica, 2012; Ghap2011), crea instancias diversas de
transmision de su préctica (talleres, libros, d$centre muchas otras actividades. Estudiar
al creador, entonces, implica considerar las forreasque aprende la préactica, sus
motivaciones, sus creencias, las convenciones guéira payando y las variadas acciones

gue realiza en el marco de este mundo.

Fotos 1y 2 Poetas populares en el Encuentro de Portezueld8, 20

Fotos tomadas por Bernardita Ihnen

Pero, como veiamos en el capitulo 2, el conceptowdelo de arte nos invita a ir mas
alla de la construccion romantica del artistabifigiando la practica de todos los actores que

modelan este mundo de arte.

De este modo, los publicos -preocupacion centraistie tesis- son también llevados
a primer plano y de forma simultanea. Reconocieruioello que el ejercicio de respuesta y

de apreciacion es una actividad constituyente déda, que la completa.

Junto con este trabajo de los publicos pusimo<etertambién en la actividad de
otras personas que realizan "labores de apoyo"pépnas que deben fabricar y distribuir
los materiales requeridos, los instrumentos muwesicgor ejemplo, el guitarrén. También se
necesitan de otras cosas: se necesitan recursgdactos, marcos institucionales, aspectos

gue se relacionan con el trabajo de gestores yadexds, que pueden ser actores individuales
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(como el organizador detras del encuentro del B&stado), o también actores colectivos o

despersonalizados, como lo son el Estado o laidgles

Foto 3.Sonidista en el Encuentro Banco Estado, 2011

Foto tomada por Marcia Cubillos

Tal como afirma Pessin (2004), al seguir este eamoljay mucho apoyo que
desenterrar, cuestion que nos hizo notar durardeolzservaciones etnograficas las
actividades de aun mas personas: cuando los engsisoh en regiones -en Portezuelos por
ejemplo- alguien debe transportar a los payaddtagar del encuentro, también hay quienes
cocinan en los lugares del evento, contribuyenderserar un ambiente particular, que es

esperado tanto por payadores como publicos.

Poetas, pero también folcloristas, investigadorasagdémicos crean y mantienen la
“razon de ser” de la poesia popular, trazando gutisndo fronteras, indicando cuando la
poesia popular es efectivamente poesia populaindoues “buena” poesia popular o poesia
popular de calidad. Asi se elaboran discursos tipa&; representaciones simbdlicas que
pueden hacer referencia a la tradicion, a la reptasion del pueblo, a la profesionalizacion,
a la dedicacion, o a la excelencia. En ese maosoplismos investigadores de la poesia
popular aparecen como un mediador mas en este mauodstion que observamos, por
ejemplo, cuando poetas populares usan categodpmge la investigacion folclérica para
pensarse a si mismos y a su practica, contribuyargles procesos de auto-reflexiéon y al
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desarrollo de estrategias que les permiten ins&kan un campo que en ocasiones enaltece

el imaginario de lo tradicional, lo folclorico y &uténtico.

Las caracteristicas que definen a estos actor@goyrha que toman las actividades
no son azarosas. En el mundo de la poesia popodeEenms observar tipos de actores y
formas regulares de actuar, formas habituales ckr s cosas. Y es que, como veiamos en
el capitulo anterior, cada mundo de arte se cagstitomo tal en el marco de un sistema de
convenciones: acuerdos que se hicieron habituatpse dictan las decisiones que toman los
participantes del mundo del arte, dictan, por ejemg que la poesia popular se haga en
décimas, con versos octosilabos; que el instruntené@ompafnamiento sea el guitarron; que
la poesia sea muchas veces improvisada; que et@idarticipe sugiriendo temas; que las
tematicas -los “fundamentos” de la poesia- apdlgpuablo”, a sus formas de vida mundana
y su religién. Las convenciones, entendimientos pamidos y comunes, permiten que el
publico entienda lo que ve y escucha, permiten gueublico sepa que esperar del
espectaculo. Las convenciones permiten, en definita coordinacion y la existencia del

mundo del arte, y en ese sentido son “habilitanteilitan la concertacién de actividades.

Pero las convenciones también son restrictivasmjtdn la actividad de los
participantes. La paya convencionalmente es impaoM, y si el payador no improvisa,
probablemente no cumplira las expectativas dedieacia; si el poeta no conoce o no utiliza
la décima, entonces no puede formar parte del mdetlarte, si el publico no conoce las
formas poéticas de la paya —el estribillo, el apuinto— no puede participar ni sugerir temas.
Reconocemos, entonces, que ademas de actorespimagnciones: no se hace cualquier
cosa, sino que hay formas o lineas de accion nidisiakes, que trazan los limites del mundo

de arte.

Un enfoque como el de los mundos de arte nos des@nstatar que si bien el rol de
los payadores claramente es central en la produci@da poesia popular improvisada, su
papel no es el Unico importante, ni el Unico nedeg@ra que esta practica tenga lugar en la

actualidad. Esta diversidad de actores, actividade®nvenciones la ilustramos en el
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siguiente esquema, que busca describir algunassdispectos que dan forma a este mundo

de arte:
Grafico 1. El mundo de arte de la poesia popular
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Fuente: Elaboracion propia

De este modo, una aproximacion como la de Beclsdniiza a actores que, si bien
contribuyen a producir obras o practicas artisticasvencionalmente han sido dejados fuera

del andlisis.
En lo que sigue del capitulo, y también en el gigié, nos centraremos en trabajar el

principal objetivo de esta tesis de investigac®saber:analizar el rol de los publicos en

la produccién, reproduccién y transformacion de es mundo de arte.
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Buscamos mostrar que los publicos participan activ&reativamente en la
produccion del mundo de la poesia popular, cuesfignanalizamos, a continuacion, en al
menos dos instancias: en el momento de la perfa@anen sus formas de aprendizaje y

técnicas de recepcion.

2. La participacion de los publicos en la performance

La participacion de los publicos es visible en elhmento mismo de la performance

o0 interpretacion de la poesia popular improvisada.

Los propios payadores mencionan esta influenciafatizan el rol de los publicos a

la hora de modelar los espectaculos y el mundogaidsral de la paya.

"Entr.: ...Los temas, es que realmente eso puedeiaactmpletamente, el
publico puede cambiar completamente el espectaculo.

Pay.: Claro, porque_depende del publico. Cuand@ulico es fresco, es

dindmico, es rapido, resulta todo bien"

(Moisés Chaparro, payador)

En esta conversacion, entrevistador y entrevistatitan del papel de la audiencia en
los tipos de experiencia que se generan durantesipsctaculos. Se afirma que el publico
puede cambiar la situacion, y que sus cualidadesc{ira, dinamismo, rapidez) influyen, y

hasta determinan, los resultados de la practicticaoé
“Entr.: ¢Y eso cambia, por ejemplo, como estructueh espectaculo, como
lo imaginan cuando van a estar frente a pehuenohiesnte a campesinos o

frente a universitarios?

Pay.: Claro, se da, yo soy de los que creo queasana dindmica y para
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nosotros es esencial o que el publico tiene gu# dentonces el publico nos

va sugiriendo temas de repente que van haciendongestra dinamica

cambie de acuerdo a lo que ellos, a lo que ellpses que nosotros hagamos

(...) Es esencial la sintonia con el publico (..enySantiago nos pueden decir

la cueca del Transantiago, pero aca (en Portez)ehams pueden decir la

cueca del Puma"

(Leonel Castro, payador)

Fotos 4 y 5Publicos en el Encuentro Banco Estado, 2011

Fotos tomadas por Marcia Cubillos

Los payadores sostienen que en la practica deyi Ipague el publico tenga que
decir, sus sugerencias e intervenciones, son ¢tenta las dinamicas que se dan arriba del
escenario. Reconocen distintos grados posiblesntien&, y observan que en diferentes
lugares (Santiago versus Portezuelo, por ejempuls) publicos contribuyen a generar
performances que no son iguales entre si. En eidggpodemos decir que los publicos de
la poesia popular improvisada “co-producen” (DeN&@@03), junto con los poetas, la

experiencia del encuentro.
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La participacion de los publicos no es unica de egindo de arte. Como veiamos en
el capitulo anterior, el ejercicio de respuesta yapreciacion es una actividad constituyente
de la obra, que la completa:

“alguien debe responder al trabajo terminado, expemtar una reaccion
emocional o intelectual ante el mismo, 'ver alg@knapreciarlo. El antiguo
dilema —si se cae un arbol en el bosque y nadagég ¢, produjo un sonido?—
puede resolverse aqui mediante una definicion &mpbs interesa un
trabajo que se hace y se aprecia; para que eso gaicdebe tener lugar la

actividad de respuesta y apreciacioBecker, 2008b).

En todo mundo de arte, entonces, hay una actiddagspuesta y apreciacion, ella
puede ser silenciosa, o puede mostrarse mediastesge practicas sutiles, como los
aplausos. En el caso del mundo de la poesia popufaovisada, esa participacion e
interaccion directa con los publicos que tiene lwgalos Encuentros es reconocida como un

aspecto central por los payadores:

“Entr.: (...) es impresionante para uno como publi@s una felicidad tan
grande, para uno como publico, pero ustedes eswmgmque lo sienten desde

el escenario (...)

Pay.: Me da la impresion de que es muy distintoggemplo cuando va un
conjunto de ya sea de musica tropical, de lo qaeysea a actuar a una parte
y lleno de masica, o lo que se ve hasta en eVédste Vifa, "jlas palmas!"y

toda la gente aplaude, pero no es lo mismo queddatiear con la gente como

lo hacemos nosotros, porque nosotros interactuaznoda gente.

Entr.: Claro y uno le da el tema y que se habléadctualidad, también eso.

Pay.: Claro, la actualidad, las cosas que conmuevémsociedad, las cosas
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que alegran a la sociedad, algunas cosas puntupksonales a veces de la

gente.”

(Antonio Contreras, payador)

En esta conversacion es el mismo payador quienoeedas practicas de los publicos
en otros espectaculos (la gente en los festivases palmas), pero distinguiendo también la
especificidades de la paya, al hablar del contgcutialogo directo con los publicos,
especialmente en el sentido de recoger las ingléstde las personas mediante la sugerencia
de temas que les importan, que "los conmueven", "thge alegren” y que luego son
incorporados en las poesias.

Los payadores reconocen asi que en los Encuerdrpseasia popular improvisada

los intereses de los publicos “modulan” el espedtade dan cierta direccion:

"Entr: Y aqui es como si el poeta de nuevo se resrica con su auditorio, y
el auditor cumple una funcién muy importante, magimo como los juglares

antiguos.

Pay.: En la poesia popular en Chile siempre ha sisiolo que la gente quiere

expresar se lo comunica al payador. En el fondpayador siempre ha sido

un_traductor del tiempo en que vive, y esa tradutcse basa en el

pensamiento de la gente. Y eso es. Entonces eioeatase interpreta mucho

las sensaciones del publico, esto mismo del p&aflw, o sea el publico da

distintos pies forzados y el payador los arma yekfondo esta diciendo lo

que la gente quiere decir."

(Manuel Sanchez, payador)

Un elemento de la practica de payar tiene quesiezam la capacidad de interpretar

al publico. El payador dice lo que la gente qudseir o expresar, sus poesias se basan en el
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pensamiento de los publicos, y en ese sentido egepablar incluso del payador como un
“traductor de su tiempo": parte del material creatiel payador proviene del propio publico,

gue ve sus sensaciones e inquietudes interprezadas payas.

Profundizando la relacion payador-publicos Cediséorga desarrolla una reflexion
tedrica, si bien extensa, muy interesante paradistasion sobre la performance, sobre lo
gue se genera en los Encuentros de Poesia y sbbok de cada uno de los actores

participantes:

Entr.: (A propdsito de una personificacion de BdelleAdeméas que era
genial porque justo no invitaron a Bachelet, pesoaliguna forma estaba su

palabra representada por ti.

Pay.: Si, yo dije, (...) “ahora inaugura usted, péa idea fue mia” (...) cosas

asi que son dichas ahi son geniales. Entonces s payador pos, el

payador y si, mucha participacion de la gente ke estado pensando (...) en

eso de la_comunicacion con la gente, de lo que por® en el escenario

conscientemente como payador, 0 sea uno es unofodanla vida, la
experiencia, la educacién, con el estado de antoun ahi. Y es la gente que

va al encuentro de payadores ahi, con todo lo ¢eealahi también y hay

algo que se produce en los dos que es diferente.

Ahi yo podria dividirlo en tres partes: o sea, leequno quiere decir en el
momento, con lo que uno lleva, la palabra de uebpdyador como persona;

lo que la gente quiere que el payador diga, que gsie la gente quiere decir;

y finalmente lo que se dice ahi, que es una meleclas dos cosas o es otra

cosa 0 a veces gana mas la opinion personal o taatute el sentimiento de
la gente, pero ahi hay algo super lindo que escddb porque uno tiene que

ser respetuoso de lo que la gente quiere decguila gente quiere escuchar

y lo que uno quiere decir y lo que uno puede d@eithién, porque a veces

uno no puede decir porque no se la puede no magueda educacion o el
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estado de animo no le da para mas pos, 0 quiere fmgear, no sé. Pero

cuando se da eso, es fuerte. O sea el ambientaesnrmp corta con cuchillo

las cosas.”

(Cecilia Astorga, payadora)

La participacién y comunicacién con la gente eslemento que algunos payadores,
como sefala Cecilia Astorga, encuentran muy impteté&n el espectaculo, un payador (y
lo que pone en escenario como "la experienciaglgarion, el estado de animo", "lo que
uno quiere decir en el momento, lo que uno lleaapdlabra de uno, del payador como
persona") entra en relacion con el publico, quebtbmde cierta forma se pone en escena
("con todo lo que lleva ahi también”, "lo que lanigequiere que el payador diga, que es lo

que la gente quiere decir").

De ese encuentro se produce algo que es diferdatque se dice ahi, que es una
mezcla de las dos cosas o0 es otra cosa 0 a vet@sga la opinion personal o uno traduce
el sentimiento de la gente"). Se afirma la impariade respetar las expectativas del publico
("lo que la gente quiere decir, lo que la genteguescuchar") y también las expectativas o
posibilidades del payador ("lo que uno quiere dgtirque uno puede decir también, porque
a veces uno no puede decir porque no se la puesh@sigorque la educacion o el estado de
animo no le da para mas"). Y se reconoce que eieatebque se produce -la relacion entre
payador y publicos- genera estados y momentos emales: "cuando se da eso, es fuerte.

O sea un ambiente en que uno corta con cuchillodsas”.

Vemos asi como en el propio relato de los payad@asemos encontrar
descripciones sobre la forma en que la audienei@tata naturaleza y los propositos de la
interpretaciéon de la poesia popular improvisadegetmandonos con lo que Finnegan (1979)
llama “audiencias participativas”, es decir, puidique operan como un factor creativo de
manera explicita en la escena, publicos que tiemerfecto directo, y que se unen a la
interpretacion, respondiéndole al poeta e influgesdbre la duracion y tematica de un

encuentro.

67



Es justamente esta idea de "audiencia participalavgue se vuelve un elemento
constituyente de muchas teorias de la poesia qual.enfatizan el rol del “pueblo” (del
“folk”) en la creacion de aquello que se despliegael evento (Finnegan, 1979). Como
afirma Finnegan, ese elemento no siempre es vidéidotodas las expresiones de poesia oral,
pero la participacion e intervencién de la audieren el especticulo y en el proceso de
creacion es una convencion aceptada en ciertogxtost (Finnegan, 1979), siendo una

descripcion adecuada al hablar de la poesia pojputaovisada chilena.

3. Técnicas de aprendizaje y recepcion en la audiencia

Ser publico de poesia popular es una actividadepgugere de esfuerzos. Ademas de
su intervencion directa en la performance, esttigns son activos en este mundo de arte
en tanto se entrenan, aprenden y desarrollan ikafailidades que les permiten participar

en él.

Blacking (1973), un antropologo de la muasica ingédisma que fos miembros de la
audiencia también son de cierta manera musicosesanando sentarse, cuando moverse,
cuando estar quietos, cuando aplatdd{Blacking, 1973). Todos esos conocimientos
implican un trabajo de parte de los publicos, yaspectos que contribuyen a configurar las

caracteristicas que adquiere este mundo.

Uno de los eventos que observamos y registramaosl faecuentro de Casablanca el
afio 2009, donde tuvo lugar una instancia refleentae los payadores -moderada por el
investigador espafiol Maximiano Trapero- en la qualieron conversar de su historia y
elaborar diagnésticos de la poesia popular impaoks Dentro de los temas que alli se
hablaron encontramos una evaluacién de los pubkrok que se reconoce que las personas
asistentes cada vgziden menos tonteras o groseriagbservandose Upublico que sabe?
que ha ido creciendo con los poetas, cuestion gumistata en multiples encuentros de
poesia donde asiste un publico nergendido’ que exige mayor calidad poética en términos

de la construccién de décimas, por ejemplo. Esassate una frase que usa un payador para
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describir esta dinamicdellos nos obligan a crecer'pues muestra el rol que ocupan los
publicos en la dinamica y los cambios que tiengyardien este mundo. Esto lo podemos
conectar con la ideas de “publico iniciado” y “pdblnovicio” de Howard Becker, quien
afirma que dentro de los factores que influyenit@mhica (movimiento, transformacion) de
los mundos del arte se encuentran los niveles decaoniento y los usos de convenciones
entre la audiencia (Becker, 2008a, p. 345).

Similares diagnosticos los encontramos tambiéragrehtrevistas individuales que
mantuvimos con los poetas, quienes reconocenbaljtrale formacion de publicos que se ha

ido realizando en las ultimas décadas:

"(En los Eventos) encontramos gente que hemosomeahdo. No ha sido

facil, de repente me toca pararme en un publico mue&onoce... a algunos

termina gustandole mucho, a unos les llama la aferic

(Antonio Contreras, payador)

Vemos como para los payadores los distintos nivddesonocimiento y cercania que
la audiencia puede tener con la poesia generaereias diferentes, por lo que variados
perfiles del publico aparecen como un factor qusafie a los creadores. Manuel Sanchez,
importante poeta, vocero y difusor de la paya, dae estos procesos de aprendizaje del

publico, y de como motivan aprendizajes en los ipsopayadores:

"La gente empezd a buscar otras cosas, a buscas@hbro a través del

lenguaje, y eso era algo que un grupo reducidogbdcer. Eso hizo que otro

publico acudiera a los espectaculos, publico jowamra esto le pertenece a

todas las generaciones, es una cuestion transversal

(Manuel Sanchez, payador)
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En esa conversacion con Manuel se muestra comeldasentos que las personas
asistentes buscan en la paya (por ejemplo, "el laspen el lenguaje™), sus motivaciones,
sus gustos, generan también ajustes y cambios groédas, quienes se enfocan y esfuerzan

para responder a ellos (*algo que un grupo redyoadida hacer”).
Esta idea aparece también en el siguiente fragntenémtrevista, que describe como
los procesos de aprendizaje del publico son pase uda dinamica mayor de

complementariedad e influencia mutua entre payagaiblico:

"en la medida que hayan payadores preocupados dessiplina, va a haber

un publico creciendo, un publico que sepa lo qiié escuchando, que le exija

al payador que haga algo bueno. Como publico tuedaes instruirte,

identificar quien no es payador, y del payadordeetr es hacerlo bien, para

que el publico instruido me reconozca como payadBs .gente que espera,
gue te atiende, por eso trato de ser mejor qudiel@asado, con mas versos,
brindis, con mas capacidades de improvisacion, peres gente que trabaja,
pasa aprietos, que va a olvidarse, a reirse, $idoes mal es una falta moral,

la mayoria trata de ir un poco mejor"

(Fidel Amestica, payador)

Los publicos de la paya aparecen asi como un amarobligaciones”, y a la vez
como alguien ante el cual el payador ha de respppde quien ha de esforzarse. De este
modo, se dibuja un tipo de audiencia activa, queesnie la paya de forma unidireccional,

ni que se incorpora y participa de este mundo deeraanmediata 0 mecanica.

Es méas, comdpayar es conversar, y no sélo entre payadoresp sjne con el
publico" (Fernando Yafiez), aparece necesaria la labor pgatagde parte de los payadores,
una que permite que los publicos incorporen corivees y puedan luego dialogar

participativamente con los poetas.
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"Si en el publico no hay nadie que haya visto pgdores, hay que explicar

un poco, ser claro en las explicaciones, “digan drese, vamos a hacer un

pie forzado, se trata de lo siguiente”, la genteclta como es la magia,
empiezan a decirlo solitos, “otra forma de la pag&l, “otra es esta otra”,
se quedan con una pequefia nocion de lo que sgaj@lores”

(Moisés Chaparro, payador)

"hay un_publico que se ha ido formando, que haaidiendiendo a disfrutar

con méas detalle, apreciando més finamente"

(Fernando Yanez Betancourt, payador)

Vemos asi como los payadores hacen referencia #dagcas que les permiten
acercar al publico a este mundo, acercarlos aatagarias y formas poéticas. Hablan de lo
importante que es introducir durante el mismo dggeto explicaciones de las
convenciones, de las estructuras que rigen estdantiabor pedagdgica” que contribuye a

desarrollar en la audiencia una "apreciaciéon nms fiy mas "detallada" de esta practica.

Este tipo de técnicas las observamos en distimmsamtros en vivo, donde los poetas
piden la participacion del publico, y entregan niefones de las formas de la paya y sus
reglas. A continuacion vemos, por ejemplo, un fragto de una escena observada en un

Encuentro de Poesia realizado en el Instituto @llBanco Estado:

"Un payador dice "Les voy a invitar a que trabajenen los pies forzados,

elijan su frase..."._El payador pide que las frasesmn de ocho silabas.

Los pies forzados se van elaborando, eligiendo, ificaddo, ajustando,
discutiendo. Alguien en el publico dice "A cuareaif@os del golpe”. El

payador responde amablemente "un poco larga..ftagluce la frase. Lo

mismo sucede poco después, cuando alguien pidecédhdidata y sus

garabatos" y el payador ajusta la frase diciend@ dbay que transformarla
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en ocho silabas". El pie forzado asi ajustado quedao "Mathei y sus
garabatos". (...) Cambia un poco la dinamica eestenario, se mueven las

sillas, y un poeta dice que van a empezar confotraa, "vamos a hacer una

personificacion... ya saben lo que es personifibacustedes eligen a quién

personificamos”, espontaneamente miembros del quibknzan ideas:

empresarios y trabajadores, ciudad y campo, BatheMatheli, izquierda y
derecha".

(Notas de Campo, Encuentro de Poesia en el

Instituto Cultural Banco Estado)

Escuchando poesia popular en vivo los publicosdgrea distinguir entre una forma
y otra, la manera adecuada de participar, los ftrsndas convenciones. Los publicos no
s6lo aprenden de los payadores, sino que tambiéotirde como ellos, sociabilizando,
compartiendo experiencias:

"(¢, Han formado publico?) Si, hace 10 o 15 afiospeetaculo se basaba en

explicarle a la gente lo que ibamos a hacer, denridl mito del payador que

rima cualquier cosa, decir de qué se trataba, leguisitos, las reglas a

cumplir. Ahora pides un pie forzado y la gente favai pies forzados, hablas

de personificacion y saben de qué se trata, hapublico nuevo que llega

con publico antiguo, entre ellos se traspasan im@cion. Eso fue un trabajo,

un proceso largo."

(Manuel Sanchez, payador)

Ahora bien, no sélo la perspectiva de los payadoossinforma de la participacion
de los publicos en el mundo de la poesia poputalo fue resta del capitulo y en el capitulo
siguiente rastreamos en el propio relato de lasop@s asistentes a Encuentros de Poesia las
multiples técnicas de aprendizaje, preparacioncgpeién que utilizan para acercarse al
“objeto de su pasion” (Hennion, 2002).
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Al hacer esto constatamos que la relacién de IbBqw$ con la paya no se desarrolla
anicamente en el espectaculo en vivo. Como afirnmm@&dimick (2005) el evento musical
puede experimentarse de diferentes formas: la acidipuede estar presente en el momento
de interpretacion, puede estar escuchando difeddtemla interpretacion gracias a las
tecnologias de grabacion y reproduccion, e inclusede experimentar el evento en su
imaginacion, cuando recuerda la ejecucion mushMaCormick, 2005).

En relacion a nuestro caso, es ilustrativa la desén que hace Ana, una asistente al

Encuentro Banco Estado:

“yo grabo también, ando con una grabadora y siemipgegrabo, entonces

yo después los escucho... al escucharlos, me ned#p risa, soy muy buena

para reirme y todo eso.

Asi que me encanta, me encanta ir a los payadgngs les hago réclame, le

aviso a mis amigas, a todas “oye, el viernes hasadares en el banco estado,
¢quieren venir? Alas 77, y yo las cito, no sé,uags llegan y otras no llegan,

pero si.”

(Ana, Publico de Encuentro Banco Estado, 52 afios)

Este fragmento muestra cémo las formas de expetanda paya no estan
restringidas a una Unica forma de escucha en Evel relato de Ana, vemos una recepcion
activa de la poesia popular, una que descansaeositivos tecnoldgicos -mediadores de la
experiencia musical, dird Hennion (2003)-, quedenpten a ella preparar reflexivamente
una situacion de escucha que contribuye a alcamzafecto deseado ("matarse de la risa",
por ejemplo).

En ese mismo fragmento Ana alude también a lasrigas e interacciones sociales
qgue forman parte de su relacion con este mundpaSian por la paya la lleva a actuar como

una difusora de la practica, como alguien que méoa conocidos, que convoca, y que logra
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expandir los limites del publico asiduo, trayendevos participantes a un mundo de arte

que se construye colectivamente.

Este ultimo punto se relaciona con el estudio deddes de sociabilidad y de como
ellas influyen en la formacion de practicas y jogcculturales (Simmel, 1949). Dicho aspecto
ha sido estudiado, por ejemplo, en el mundo declaita, mostrando que los lectores no son
personajes solitarios, sino que desarrollan sdmabi real o imaginada con otros lectores
y/o autores (Fabiani & Soldini, 1995; Pasquier, 2080ldini, 2002). En nuestro caso, las
sociabilidades que se despliegan en el mundopteelsia popular, aparecen como un aspecto
comun y central en muchos relatos de publicossEéscriben como se apoyan y comparten
con otros para desarrollar su vinculo con la pagtns “otros” pueden ser el punto de llegada
al mundo de la poesia popular, o también puedereegraen diferentes momentos de su

historia;

"(Llegué por) la_pagina de los payadores, es queyesuscrita ahi. Este

(Encuentro) si es lo ultimo que descubri. Lo delode hecho todo sola, de

curiosa no mas, porque me gusta, porque he tenidotunidad de conocer

gente cercana a esto. Mi familia tiene mucho, t@&mpgusto por la cultura

popular. Mi familia es de campo, de distinto tipago, con plata, sin plata,

duefios de fundo, inquilinos. De todo he tenidoaprocer en mi vida..."

(Camila, Publico de Encuentro Banco Estado, 43)afios

En la experiencia de Camila vemos la participadiédistintos elementos. En primer
lugar se hace referencia a un dispositivo tecnotjgia pagina web, materialidad que
participa de la articulacién de los publicos dedga y que facilita el "descubrimiento” de
nuevos encuentros. También vemos las formas daligacion que surgen en este mundo
("conocer gente cercana a esto"), algo que seajadmradeciéndose la oportunidad que
entrega este mundo para conocer personas consiegeines. Por ultimo, vemos también
una alusion a la historia personal, una que le peranCamila conectar su gusto con el de

una familia que aprecia la cultura popular, con fanalia que es de campo.
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Las biografias de los publicos también articulanrdéacion que las personas
mantienen con la paya. En su recepcién ellos tnaesquipaje que participa de su escucha.
Si bien profundizaremos en las directivas de radepte manera sistematica en el siguiente
capitulo, describir algunas de esas historias pates nos permite enfatizar toda la actividad

involucrada en la escucha de paya:

"Yo al encuentro de payadores vengo aca hace haftos. Venia sola, ahora
vengo con mi hija que tiene 11 afos.

Siempre me ha llamado la atencion el tema, soyfisyrge hecho, entonces
desde que llegué a Santiago siempre ando buscarsds como de mi raiz, y

esto lo considero muy de mi raiz"

(Loreto, Publico de Encuentro Banco Estado)

En el relato de Loreto hay una historia de pardicipn en este mundo, una forma
progresiva de asistir, que muestra diferenciasngno yendo sola, ahora con su hija
pequefia), y una explicacion tanto de su gusto é8mia’) como de su basqueda: viendo
en la paya algo que le puede entregar y que leifgesantir “su raiz”.

El caso de Daniela nos muestra un trabajo de remepunilar:

"A todas partes donde hay folclor, a todo donde éaegnto folclérico, ahi
estoy yo, me encanta todo tipo de musica, peraepoe€l folclor, porque
como en eso estoy también, tocando y todo eso.epente vamos a los
rodeos. Por alld también con unas amigas cantorastamos, tocamos
pandero, yo a veces toco el pandero, con la guataitri, entonces lo vamos
intercalando.

Y este amor por el folclor, ¢ donde nace?

Desde nifia tengo yo, desde nifia tengo eso debfpigle me encanta el

folclor porque soy buena chilena y soy campesinabtan, entonces me ha
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gustado siempre. Pero que estoy viniendo a losteseolcloricos, hace
hartos afios, hartos afios, pero Ultimamente combgrato por unos 6, 7 afios
MAas 0 menos que voy a todos los encuentros, daylerttuentro voy. Asi
gque me encanta y ahora estaba mirando el carteenbu no son muy
conocidos aqui, pero por los nombres si los heasmp, en radio algunas

veces".

(Daniela, Publico de Encuentro Banco Estado)

Daniela también enfatiza una dimension “folcléricaando habla de su relacion con
la paya. Ella describe como su escucha esta mapoadas propias practicas musicales (ser
cantora popular). Apareciendo de nuevo destacadmletle otras personas (“amigas
cantoras)” cuando se habla de las practicas dpaigcey de la participacion en este mundo.
Asi como lo vimos en el caso de Loreto, Danielabi@mrelaciona su gusto con una historia
que se remonta a la infancia, con la alusion achiteno” y “lo campesino”, y con una
participacion duradera y extensa como publico diBmtros de poesia. Este ultimo aspecto
aparece ilustrado para todo el conjunto de entalos en eGrafico 2, que muestra cOmo
la mayoria de los miembros del publico tiene utecrén anterior con la paya que va mas
alla del encuentro en cuestion, mostrando un vinmAs sostenido y sistematico que es

propio de publicos aficionados.
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Grafico 2. Relacion anterior con la paya

es la primera vez
que asiste
21%

ha asistido
anteriormente
79%

Fuente: Elaboracion propia a partir de los datoaslenicro-entrevistas

Otro miembro de la audiencia que fue entrevistddan, no puede hablar de su
historia como publico sin hacer alusion a su prgpética como cantor a lo divino, rol que

lo puso en contacto con otros actores que lo parsien relacion con los espectaculos de

paya:

"me _encantd esa melodia que tenia, 10 que expressis versos, y de esa

forma aprendi yo a cantar a lo divino. Y bueno,emgli cantando a lo divino

a los 15 afios de edad y voy a morir cantando, gge@s mi anhelo... bueno,
este encuentro yo hace 3 afios que vengo todoscloes aca en el mes de
agosto. Supe por Manolito Pifia, que es un cantéw divino también, de

Puente Alto. El me dio todas estas indicacionels yerdad es que estos

encuentros son muy hermosos. También como el ealtalivino es algo
maravilloso que es unico en Chile, es Unico enugldo. Chile tiene un tesoro

en tradicion, es inmenso, es muy hermoso”

(Juan, Encuentro Banco Estado, Trabajador Obré&ranyor a lo divino)
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Al hablar de su relacién anterior con la paya, pablicos nos transmiten lo que
buscan y lo que encuentran en la poesia popularaBas ocasiones observamos como

hablan con nostalgia y emocién sobre los lugaresviculan al origen de su pasion:

“yo vengo todos los afios, o sigo, porque vengairtke parte donde habian

muchos payadores también, y cantores, poetas pasldigamos, asi que lo

llevo un poco en la sangre. No soy payador, si.cadayador a lo divino, si.

Entonces, me gusta mucho esto”

(Mario, Encuentro Banco Estado, 40 afos, Puent® Alt

Entrar en contacto con la paya implica, de esteanmalacionarse con un pasado,
asociado a lugares, objetos, a una acumulacioordeaé de actuar. Implica vincularse -y
por lo tanto verse influenciado- por otros partéifes de este mundo. Hemos visto asi en
este primer capitulo de andlisis cdmo los reladod entrevistados estdn poblados de
referencias a un colectivo que ayuda a desplegausto por la paya. Sus historias y practicas
nos muestran que en el desarrollo de ese gusioipant muchos actores: payadores, otros

artistas populares, hijos, padres, parejas, amigos.

Una figura comuan fue la del “modelo a seguir”: péis que subrayan el rol de
familiares, comparieros de trabajo y de otras passahmomento de reconstruir su historia
con la paya. Son esos "otros" quienes invitan,gmep, e incentivan esa primera asistencia
a un encuentro de poesia popular, quienes se vuelyrinto de entrada a este mundo.

“(¢,como llegaste?) por un amigo mio, que vino afr@r encuentro, que creo

gue éste es el segundo. Mi amigo vino y me |o reodaf

(Luisa, Encuentro Banco Estado, Licenciada en AN&spU)
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“bueno, mi marido es una persona gue siempre estata a la actividad

cultural, él es el que hace los panoramas”

(Maria, Encuentro Banco Estado, Profesora de Hikso

En este ultimo fragmento de entrevista vemos comaoidiafirma descansar en el
marido: es él quien se informa de estos eventdsque finalmente contribuye a que el

vinculo de Maria con la paya se mantenga en eptieyrse profundice.

Estos hallazgos nos llevan a subrayar la impordadei pensar en términos de
procesos. La relacion que los publicos desarrattam la poesia popular no se forma de
manera inmediata y sin cambios, sino que se ddisaem el marco de una historia. Hay
personas que hablan de su gusto por la paya, mtbgarimero los afios que llevan siendo
publico asiduo!'llevo cuatros afios como publicalice Pedro. Esta constancia también la
vemos en las descripciones de otras personas. hito lde ir "casi todos los afios”, un
conocimiento adquirido que se transmite y contagra.el siguiente relato vemos como
alguien le comenta a su esposa sobre la poesigapgpeon ello genera y refuerza el gusto

de ambos por esta practica:

“yo vengo casi todos los afios. He venido, creo dpaee unos 5 afios que

estoy viniendo. Solamente en agosto, siempre goe@stan las funciones.

Después le comenté a mi sefiora, empezo a venhiora &lla es la mas

fanética. Ella viene siempre, siempre, no se pieAdeque sale tarde de su
trabajo, igual a veces hasta pide permiso parangrarque Maipu para aca
se hace largo, mas de una hora casi en locomoéignque llega a la mitad,

igual viene para aca”

(Juan, Encuentro Banco Estado, 33 afos, Maipu)

El colectivo entrega una guia, una compafia. B eo, la esposa de Juan en un

principio deleg6 su propio gusto en los gustosudearido. Para luego desarrollar ella misma
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un vinculo mas intenso y profundo con la paya (faltla es la mas fanatica", nos dice este
informante). Los efectos que la poesia populaetiesobre su esposa aparecen de manera
prominente en el relato de Juan, y es que, commafHennion (2002), los aficionados de
objetos y practicas culturales estan atentos a¢cegtos objetos y practicas le hacen a otros
(Hennion, 2002). Y los rastros de esos efectosreldes influyen sobre el propio gusto,
mostrando otro sentido en que el gusto de otrosaaqmeno factor creativo para constituir la

vinculacion propia con el objeto cultural en cu@sti

La constitucion del gusto personal por la payaegereforzada por la operacion de
otras practicas asociadas. Hay quienes lleganfynqmizan su relacién con la poesia popular
porque ellos mismos practican la musica, porqueeah su gusto en talleres y se vuelven
practicantes. En el Encuentro Banco Estado nosnémacoos con Maria, una cantora que
forma parte de un grupo de musica popular, queetaj® de quienes saben”, que asiste
frecuentemente a los Encuentros y que nos hablmaeactividad que es mas propia de un
publico iniciado: ir a talleres organizados porgudgyres:

“Somos cantoras solitas, y componemos un grupoai¢ocas populares,

campesinas, y siempre nos reunimos a tocar, ymbitan estoy aprendiendo,
0 Sea, yo no soy una cantora famosa, pero si estmndiendo de ellas, de

las cantoras que saben.

Y siempre voy a los encuentros payadores, porgiure£n un taller que

hacia Chincolito, don Luis Ortuzar, y tenia unéalle guitarra y él ensefiaba,

entonces ahi nos reuniamos todos los sadbados,gserse termind ya hace
como 3 afos atras, y de ahi nos conocimos con @sjoyo segui la misma,
el mismo, digo yo, este, el canturreo, todas esEag; entonces estoy
aprendiendo y bueno, sé algunas canciones tamB&m.de ahi partimos, de
ahi partimos, y siempre nos juntamos en mi caseyalyuier lado, en la casa
de otra cantora, y asi vamos, pero a los encuenti@gayadores he ido

siempre, siempre”

(Valentina, Encuentro Banco Estado, Cantora)
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En este relato vemos cédmo se delega el propio gustpuienes tienen experiencia,
coémo las personas se juntan con otros para enfisEnpropias percepciones, para tener un
repertorio, para desarrollar clasificaciones y anes que les permiten desenvolverse en este

mundo.

Una historia similar nos comparte Sergio, quiendi@na relacion cercana con la
poesia gracias a su participacion en un taller worpayador. Esta descripcion muestra
también otro punto de contacto entre las persorestaypractica, el punto de contacto que
marca el vinculo inicial que tuvimos con la payaosde los miembros del equipo de este

proyecto, que es la entrada investigativa:

“Lo que pasa es que la gente que la organiza fuseezomillas un maestro

mio, porque_yo participé en un taller de improvisa¢ y con el Bigote

Villalobos que va a estar el ultimo dia, y él sieenpos manda, nos rebotan

informacion. Aparte que_yo estoy haciendo un megistntonces estoy

recopilando informacién también pa investigar, poegmi tesis también esta

como orientada pa eso...
¢ Y como te interesa lo de los payadores, asi camabtaller?..
O sea, a mi me llegd por mail la informacién, ptsguno quedé, pero fui de

barsuo igual y me dejaron, y de ahi con el transouwtel tiempo nos hicimos

amigos con el Bigote, vy ya era como una cosa carsnidstad mas que nada.

Uno viaja igual porgque tiene su gracia, es entretenconoce gente y todo.

¢, De donde surge tu interés personal por aprender?es
Fue asi como inmediato. Cuando me llego la infoigratui a probar no mas,

no tenia la verdad mucho interés. Y cuando llegué £omo un

descubrimiento, vy ahi me prendi, como en el misoehacer se me fue

prendiendo la mecha”

(Sergio, Encuentro Banco Estado, Profesor de Lgagua
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Como hemos visto a partir de esos relatos, losiqogbldesarrollan multiples
relaciones con la paya. Son diversos los caminesliguan a ella y las energias que se
dedican una vez que ese vinculo esta hecho. Paea este capitulo, podemos ver en el
Gréfico 3 un analisis mas panoramico con las posibles cdtegen las que podemos ubicar
las descripciones que hacen los publicos entreldstpara responder a la pregunta de cémo
llegaron al espectaculo de poesia en el que fusroavistados.

Gréfico 3. Las mdltiples formas de llegar a la paya

porla
radio
(15)

Fuente: Elaboracién propia a partir de las micrivestistas

por azar

@)

por taller

)
| loimestga)

En esa figura observamos el lugar prominente qupascotras personas: amigos y
familiares que facilitan la llegada a los espedtécen vivo. También aparecen dispositivos
materiales y tecnoldgicos para enrolar e informiasagublicos: la radio, internet, afiches y
correos electrénicos son elementos que contribayamstabilizacion de este mundo de arte.
Por ultimo, si bien con menos frecuencia, tambjgarecen practicas de vinculo con la paya

mas propias de un publico aficionado y expertoa&giracticas las vemos en quienes
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explican su relacion con la poesia haciendo reféea su identidad de musicos o a su

participacion en talleres con payadores.
Para continuar trabajando esta idea de diversam®de vincularse y recibir la paya,

en el siguiente capitulo trabajaremos la actividadios publicos en tanto intérpretes y

constructores de sentido de la obra poética.
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CAPITULO 4

LAS MULTIPLES FORMAS DE EXPERIMENTAR LA POESIA POPU LAR
IMPROVISADA

En este capitulo nos concentramos en las divemsasa$ de interpretar la paya,

analizando como el propio publico describe su gpstda poesia popular improvisada.

Al hacer este ejercicio, junto con seguir el tralulg Becker (2008b), Hennion (2002)
y DeNora (2003), revisados en el capitulo 2, nesuvens también en el trabajo del socidlogo
francés Jean Pierre Esquenazi (2009), quien afijueauna $ociologia genéticadel arte,
enfocada sélo en el momento de la produccion, rsufisente para comprender el sentido
de la obra. Igual de importante en el recorridoisdodel arte es el momento de la
interpretacién, ya quéun objeto sin destinatario esta perdido, no tiesignificacion ni

utilidad, no tiene una real existencia semioti¢&€squenazi, 2009, p. 5).

De ahi resulta una entrada que implica comprendes agublicos como actores
sociales que interpretan y hacen sentido de la dbrendltiples formas. Es asi como al
concentrarnos en los publicos -dice Esquenazi-de probable es que no encontremos un
sentido Unico y singular, sino que, por el contramultiples formas de "apoderarse” de la

obra, distintas logicas o directivas de recepcisy(enazi, 2009).

Esto se explica porque, tal como mostraron losdestos de la recepcion, la
construccion significativa de las obras esta amct&dun marco social y cultural particular
(Hall, 1994), marcada por los habitos y valoresac@risticos de una comunidad
interpretativa (Barker & Mathijs, 2012). Estos "m@s de interpretacion” generan distintas
formas de organizar los elementos de la obra, gabd®m ciertas articulaciones y dando
diferentes acentos. Ellos estan asociados, a swavag expectativas, habitos y experiencia
del intérprete, sin ser necesariamente estatiassauldiencias pueden cambiar de un marco
de interpretacion a otro, escuchando la obra parderuna forma, para luego escucharla de
otra (Esquenazi, 2009).
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Siguiendo ese enfoque, entonces, en este capitoftramos como los publicos
participan y experimentan la poesia popular imgada de multiples modos. Con ello
relevamos la importancia de entender esta practicao una “performance social”, y
subrayamos el rol critico que juegan los publiaks pueden puede aceptar, rechazar,

subvertir, o transformar los sentidos de la pertoroe musical (McCormick, 2006).

Para algunos tedricos, enfatizar el papel inteafivet de los publicos es aun mas
importante en el caso de la poesia oral. Paul Zam{it®91) afirma, por ejemplo, que esta
forma poética -en tanto "voz viva"- pone en juega astructura vital de interrelacion entre
poeta y audiencia. Por ello, no s6lo basta anatilzeaxto o las intenciones del creador, sino
gue también se ha de considerar el proceso desicini de sentido de parte del publico.
Para comprender la performance poética -dird egte-as necesaria unéehomenologia
de la recepciéh(Zumthor, 1991).

Como forma de acercarnos a esa tarea analizamageuasa preguntas realizadas a
los publicos de la poesia popular improvisada antdinal de cada espectaculgdué es

lo que mas aprecia de la poesia popular?”.

Fotos 6, 7 y 8Publicos antes de que comience el Encuentro Bastzamo, 2011

'u

Fotos tomadas por Maximiliano Tham
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Tal como se describi6 en el apartado metodolod¢asaespuestas entregadas a dicha
pregunta se codificaron identificando una serielidectivas generales de recepcion. Estas
directivas no son excluyentes entre si, es depimniembro del publico puede reconocer
como eje de su gusto la poesia popular tanto camppoovisacién, como por su dimension
folclérica. Por ello, mas que cuantificar la distrtion de los gustos, con este ejercicio
buscamos presentar la multiplicidad de tematicasligensiones que son relevadas

efectivamente por los publicos de este mundo @e art

Partimos este ejercicio analizando el siguientéargue esquematiza las directivas

de recepcion que identificamos en el relato deldsicos entrevistados:

Gréfico 4. Directivas de recepcion

Humor

: “Picardia”
Ingenio 299/
Creatividad

45%

Rol del piblico
22%

Musicalidad
15%
Improvisacion LZ?}Z{:;?E
419
° 41% cacas

13%

Fuente: Elaboracién propia a partir de los datos de lasarentrevistas

En este gréafico presentamos las directivas dgcane, es decir, los énfasis y acentos
gue articulan el gusto por la poesia popular @dlelico entrevistado y su frecuencia relativa.
Esto significa que del total del publico entrevilstg142 entrevistas) el 45% articula su gusto
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haciendo referencia a categorias asociadas abffielda tradicion, lo rural, y que otro 45%
releva aspectos del ingenio y creatividad de estetipa. Como deciamos anteriormente,
puede haber superposicion entre ambas directigasleeir, puede haber miembros del
publico que enfatizan tanto aspectos del folclamm@ de la creatividad, lo que habla de
gustos complejos y multi-dimensionales. A contindiclescribiremos en profundidad cada

una de estas directivas, incluyendo fragmentosetigio del publico entrevistatio

1. La poesia popular como folclore

Folclore: se habla de lo auténtico, lo antiguo, &raigado, lo chileno, la chilenidad, la
conservacion, la continuidad, lo enraizado, el flc, lo folclorico, la identidad, lo
nacional, lo nuestro, lo que se esta perdiendoglee hay que recuperar, la sencillez, lo

tradicional, se habla del campo, lo campesino, loal, la tierra

En esta directiva identificamos una serie de suofedsiones relacionadas que
describiremos a continuacion: 1.1) el imaginariciogal; 1.2) una recepcién marcada por el

rescate y la conservacion; y 1.3) la paya y suxionecon lo rural.

1.1. Elimaginario nacional

Para describir su gusto por la poesia popular stdgepublicos hablaron de Chile,
usando adjetivos del tipo:

"Es algo muy chileno” (Mujer, Encuentro Teatro Alta40 afos, Puente Alto)
“La chilenidad” (Hombre, Encuentro Teatro Alcala3&fios)
“Lo que acerca a las costumbres tipicas de nugs#is” (Mujer, Encuentro Teatro

Alcala, 43 afos, Macul)

“La expresion del folclor y la picardia chilena” (¢tbre, Encuentro Teatro Alcala,
26 afios, Cerrillos)

“Que es algo 100% chileno" (Mujer, Encuentro Barisiado, 25 afios, Pefialolén)

2 Para los informantes que compartieron esa infadnaagregamos entre paréntesis la edad, la
comuna de residencia y ocupacion.
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Hay publicos que vinculan la poesia popular con emins asociados a la identidad

nacional como las fiestas patrias:

"Ahora estamos viendo (en el colegio)... como smexercando las fiestas patrias...
todo sobre eso, y me interes6 verlo en accionaevida real, no sélo contado”

(Hombre, 16 afios, Encuentro Banco Estado, Pefaflor)

Mientras que otros explican su gusto por la paydamalo del amor que sienten por
el pais, en donde esta practica representa una' 'dlai la nacion, de la que hablan

afectivamente:

"En general todo, porque me gusta, 0 sea, soy ardmi pais, y por lo tanto todas
las raices son interesantes también. Que me cménadsica folcldrica, entonces

viene de familia". (Encuentro Banco Estado, 52 aﬁnﬁﬁoa)

La paya aparece para este discurso como parteitatimatde un “nosotros”, de
"nuestro Chile", como "la verdad" de Chile, alge e lleva en la sangre, y que, como

profundizaremos mas adelante, puede aparecer ateebn un espacio rural:

"Y ahi también estéa la verdad pura de lo que estnoeChile mismo, el canto a lo
divino... lo llevaba en mi sangre, por haber naciddierras de cantores a lo divino,

tiene enraizado el campo" (Encuentro Banco Est&dente Alto)

El espectaculo de la poesia popular puede entendessle esta directiva como un
espacio en el que el publico "actualiza", o llevacto, aspectos de su identidad chilena,
“reencontrandose con lo chilehy demostrandoél respeto por lo nuestto

"Son privilegiados todos estos tipos que hacengstohile, y felizmente hay muchos

cabros jovenes que estan siguiendo este folclostnuegue es muy antiguo”.

(Encuentro Portezuelo, Chillan)
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Se habla de la pertenencia y la apropiacion, gaya como algo propio, algo que es
parte de la cultura chilena, siendo comun el ustadigura de “las raices” para hablar del
gusto por la paya:

"Porque mantiene vivas nuestras raices" (Mujer,Emtro Banco Estado, 56 afios,
Santiago)

“Se recrean las raices" (Encuentro Lo Barnecheaalfi8s, Lo Barnechea)

Esta dimensién nacional aparece también tematipaeldiante las nociones del
“folclore” y la “tradicion”: "todo (lo de los payadores) entra en el folclatige un miembro
del publico del Encuentro de Banco Estado realizd@®10, d'todo lo que sea folclor nos
gusta... nos encantaihcorporando su escucha de la poesia popularadatesa categoria.
La figura de "lo tradicional" aparece vinculadaspectos de identidad y representacién, los

gue son enfatizaos en esta directiva de recepcion:

"De los payadores... uno es el tema del gusto adrddicion también, que uno
también aprecia lo que se ha ido construyendo @ésalel tiempo... uno a través de

ese arte también se siente representado, y coraloses qgue ello implica también"

(Encuentro Banco Estado, Quilicura)
1.2. Un gusto marcado por el rescate y la conservacion
Al describir su gusto por la poesia popular impsada, en algunos miembros del
publico entrevistado aparece la idea de una peaestatica, que mantiene una continuidad

con el pasado, cuestidon que sorprende y que arfiz@scucha:

"(Me gusta)_la estabilidad que tuvo a través deatda historia y que se siga

manteniendo tal cual, o sea, que no se haya maddio se cierna a nuevas reglas
de la sociedad" (Hombre, 17 afios, Encuentro Barstad®, Pefiaflor)

"(Me gusta)_la continuidad histérica que representas expositores”. (Hombre,

Encuentro Banco Estado, 54 afios, La Cisterna)
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Cuando se habla de esta inmutabilidad, en unoglerirevistados aparece ademas

la idea de lo puro y lo natural como formando pdedas expresiones del pueblo:

"Que es una exposicion pura y natural del pueble go ha tenido ningn cambio
durante todos los afios que ha existido" (EncueBtmoco Estado, Puente Alto)

En esta sub-dimensién encontramos con fuerza daddérescate, que entiende la

paya como un patrimonio a salvaguardar:

"Hay que rescatarlo lo maximo... las raices que athastienen"(Encuentro Banco
Estado, Maipu)

Reconocemos asi un discurso que vincula la poegialgr con una sensacion de
pérdida, con algo que se tiene que conservar grtrdin a nuevas generaciones, porque es
algo propio, algo compartido, aspecto que puedepserlo tanto, relacionado con la sub-

directiva de lo nacional revisada anteriormente:

"Y ojald sean mas masivos para que todas las pass@onozcan esta cultura,

porque_es una cultura que se pierde en el tiempoo Se cultiva este arte, y es un
arte tan nuestro, tan del pueblo, tan del campogiladad, de todo, pero es arte

popular. Eso es importante. Y hay que conservargum el papa sabe pero si

después el hijo no lo sigue, o el amigo, se pitoda esa poesia, esa rama que es

muy bonita del folclor nuestro”. (Encuentro Bangidelo, Maipu)

El espectaculo de poesia popular escenifica asiggue se estan perdiendo, que van

a desaparecer, que estan cada vez menos visibles:

"Me gusta, es que mantienen esas raices, lo gestaeperdiendo. Es tan lindo, lo

encuentro precioso, que no se pierda, que es algoyg poco se ve". (Encuentro Lo
Barnechea, 47 afios, Lo Barnechea)
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Al hablar de la paya las audiencias que articularesepcion en torno a esta directiva
hacen referencia a un sentimiento nostélgico, ge alie se va, cuestiéon que los lleva en

algunos casos a enfatizar una dimension educagventrega:

“Me gusta porque te entrega algo gue se ha ido iegwdb, la actividad, la parte

folclérica. A ellos (a sus hijos), me gusta entmbgm que ellos puedan aprender
muchas cosas mas (Entr: O sea, ¢usted piensa dguelades como éstas deberian
seguir existiendo?) Si, no deberian perderse, gory® los traigo a ellos. Y ellos
bailan la danza nacional en cualquier parte. Lestgulas actividades del colegio.

Me encanta a mi eso, me engrandece"”. (EncuentrieRalo, Bulnes)

Estos publicos valoran la paya, y por lo mismo paia@to énfasis y expectativa en
que ella no se pierda y que se mantenga en el dielagta nocién que ve la paya como algo
que se puede perder sugiere una percepcion quagdade como algo fragil, algo que puede
desaparecer.

1.3. La payay sus conexiones con lo rural

En esta directiva general, que hemos llamado ‘Gata", encontramos por ultimo la

alusién a un imaginario rural, donde las raicesuestro, aparecen asociados al campo:

"La entrega de la cultura nuestra, las raices ntastambién. Somos del campo

también. Mis raices son del campo, de Talca" (EntoeBanco Estado)

Este imaginario de campo se asocia a entornosiéaesly a aspectos identitarios:

“Yo vengo de familia del campo, entonces hay cgs@sme identifican. Cuando se
habla del campo, lo conozco. Soy de Curicé hacieokta, entonces todavia tengo

mi papa, mis hermanos por alla, los voy a visiemfonces conozco todos estos

temas" (Encuentro Banco Estado, Pudahuel)
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Hay quienes mas generalmente afirman que lo qupuks de la paya é® rural y
lo natural”, que la gente que va a estos encuentros com@ageteristicas asociadas a ese
espacio campesino:

"¢ Y qué es lo que mas le gusta de un encuentraybdpres como éste?-que nos

juntamos pura gente de a caballo, como se dice, &quiLo Barnechea" (Encuentro

Lo Barnechea, 37 afios, Lo Barnechea)

La infancia en el campo es nombrada como una daases que explica el gusto
por el folclore y la paya:

"Alo que se refieren, y el folclor. -¢ por qué tst el folclor?, ¢ de nifio, tu familia?-

porque, o sea de nifio estuve ligado al campo, ee®me gusta lo que tiene que ver

con eso" (Encuentro Portezuelo, Bulnes)

Se habla de una "cultura natural”, que es campegigae la paya justamente logra
producir un acercamiento con esa identidad:

"¢,Qué fue lo que me llamd mas la atencion? Buem®eg tan natural de la cultura

gue nosotros llevamos, y que nos lleva a podeailava realidad de lo que somos

nosotros, de lo que deberiamos ser como personts)ees la paya es algo que nos
hace ser mas del campo, yo vivo en el campo yasesdentirnos como campesinos”
(Encuentro Portezuelo, Temuco)

La paya es del mundo rural, una forma de exprgzida la gente del pueblo, quien
se expresa con musica y poesia. En la paya seedasipl esa vida rural, sus formas de vida

y sus esquemas de pensamiento:

"Bueno, primera es una fiesta popular que graciaias subsiste en esta ciudad, y
es una expresion del pueblo, de la gente, de lopmdsndo del mundo rural, y tiene

una riqueza del punto de vista cultural que eslialgble, porque es gente de pueblo
que manifiesta su sentido estético a través delsiga, se manifiesta también en

sentimientos valoricos, y el, yo diria que el vikrrealidad rural, cémo vive el
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mundo rural, o cobmo percibe el hombre de campapkmovision rural se expresa
en este tipo de arte, me parecidé bien, una expnesidly bonita y muy fresca,
digamos, en términos de la renovacion de los teemsyuy dinamica” (Encuentro

Portezuelo, Chillan)

El ser de un lugar de campo aparece como justifinauificiente a la hora de ahondar

en su gusto por la poesia popular, apareciendalgithos en el discurso de estos publicos

paya”

los términos “folclore”-“campo”™-

"Mira, sabis lo que pasa, es que como yo soy das\ipy Acampao, me gustan las
payas, lo que es el folclor me encanta, y taml@gga un conjunto folclérico, cachai,

y me gusta esto, me gustan las raices" (Encuerndre®uelo, Nipas)

2. Poéticay lenguaje

Lenguaje: se habla de las décimas, el lenguaje,dagas, las palabras, la métrica, la

poesia, la poética, las rimas, los versos, octsita cuartetas.

Otra directiva de recepcion de la poesia populaodservamos en relatos que
enfatizan la dimension poética de la paya, su jwaten el lenguaje, y la belleza de sus
formas. Uno de los miembros del publico entrevissadiestaca, por ejemplun lenguaje
muy exquisito, eso es lo que me llama la aten@btenguaje, la amplitud” (Encuentro

Banco Estado, Maipu).

Se alude también de manera explicita a otros aspfimales como la rimay el uso

de la décima:

"Me gusta sobre todo cuando lo hacen_en décimas,egutan dificil" (Encuentro
Banco Estado, 60 afios, Puente Alto)
"Lo que me interesa de la paya es que tiene quelesé silabas, el tipo de rima,

entonces eso es muy interesante" (Encuentro Basteml& Santiago)

93



"A mi me gusta la métrica, eso es lo que mas ma.gus estructura de la paya y

hacerla rimar, eso me gusta" (Encuentro Banco Estad

Como vemos, son distintos los aspectos asociadtengliaje relevados por los

publicos de la poesia popular:

"Muy interesante la_métrica y todo este cuento papdel verso y la rima, me

encantd, muy, muy bueno" (Encuentro Portezueld|&Dii

El énfasis en el lenguaje y la belleza de las fermparmite vincular esta directiva con
una forma de recepcién que subraya la dimensidstiast de esta practica, lo que se observa

cuando se afirma que se valora de manera literal:

"El arte y la magia de la poesia" (Encuentro Baiistado, 42 afios, El Bosque)
"La poesia emanada de las improvisaciones, lassieralos versos, lo cotidiano del

mensaje, la musicalidad de las palabras, es unaaeién artistica” (Mujer,

Encuentro Banco Estado, 43 afios, Maipu)

También vemos estos elementos cuando los publsars el descriptivo general de

"poesia” 0 "poético” para referirse a su gustopmaya:

"Arte hecho verso, hecho poesia" (Encuentro Barstad®, Puente Alto)
"Me gusta la parte poética" (Encuentro Banco Esjado
"La expresion poética que asumen los cantores” €kMigncuentro Banco Estado,

52 afios)
Por ultimo, agrupamos en esta directiva afirmacanee enfatizan el lenguaje y el
trabajo con las palabras, en donde la belleza gdedaia aparece como uno de los aspectos

que articulan esta directiva de recepcion:

"Lo que mas aprecio, bueno, me gusta la poesidla® & forma, las palabras que

usan para hacer sus rimas, me gusta mucho, porsp@eligencia que tienen para

decir cosas tan bonitas en verso" (Encuentro Bafstado, San Joaquin)
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"Belleza de la improvisacion poética" (Hombre, Bmcio Banco Estado, 30 afios,
Nufioa)

"Belleza poética, simpleza en la puesta en eso@vajer, Encuentro Banco Estado,
39 afios, Providencia)

"La pureza y riqueza del lenguaje, la falta de gmba" (Hombre, Encuentro Banco

Estado, 78 afios)

"Me gusta el juego con el lenguaje" (Encuentro BaBstado, Nufioa)

3. Valorando el ingenio y creatividad de los poetas

Creatividad: se habla de los payadores, los podtasartistas, su capacidad, habilidad,
creatividad, destreza, genio, imaginacion, ingeniateligencia, invencién, conocimiento,

originalidad, talento, dominio, su chispa.

Relacionada con la directiva anterior, encontrapiddicos que enfatizan una serie
de habilidades creadoras mas especificas del pmete su ingenio, rapidez, imaginacion,
e inteligencia. Estas directivas de recepcion s@orda dimension individual de la practica

poética, algo que normalmente se asocia al cantisbic:

"El ingenio... con los pies forzados uno hace lardifeia del ingenio de unos con

otros" (Encuentro Banco Estado, 70 afios, Santiago)

Otro aspecto que también nos permite asociar ésatida con un“proceso de
artificacion” (Heinich & Shapiro, 2012) de la paya lo vemos daael publico utiliza

calificativos como el de "originalidad" para habdi@r los poetas:

"Aprecio el ingenio de estos artistas... la origidald de las payas" (Mujer,
Encuentro Banco Estado, 17 afios, Puente Alto)
"Tiene mucha gracia en el sentido de la memoriacieatividad, el ingenio"

(Encuentro Banco Estado, Nufioa)
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Los publicos mencionaron frecuentemente la crettvide los poetas al hablar de su

gusto y vinculacién con la paya:

"La capacidad creativa" (Hombre, Encuentro Banctals, 31 afios, Puente Alto)
"La creatividad espontanea" (Hombre, Encuentro feadcala, 53 afios)

"Su originalidad para decir las cosas" (Mujer, Emriiro Banco Estado, 61 afios,
Macul)

"Yo admiro su_creatividad, la inteligencia para irapisar" (Encuentro Banco
Estado, Pudahuel)

"Lo creativos que son, muy creativos” (Encuentra@&aEstado, Maipu)

“Me apasiona la creatividad de los payadores” (Mufncuentro Banco Estado, 19

afios, Maipu)
Las habilidades de los payadores para manejangu#ge, transmitir significados,
crear versos, aparecen para algunos publicos ceperi@s relevantes que configuran su

recepcion:

"Impresionante la forma de hilar conceptos, ideapig tengan un sentido" (Mujer,

Encuentro Teatro Alcald, 40 afios, Puente Alto)

"Me gusta su capacidad de crear rimas improvisaohag sofisticadas" (Hombre,

Encuentro Banco Estado, 19 afios, Puente Alto)

"Su talento en los versos" (Mujer, Encuentro BaBstado, 42 afos, Isla De Maipo)
"La excelente forma que tienen los payadores deesapy armar las décimas con
diversas afirmaciones y melodias" (Hombre, Encwe®anco Estado, 25 afios,
Renca)

"La inteligencia para poder adaptar las palabra€Encuentro Banco Estado, 71
afos, Estacion Central)

La facilidad que tienen los poetas para interwegnear con el lenguaje aparece como

un elemento muy valorado por los publicos. Ellosldra asi de la capacidad que tienen los

poetas de transformar tematicas, frases, palahrpsesia.
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"La forma de_encontrar las palabras adecuadas paweplementar lo que se esta

diciendo” (Hombre, Encuentro Banco Estado, 21 aRogyidencia)

"La facilidad de estas personas para crear verpagas, brindis" (Mujer, Encuentro

Banco Estado, 62 afios, Macul)

"Lo que mas aprecio, bueno, me gusta la poesidla® & forma, las palabras que

usan para hacer sus rimas, me gusta mucho, porspeeeligencia que tienen para

decir cosas tan bonitas en verso" (Encuentro Badfstado, San Joaquin)
"La chispa que tienen, el genio que tienen comdepaualquier cosa, agarrarlo y

hacer algo bonito" (Encuentro Banco Estado, 19 aasitiago)

De este modo emerge con centralidad la figura detgppopular como un creador
imaginativo, original, habil. La rapidez en la camszion de poesias sorprende a los
publicos, cuestion que se relaciona con la valérade la improvisacion que tematizamos

en otra de las directivas analizadas.

"La imaginacién en ellos, su espontaneidad, su llttal y creatividad" (Hombre,
Encuentro Teatro Alcald, 49 afos, Talagante)

"La verdad es que cada poeta se inspira con suimaa@n lo mas alto posible. Eso
es lo més hermoso que hay del canto a lo humangue@precio de la paya y el
payador es el ingenio... la mente del payador taidap(Encuentro Banco Estado,
Pefialolén)

"Agilidad mental de algunos payadore@iombre, Encuentro Banco Estado, 62

afios, Las Condes)

"Bueno, lo que mas me gusta de ellos es la rapig#al que tienen para llevar a
cabo todos las preguntas y dichos que tienen, noangé®m, me gusta mucho”
(Encuentro Banco Estado, San Bernardo)

"Rapidez en la creacion" (Mujer, Encuentro Teattoatd, 30 afios, Recoleta)

"La rapidez que tienen, y esa chispa que tienecrear en el momento" (Encuentro

Banco Estado, 52 afios, Nufioa)

"Son muy rapidos para juntar las cosas, me llamaatancién" (Encuentro

Portezuelo, Chillan)
"Su seguridad,_rapidez _mental" (Hombre, Encuentmnd® Estado, 73 afos,
Santiago)
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En definitiva, nos encontramos con publicos dealgaue hablan de su experiencia
de recepcion poniendo en el centro el talentoyc@sindividual de los poetas, valorando un
ejercicio que se percibe dificultoso, y que le exal creador habilidades y conocimientos

que le entregan un aura artistica a la practiqzagar.

"Hay que cultivarse, hay que ser muy informado paep hacer esta practica

artistica" (Encuentro Banco Estado, Puente Alto)
"La sabiduria de los payadores, la gran cultura mada por payadores" (Hombre,
Encuentro Banco Estado, 78 afios)

"Tiene que ser un tipo muy inteligente, no cields,tipos, para poder ir eneurando

dijo el huaso, cierto, la paya, porque no es unsecgue él vaya a saber que le viene
encima. Uno le tira una, el otro le tira otra palah y eso tienen que irse enredando,
pero haciendo el verso o la paya en si misma" (Entto Portezuelo, Chillan)

"La inteligencia pa poder adaptar las palabras, ¢dd que tienen ellos, pero es una

cosa como hatural de ellos, porque el Dangelo gemelo de los 3 afios que esta
escuchando mausica chilena, entonces eso lo llevaaabeza" (Encuentro Banco
Estado, 71 afos, Estacion Central)

"También me llama la atencién la cantidad de comientos que manejan, porque

de verdad como que son tipos que se especializanah(Encuentro Banco Estado,
22 afios, Santiago)

"La sabiduria que tienen los que cultivan este"dftéujer, Encuentro Banco Estado,

60 afios, La Cisterna)

4. Formas de la paya

Formas de la paya: se habla de la cueca, los brindia personificacion,
la forma del duelo, los pies forzados, los contrapas.

Conectado con el énfasis puesto sobre el lengudgeppética, para parte de la

audiencia su recepcion esta marcada por la apr@cide las formas de la paya, como lo son

los contrapuntos, la personificacion, o los brindis
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Distintas formas de la paya marcan los "altos"adglectaculo y los momentos que

mas gustan de la performance:

"El pie forzado, al final cuando tocan las cuecaslgunos_brindis" (Encuentro

Banco Estado, Santiago)

Hay publicos que hacen relaciones entre sus vidas fprmas poéticas, justificando

su gusto por ellas debido a una cuestiéon de smidentitaria:

"Me gusta la figura que se llama personificaciésn es o que mas me gusta, de todo

lo que hacen, lo relaciono mas con mi carrera. Caup educadora de parvulos,

siempre estoy como haciendo personificaciones"y&mco Banco Estado, Maipu)

Pies forzados, preguntas y respuestas, contrapentsas improvisadas, brindis, son
todas ellas palabras que aparecen en los relatas dadiencias para hablar de su gusto por
la paya, y que dan cuenta del nivel de conocimigmtanejo de convenciones de parte del

publico:

"Muy bueno, me gusté la parte la cueca improvisadaontrapunto de 2, de a 2
payadores, si. Y los brindis, extraordinarios laindis" (Encuentro Portezuelo,

Chillan)

"El contrapunto en décimas ya que eso identificaaglador y mide su talento como

tal" (Hombre, Encuentro Banco Estado, 65 afios)
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5. Humor, picardia y entretencion

Humor: se habla de las bromas, el humor, la picaadlo chistoso,

lo cémico, lo divertido
Otra directiva de recepcion tiene que ver con faetision humoristica de la poesia
popular improvisada, forma del gusto asociada aida y a un humor que surge

espontaneamente:

"Me mato de la risa, soy muy buena para reirmedoteso" (Encuentro Banco

Estado, Santiago)
"Es muy chistosa, salen muchas cosas divertidasdé (Encuentro Banco Estado,
Puente Alto)

Otro atributo comudn con el que se asocio la pqesgpalar fue la "picardia:

"Me gusta la paya ésa, paya picara, que es aledEicuentro Banco Estado,
Maipu)
"El humor picaresco” (Mujer, Encuentro Teatro AEaB5 afios, Nufioa)

Habiendo quienes definen esta picardia como usateaistica de identidad nacional
("la picardia chilena), lo que nos permite vincular esta dimensién eadidectiva folclérica

de recepcion.

El humor aparece junto a adjetivos como entretepidgradable, indicandonos -tal
como afirma Finnegan (1979)- que hay una dimerdgdpasatiempo y disfrute en la escucha

de poesia oral:

"La picardia que tienen en los temas que van tréddaentonces lo encuentro super

entretenido” (Encuentro Portezuelo, Chillan)
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Otro miembro del publico afirma quedh divertido§ hablando délas tallas, las
bromas",de la habilidad de los poetas ‘t®nstruir algo que sea casi humoristico, de la
nada", valorandoséelo gracioso que es el espectaculoy, el “sentido del humor de los
payadores y las payas”.

Hay quienes hablan mas generalmente de la paya éimgnsion de entretencion,
afirmando el agradable momento que viven con eé&dpulo, utilizando calificaciones

generales como “entretenido”, “bonito”, o “lindo”:

"Se pasa bien” (Encuentro Lo Barnechea, 18 afioBamechea)
"Lo encuentro super entretenido” (Encuentro Portdpy Chillan)

"Todos los payadores son entretenidos, muy enidgigrllos, si, muy entretenidos”

(Encuentro Portezuelo, Nipas)

Finalmente, también encontramos referencias al mtmgue se vive durante el

espectaculo, por ejemplo, que:

"Todas las personas que asisten se ven calidasgres” (Mujer, Encuentro Banco
Estado, 17 afios, Puente Alto)

"La alegria que se vive, lo paso bien" (Mujer, BEmctio Banco Estado, 60 afios,

Huechuraba)

"Es una_manera distinta y agradable de culturizar@dujer, Encuentro Banco

Estado, 19 afios, Maipu)

6. La valoracion de la contingencia y la critica socia

Contingencia: se habla del tratamiento de la actigi#ld, la contingencia,
lo cotidiano, el mensaje, la denuncia, la critida, politica, el pueblo,

la realidad, la sociedad, lo popular

Diversas personas del publico valoraron las temsiibordadas en las payas a la hora
de describir su gusto por la poesia popular imgexla, rescatandose asi:
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"La capacidad de recoger de la vida misma tambifsmentos para construir

poesias" (Encuentro Banco Estado, Santiago)

La relacion tematica que las payas hacen con idianb, aparece como un elemento

importante para estos publicos:

"La capacidad de lo simple, de hacer poesia cop algy sencillo, muy cotidiano"

(Encuentro Banco Estado, 42 afos, El Bosque)

"Me gusto, las cosas que se dicen" (Encuentro Roet®, Chillan)

"Lo cotidiano del mensaje” (Mujer, Encuentro Bartsiado, 43 afios, Maipu)

Encontramos en los publicos referencias a la idea rgvisamos en el capitulo
anterior, cuando veiamos que los propios payaddessribian su practica como una

traduccion de las inquietudes de las personas:

"Que se destacan temas vigentes, por medio del@sgomo una sutil muestra de

agradecimiento a las preocupaciones de la gentaljék Encuentro Banco Estado,

21 afios, San Bernardo)

En esta directiva observamos también una valorat@daos temas que explicitamente

hacen referencia a cuestiones sociales y politindes versos de las poesias, identificando

la dimension de “cancion protesta”, “cancién cogginte” que se ha asociado a la poesia

popular (Garcia, 2013).

"¢ Qué es lo que més aprecio? Creo que cuando ae temas sociales” (Encuentro
Banco Estado, Lo Barnechea)

"El buen_manejo de lo contingente" (Hombre, Encueiieatro Alcald, 56 afios,
Pudahuel)

"El pensamiento sociopolitico que ellos transmiersus cantos y el como se tocan

los temas de contingencia nacional" (Mujer, EncumrBanco Estado, 19 afios,
Maipu)
"La opinion publica" (Hombre, Encuentro Banco Esiad6 afos, Maipu)
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En definitiva, hay publicos que valoran la senglail del poeta con lo que sucede en

su entorno y en la realidad actual:

"La capacidad que tienen de improvisar sobre temaes son actuales, que pueden

sacar cantos de la nada, o sea, cuando le hacepiaiforzado son capaces de, a

partir de todo lo que ellos estan leyendo, quesefiempre estan como, son muy

cultos respecto a lo gue esté sucediendo en laaddad" (Encuentro Banco Estado,
22 afos, Santiago)

“Valoro su andlisis de la contingencia... el andlisigtico” (Mujer, Encuentro

Banco Estado, 39 afios, Providencia)

7. Laimprovisacion

Improvisacion: se habla de la improvisacion, lo imgvisado,

lo espontaneo, la rapidez, el momento, la agilidad
La improvisacion -importante convencion en el muddda poesia popular- también
aparece como un elemento descrito por los pubdidadiora de hablar de su vinculacion con

la paya:

"Lo que mas aprecio, bueno, la improvisacion, diatomaneras, el contrapunto -y

del encuentro en si- de los encuentros, es qué esse de los payadores, lo que
digo, lo que mas me gusta es la improvisacion" (gntro Banco Estado, Puente
Alto)

"Su improvisacién" (Mujer, Encuentro Banco Estaélb.afios, Macul)

La capacidad improvisadora de los poetas es algsorprende y que se aprecia, y
se relaciona con la directiva que alude a la anelaiil, en tanto se reconoce como prueba de

destreza y habilidad del poeta:
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"A mi lo que mas me llama la atencidén es la cagatigue tienen de improvisar

sobre temas que son actuales, que pueden sacarscdatla nada, o sea, cuando le

hacen un pie forzado son capaces de, a partir de to que ellos estan leyendo”

(Encuentro Banco Estado, 22 afios, Santiago).

Es asi como encontramos en los relatos de losgogblialoraciones generales sobre:
"la capacidad de improvisar'de "crear en el momento'la "capacidad creativa de la

improvisacion”, "la espontaneidadd,acerca de los efectos que la improvisacion sebee

la percepcion misma del espectaculo:

"La manera en que se improvisan hace que el tieswdaga poco” (Mujer,
Encuentro Banco Estado, 19 afios, Maipu)

La creacion rapida, la figura de lo instantanea nvencién en el momento aparecen
como aspectos que sorprenden cuando se escucha pEsEs asi como la capacidad de
improvisar se describe como un atributo que inclusede darle mas valor a la poesia oral

que a la escrita:

"Aprecio que el payador es el verdadero poeta.i¥ogw que Pablo Neruda escribia,

si le quedaba algo mal lo borraba y lo hacia devouéAqui no. Aqui es espontaneo
lo que tiene que contestar, eso me gusta" (EncodrmirBarnechea, 66 afios, Los
Noviciados)

En el marco de esta directiva, observamos, adequad)ay publicos que demuestran
interiorizacion de las convenciones de este mualddistinguir definiciones mas especificas

de lo que es la poesia oral improvisada:

"Bueno, el improvisar fundamentalmente, el payasoun improvisador, y eso es,

que también hay como confusidn, se cree que ursbparhaciendo rimas es un

payador, y no, no es asi. Un payador es alguieregumpaz de subirse al escenario,

improvisar, y retar a otro a duelo, porque payadms eso. Paya significa dos,

entonces es retar a otro contrincante poeta aridiehescenario” (Encuentro Banco

Estado, Nufioa)

104



Conocimiento que también se observa cuando reconte® dificultades de

improvisar en el marco de reglas y convencionda @eesia popular:

"La improvisacion, sobre todo cuando lo hacen enirdés, que es tan dificil"

(Encuentro Banco Estado, 60 afios, Puente Alto)

"La inteligencia para improvisar, porque si tu editas algo que esté en un libro, no

es lo mismo que algo que lo hagas en el momentotu@Etro Banco Estado,
Pudahuel)

En ese sentido, se afirma que el dominio improwsate los payadores permite

distinguir su calidad poética:

"Con los pies forzados uno hace la diferencia dmenio de unos con otros"

(Encuentro Banco Estado, 70 afios, Santiago)

"El contrapunto en décimas ya que eso identificaaglador y mide su talento como

tal" (Hombre, Encuentro Banco Estado, 65 afios)

La capacidad de improvisar aparece entonces comaspecto de la practica que
demuestra el talento del payador y las habilidatssesarias para ello (ingenio, estar

pendiente, concentrados):

"Lo que aprecio de la paya y el payador es el ingeylas cosas tan espontdneas

gue salen en el momento, 0 sea, no son cosas tare asegladas” (Encuentro

Banco Estado, Pefialolén)

“Me deslumbra mucho la capacidad que tienen de avigar, de estar al pendiente

de todo lo que esté pasando a su alrededor singrdadconcentracion, y tampoco
sin perder el arte y la magia de la poesia" (Endte®anco Estado, 42 afios, El

Bosque)

Se reconoce el genio del poeta al subrayar suesatpnte habilidad improvisadora.
Siendo asi la capacidad de inventar al instante,espontaneidad y naturalidad algo que
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marca el gusto por la poesia popular y que apa@oe un atributo asociado a la paya y a

la practica improvisadora:

“Larapidez que tienen, y esa chispa que tienearpar en el momento” (Encuentro
Banco Estado, 52 afios, Nufioa)

“La respuesta tan precisa y rapida que dan a cuaglesera que les digan, son

increibles para mi gusto” (Encuentro Banco Estado)

“Son muy rapidos para juntar las cosas, me llama dgncion" (Encuentro

Portezuelo, Chillan)
“La naturalidad cuando improvisaban” (Mujer, Encuea Banco Estado, 60 afios,
La Cisterna)

“Su espontaneidad, es muy marcada" (Encuentro B&stado, Puente Alto)

Creemos que la frecuente presencia de esta daesti\el relato de los publicos tiene
gue ver con elsentimiento de profunda intimida(Diaz-Pimienta, 2008, p. 110) que puede
provocar el asistir y participar en el momento aecieacion. Como afirma el escritor y
repentista Alexis Diaz Pimientéguando se asiste a una (...) actuacion de poes&é o
improvisada, se esta asistiendo a un momento magdicizo, se esta asistiendo a la
sintonizacion, frente a frente, del estado de aniimlocreador, en el momento mismo en el
que esta creando, y del receptor, en el momentmog que recibe la creacion (...) Estamos
asistiendo a la génesis misma de la poesia. Laip@gal improvisada es uno de los pocos
artes que permite este lujo; permite que el nodoeasista al acto de la creacion y participe
de él, lo condicione y determin@iaz-Pimienta, 2008, p. 109).

8. Elroly la participacion del publico

Lugar del publico: se habla del ambiente, la atmésd, la audiencia, la cercania, la
comunicacion, la comunién, el diadlogo, la dinamicks interaccion, los intercambios, la

participacion, el publico, la relacion, la respuest

El rol que juega el propio publico en el espectd@d otra caracteristica de la poesia

popular apreciada por algunos miembros de la acdiemtrevistados:

106



"Me gusto el publico, bastante prudente” (EncuerBanco Estado)

“Lo que me gusta de los encuentros es la relacide tipnen los payadores con el

publico, me llama mucho la atencion, me atrae estep (Encuentro Banco Estado,

Lo Barnechea)

Vemos asi como de diversas maneras la relaciondpesspublicos es algo que

marca el gusto por la paya:

"El diadlogo de los payadores con el publico” (Enttue Banco Estado, Pudahuel)
"La interaccién que existe con el publico” (Muj&mcuentro Teatro Alcala, 55 afios,
Pudahuel)

“La participacién que le proporcionan al puablicoMujer, Encuentro Banco Estado,
61 afios, Macul)

"El ambiente que se forma, la interaccién con eblmd” (Hombre, Encuentro

Banco Estado, 29 afios, La Florida)
“La patrticipacién del publico" (Mujer, Encuentroadco Estado, 49 afios, San

Ramaén)
"El ambiente de cercania” (Hombre, Encuentro Baistado, 26 afios, Maipu)

“Aprecio la conexién que pueden tener con el miliMujer, Encuentro Banco

Estado, 17 afios, Puente Alto)
“Que hay cercania del intérprete con el publico'ofdbre, Encuentro Banco Estado,

26 afios, Las Condes)

En esta directiva encontramos afirmaciones quetizafala capacidad del publico

para dar inicio a la improvisacién del poeta:

"Son cosas, que el publico de repente le da ufiopado al payador, y el payador

se las ingenia en el momento para terminar coriteh@ vocablo, el pie forzado que

el publico le da" (Encuentro Banco Estado, Pefailplé
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También observamos una valoracion de la partiojpadel publico en la creacion
poética, en tanto dicha participacion permite quezezcan sus preocupaciones, vivencias y
experiencias en las payas que se escuchan:

"Representa a la gente, esa es la gracia de uragugtular:_expresar [o gue la gente

siente, o revivir en la gente, o entregarle a latgdo gue la misma gente vive, pero

hecho verso, hecho poesia" (Encuentro Banco Eskgente Alto)

"Que se destacan temas vigentes, por medio deaj@somo una sutil muestra de

agradecimiento a las preocupaciones de la genteij¢k Encuentro Banco Estado,

21 afios, San Bernardo)

Los publicos perciben asi que ellos participan losrpayadores para configurar un

ambiente especial y valorado:

"¢Y qué fue lo que mas le gusté del encuentro?nitliente, que viene gente de

pueblo, que se pasa bien, que se comparte hart@u@ntro Lo Barnechea, 18 afios,

Lo Barnechea)

"La simpatia en general de la _gente que se compmwrae participar con los

cantantes, y bonito, forma una bonita sinergia erl publico y ellos" (Encuentro

Portezuelo, Parral)

9. La dimensidn musical: entonaciones, voz e instrumérs

Dimensién musical: se habla de la musica, de lasoaéas, los sonidos, el canto, las

voces, los instrumentos, el guitarron.
La paya es "poesia y musica”, dice un miembro deaudiencia. Para varios
entrevistados del publico la dimensidon musical eparde este modo como un elemento

importante en su forma de recibir esta practica:

"También, por el otro, la otra area que me gust@acyeo que es el tema musical”

(Encuentro Banco Estado, Quilicura)

108



"La musica, es que se juntan muchas cosas, es coyaocreo que hay pocas

expresiones que sean tan completas como ésta" ¢BtroBanco Estado, Nufioa)

Adicionalmente, esta directiva de recepcion estapmsta por afirmaciones que

hablan del canto y la voz de los poetas:

"Ademdas que es con canto, entonces mezclo dos ueasne gustan a mi y lo

encontré muy interesante" (Encuentro Banco Est8datiago)

"La voz, la entrega" (Encuentro Banco Estado)

También se hace referencia a las melodias y algaf@@miento musical:

"La estructura del verso y su acompafiamiento” (HanmBncuentro Teatro Alcala,

59 afios, Cerrillos)
"Tiene una riqueza del punto de vista cultural @genigualable, porque es gente de

pueblo que_manifiesta su sentido estético a tradesla musica" (Encuentro

Portezuelo, Chillan)
"Me gustan sus melodias, sus payas" (EncuentrcePoeio)
"La excelente forma que tienen los payadores deesapy armar las décimas con

diversas afirmaciones y melodias" (Hombre, Encuelanco Estado, 25 afios,

Renca)

"Su musica" (Mujer, Encuentro Banco Estado, 65 afescul)
El gusto por los elementos de la poesia popularawigada no siempre es claramente
distinguible, un miembro del puablico nos recuerda ta dimension musical puede hallarse

en el lenguaje mismo, mezclandose con la dired@&/eecepcion que enfatiza ese aspecto:

“La musicalidad de las palabras. Es una elevacidtistica” (Mujer, Encuentro

Banco Estado, 43 afios, Maipu)

Por ultimo, varios miembros de la audiencia hiagietambién referencia a los
instrumentos musicales de la poesia popular impaoh, especialmente el caracteristico

guitarron:
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"El sonido nostalgico del guitarron” (Hombre, Encieo Banco Estado, 62 afios,

Las Condes)
"Ademdas del guitarrén chileno” (Hombre, Encuentrar8o Estado, 25 afios, Renca)

"Los punteos del guitarron” (Hombre, Encuentro Barkestado, 44 afios, El Bosque)

"El sonido del guitarrén" (Hombre, Encuentro Bartestado, 29 afios, La Florida)

10. Interpretando las multiples directivas de recepcionlugares de la poesia popular y

perfiles de la audiencia

En esta seccidn de cierre de capitulo entreganstespile interpretacion adicionales

para comprender el activo trabajo de recepciémsi@liblicos.

¢,Con qué propdsito se crea y escucha poesia pdpyglaué efectos produce? Estas
preguntas -transversales al analisis realizadagm®nte- nos permiten examinar la relacion
que existe entre poesia y sociedad analizandocsifes concretas en las que la poesia
popular es escuchada, accediendo a ellas mediasnpeicepciones y relatos de los publicos

gue las vivenciaron

Como vimos en los relatos anteriores, los propgsjtefectos de la poesia son
diversos, las directivas son multiples. EiGehfico 5, en la siguiente pagina, mostramos un
mapa semantico con las directivas revisadas previtamincluyendo las categorias que

articulan estas distintas maneras de recibir la pbética.
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Gréfico 5. Las diversas directivas de recepcion que articelgusto de los publicos de la poesia popular.

lenguaje ingenio

poética

lenguaje genio ingenio
. décimas T . L
palabras  rimas VEGeE °|'l9ma|ldad'd . imaginacion
cuartetas meétrica Icafac' a conocimiento
dzla c.>. creatividad
habilidad

inteligencia

artistas

octosilabos \
mapa semantico con las \
directivas de recepcion
de la poesia popular
improvisada

contingencia

re‘al.ldad ueblo d.enunci'a ‘
cotidiano contingencia

mensaje sociedad popular
politica  critica actualidad
__contingenci
\7,,, —

Fuente: Elaboracion propia a partir de datos de microestigtas



¢, Como comprender esa multiplicidad? El trabajo idedgan (1979) nos entrega
elementos para interpretar esa diversidad: un m@mema oral -afirma esta autora- puede
tener distintos efectos para diferentes audiendtasposible hablar asi del “potencial
multipropdsito de la poesia oral”, pues ella puseteescuchada por distintos propositos, y
por lo mismo puede ser interpretada de diversasder se puede enfatizar la “capacidad
cohesiva” de la poesia para generar una identidgrhb(la idea de lo nacional por ejemplo),
o subrayar el efecto disruptivo o de critica (Jenmgplo cuando se enfatiza la contingencia y
la tematica politica o social); la valoracién cahpuede estar en la capacidad de generar
instancias de sociabilidad, o de recreacion degpelésabajo por ejemplo; otros afirman que
lo central esta en la busqueda de una forma deisana un medio para comunicar verdades;
para articular la creatividad imaginativa de lasspeas; o como forma de expresividad del

mundo; etc..., pues hay un conjunto multiple delplatades:

“De acuerdo al contexto en el cual se entrega (yla$ principales elementos
son el intérprete y la audiencia), la poesia oralegde ser utilizada para
reconciliar, para dividir, para mantener una autdad establecida o para
subvertirla, para hacer propaganda, para innovagrg conservar, para

escandalizar - o para un centenar de otras cog&sfinegan, 1979).

Podemos pensar también esta diversidad que vemelstebajo de los publicos a
partir de la nocion de "lugares de la musica" (BecR004). Un “lugar” no sdélo es un espacio
fisico, es también un espacio social, con usog&dpgey con expectativas compartidas sobre
qué personas estaran alli (Becker, 2004). En ltegedites lugares se tienen diferentes
elementos, diferentes actores, por ejemplo, distitipos de audiencia (Becker, 2004). En
torno a ellos se desarrollan “comunidades musitatege van a escuchar ciertas cosas,
intersectando determinadas expectativas de lo queslep pasar alli (por ejemplo, en
determinado “lugar” los publicos esperan escuahguk ellos creen que es la paya, la poesia
gue han escuchado en otros lugares, o tambiénddagn escuchado de la boca de otras
personas). ¢Quiénes son los que van a ciertosrésigie la paya”?, ¢qué buscan o qué

quieren?, ¢ De donde provienen?



Gréfico 6. Hay publicos de diferentes comunas...

Nimero de entrevistados
de cada comuna

Fuente: Elaboracion propia a partir de datos de microesigtas

El Grafico 6 describe visualmente las comunas de origen de pldsicos
entrevistados. Nuevamente nos sirve para trandmitiea de diversidad que efectivamente
nuestra investigacion muestra como caracteristicdosl publicos de la poesia popular,

diversidad que hace esperable a su vez el queyaouma Unica directiva de recepcion.

Para profundizar esta idea, podemos aplicar ladnae “lugar” ejemplificando con
un "lugar de paya" como lo es el Instituto Cultahco Estado.
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Foto 9. El Instituto Cultural Banco Estado

Foto tomada de lugares.com

En este espacio se ubican en general cuatro pageéarel escenario, el publico
asistente es imaginado por los payadores comohlitpdiniciado”, que va constantemente
a encuentros de este tipo, aunque también es tesomo un espacio al que pueden llegar
publicos novicios, que van por primera vez a esaupbesia popular improvisada. En torno
a este lugar se configuran "comunidades musicgles'bien pueden ser distintas a las que
observamos, por ejemplo, en Portezuelo, diferergpiges contribuyen a modelar distintas
maneras de interpretar y recibir la paya. En laisige tabla comparamos la presencia de
dos directivas de recepcién en ambos lugares, ineetida mas cercana a las "dimensiones

artisticas" de esta practica y otra mas cercana dimensiones "patrimoniales”:

Tabla 1. Directivas de recepcion en dos “lugares de laipgagpular”

Encuentro Banco Estado Encuentro Portezuelo ‘
Lo folclérico, tradicional y
42% 67%
rural
La creatividad e ingenio
46% 23%

individual de los poetas

Fuente: Elaboracion propia a partir de datos de microesigtas

En laTabla 1 efectivamente vemos diferencias en términos deodémpublicos de
ambos lugares tienden a recibir la paya. El 42%slpublicos del Encuentro Banco Estado

entrevistados reciben la paya relevando atribudtesdficos, tradicionales o rurales, si bien
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la presencia de esta categoria es alta, en Pddezsi@ln mas frecuente experimentar la
paya desde esta perspectiva, pues el 67% de lbsqaléntrevistados en ese lugar enfatizan
dicho aspecto. En contraste, la directiva que gabla creatividad e ingenio individual de

los poetas -caracteristica que Heinich y Shapit@lZ® relacionan con procesos de
“artificacion”- esta mas presente en el Encuentand® Estado (46%) que en Portezuelo

(23%).

Con estos datos exploratorios lo que queremosieafads que para entender la
diversidad y multiplicidad observada en la actididi interpretacion es importante atender,
entre otras cosas, las caracteristicas de losdsigar los que se despliega el espectaculo, vy,

por lo mismo, las caracteristicas y perfiles daudiencia.

Gréafico 7. Publicos de diferentes edades...

menos de 30 anos

entre 30y 50 afnos

mas de 50 anos

Fuente: Elaboracion propia a partir de datos de microestigtas

En linea con ese principio, Finnegan (1979) nostdna considerar el perfil y
caracteristicas de los publicos para entender ilagsas formas de significar la poesia
popular. Por ejemplo, podriamos considerar lasrsageedades del publico que participa de

la paya, tal como se presenta e®gifico 7.

La diferenciacion de los publicos es una de lagnmaz que explica por qué segmentos
de la audiencia decodifican la performance poétiaaical en formas diversas y a menudo
impredecibles, generando con ello diferentes egperas musicales (McCormick, 2006). Y
es que entre los miembros de la audiencia uno prrestatrar criticos, artistas profesionales,

amigos y familia del masico, aficionados al espadt® estudiantes de musica, miembros
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del staff del lugar, investigadores, etc. La praiifut de experiencias musicales tan diversas
se debe a que los publicos estan posicionados ipaatps diferencialmente, con una
inversion o interés también diferenciado en lagrerince poética/musical, y descansando

en un repositorio de simbolos diferentes parat&pnetacion (McCormick, 2006).

Grafico 8. Diversas ocupaciones de los Publicos...
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i [ngENiEro

Fuente: Elaboracion propia a partir de datos de microestigtas

Un ultimo ejemplo de la diferenciacion lo observanem elGrafico 8, en el que
presentamos las distintas ocupaciones declarada®g@ublicos asistentes a eventos de
poesia popular. Las palabras de mayor tamafio imdica categoria de mayor frecuencia,
pero lo que mas sorprende es la diversidad dequébliesultado que resuena con el trabajo
de Canclini (2012), quien afirma que lo popularssconcentra de manera total -como
algunos estudios folcloristas suponen- en un Uespacio. La cultura popular no se puede
concebir como una figura autbnoma encerrada efselorlugar donde tuvo origen. También
se observa que lo popular no es monopolio de um sedttor (campesino u obrero, por
ejemplo), es decir, no hay un grupo de sujetosqperten esencialmente la cultura popular.
Si bien una parte importante de su definicion e lagpartir del lugar subordinado en el que
estarian los individuos que la comparten, en alaergen una multiplicidad de actores:
populares, hegemonicos, campesinos, urbanos, [moféss, técnicos, estudiantes,

profesores.
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CAPITULO 5

CONCLUSIONES

En este capitulo final y de corte mas reflexivointeresa trabajar dos preguntas. En
primer lugar, retomo la discusion con el campostadto que da inicio a esta tegi€;0mo
los hallazgos presentados en los capitulos antesi@ontribuyen a dar nuevas luces sobre
la poesia popular chilenan segundo lugar, me interesa reflexionar sobredé actividad
practica e interpretativa de los publicos desceitaeste trabajo nos permite ahondar
empiricamente problematicas centrales en la saimldel arte; Como el trabajo de los
publicos de la paya nos permite pensar la reladérias personas con practicas y objetos

culturales?

En la problematizacién inicial de esta investigaaésarrollamos un mapeo tentativo
del campo de estudio chileno de la poesia popMastramos como los estudios folcléricos
han trabajado los elementos formales de la poe&da distinciones y categorias que la
estructuran. La literatura y la linglistica, a gz, yhan abordado de forma predominante la
etapa de la Lira Popular, reconstruyendo mediarébisis de textos la visién que los propios
poetas tienen de la lira popular, asi como los @@snpue sufre. Y vimos ejemplos de una
entrada historica, que consideraba la lira comdagumento o fuente que cristaliza la "voz

popular”, y que permite conocer la perspectivgpdeblo ante el acontecer nacional.

También identificamos antecedentes mas cercareograpuesta desarrollada en este
trabajo. Investigaciones que han subrayado la itapoia de considerar la influencia del
contexto social y de los avances tecnolégicos. ®emafoques antropoldgicos se ha
considerado, por ejemplo, la relacién de los postasel mundo académico, con los medios
de comunicacion, asi como elementos "internos” wWigaetica. Por udltimo, revisamos
estudios sociologicos que ya han comenzado a ablargeesia popular como actividad
colectiva visibilizando la existencia de una redndéltiples actores, con comprensiones
diversas sobre esta practica cultural.
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En ese marco de discusion, creemos que la prinoataloucion de esta tesis a dicho
campo tiene que ver con la consideracion sistem&tél trabajo de los publicos en la
produccion, reproduccion y transformacién de estendon. A partir de un enfoque
pragmatico, desarrollado con aportes de la sodmlael arte, pudimos mostrar la
participacion y la recepcion activa de los publicDgscribimos la serie de actividades
llevadas a cabo por ellos: aprendizajes de conerasj asistencia peridédica a espectaculos,
escucha de grabaciones, conversaciones con atmsatios, participacion en talleres, entre

muchas otras formas de vincularse con el “objetsudeasion” (Hennion, 2002).

Un ejemplo claro de la influencia del publico encako de la poesia popular lo
observamos en su intervencion durante el espeotdon$ propios payadores afirman que
los publicos ayudan a modelar las experienciastignen lugar en el escenario, que sus
exigencias y participacion pueden influir en loatemidos de la obra y en los animos que se
despliegan en cada evento. La dedicacion de Id&cpalincentiva a los poetas a dar mas de
si, observandose una retroalimentacion entre amtioses: asi como los publicos “crecen”
-tienen mayor dominio de las convenciones y exigeés de los poetas- los payadores se

esfuerzan en desarrollarse constantemente pam@ispa esas expectativas.

También vimos el activo trabajo de los publicossemomento de recepcién de la
obra poética. Quisimos acercarnos asi a la compredsl| proceso concreto de produccion
de los significados de las obras y sus efectoakssojPéquignot, 2003). Mediante entrevistas
a publicos examinamos lo que Barker (2012) llalaaguajes de apreciaciéon y evaluacion”
poniendo atencién sobre las categorias usadasppfiblicos para describir por qué la paya
es importante para ellos. Con el conceptddiectivas de recepcion”(Esquenazi, 2009)
quisimos enfatizar la experimentacion multiplea®publicos, describiendo sentidos que no
son ni Unicos ni singulares, sino que nos hablaradadas formas de apoderarse de la obra:
la paya como folclore, como entretencion, comaceréfin contingente, como musica, etc.
Ese andlisis sistematico de la actividad de lodigmgonos permitié dar cuenta del caracter
colectivo de este mundo de arte, introduciendoaahpo la consideracion de un actor

convencionalmente dejado de lado.
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Ahora bien, ademas de visibilizar el rol de los lmals, este trabajo nos puso en
contacto con un rango mas amplio de actores, ayjetgares y simbolos que participan del
vinculo de las personas con la poesia populatasgmistorias de los asistentes de Encuentros
que entrevistamos vimos cOmo aparecian experiemmeasonales pasadas, anécdotas

familiares, la relacidon con ciertos paisajes.

En linea con trabajos han relevado el lugar denfegerialidades” en la constitucion
de subjetividades y relaciones sociales (Law & M8B5; Latour, 2008; Bernasconi, 2013)
también subrayamos el papel que juegan las mejadizsicalidades, e instrumentos en la
experiencia de recepcion: estos aspectos estarenpeesy producen efectos en la
configuracién y modelamiento de este mundo del &renuestra investigacion, un ejemplo
de esta dimension lo encontramos en el rol debhgdih, que no so6lo aparecié como un
instrumento que alguien tiene que conseguir y ¢abgpara que se reproduzca este mundo
de arte, sino también como un objeto que posedivefizxies propias en las dinamicas de
este mundo. Esto se vio en el relato de informagtes afirmaron como el sonido del
guitarron ‘se queda en la cabeza desde la infanaigie es un sonidgue llama la atencion,
que llega a lo mas hondo del corazén, que se samta piel, y que llama’y en publicos

gue articulan su gusto por la paya hablando deuicalidad de este instrumento.

Ademas del guitarron, otros dispositivos materialgsrvienen en este mundo:
dispositivos tecnoldgicos como la radio, grabadqgraginas web. También lugares fisicos y
simbdlicos, configuraciones espaciales que prodaetarminados efectos en la relacién

entre los objetos culturales y sus publicos.

Estos hallazgos nos muestran que en el mundopeekda popular nos encontramos
con una“materialidad plural y distribuida” (Born, 2011). La poesia popular tiene
simultaneas y multiples formas de existencia: ctemtn, como sonido, como performance
y ritual, lo que nos lleva a concebir este objedmc una constelacion de mediaciones
sociales, corporales, discursivas, visuales, tégmdas y temporales (Born, 2011). Lo que
tenemos, entonces, es un ensamblaje, una mulligdidiecha de componentes heterogéneos,

donde cada uno tiene algun grado de autonomiaypelk Parnet, 1987).
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En nuestro diagnéstico del campo de estudio chikegonocimos que el énfasis
estaba puesto en ciertas dimensiones de ese eagambl ejemplo, en el analisis de la paya
como texto. Con esta tesis esperamos aportar dacds sobre otros aspectos de esa
existencia multiple de la paya. Por ejemplo, altmaogjue la paya no soélo es texto o palabras,
sino que para muchos de sus actores es una din&oleetiva, una practica viva, que

engendra relaciones y determinadas formas de slotaab

Esto dltimo lo vimos, por ejemplo, en el espaciolaeperformance, donde las
sugerencias, las practicas participativas, la i@apayador-poeta son elementos que dan
forma al gusto por la paya. Algo que podemos camemin lo que distintos autores han
llamado"sociabilidades intimas@jeneradas en la experiencia musical, en dondezala
participacion y los gestos contribuyen a produeiranzas afectivas'entre audiencia y
artistas (Keil, 1987).

Formas de sociabilidad como esta no sélo tienear leig el momento del espectaculo
sino que también se viven fuera de él, cuando pobkficionados invitan y generan nuevo
publico, comparten, hablan de su gusto. En muclstsrias de la audiencia entrevistada
observamos la importancia de las dinamicas soctlessurgen al alero de esta practica
cultural. En esas interacciones se difunde la psgdransmite informacion de eventos, se
desarrollan formas apoyo, compafias, contagio deerwiones y de entusiasmo. Todos
estos elementos tienen que ver con las formasaidizacion que se despliegan en el marco
de este mundo, permitiéndonos enfatizar que laysmdn y transformacion de este mundo

es el resultado de actividad colectiva.

Ahora bien, no s6lo mostramos como los publicoggneun rol en el mundo de la
poesia popular, también vimos el rol de la pay#éaenda de los publicos. En ese sentido
vimos como la poesia popular “entra” en la vidaapcuando la poesia influye sobre los
pensamientos, las emociones, y las acciones daildgos. Es por ello que creemos que
podemos aplicar la reflexion sobrée‘peerformatividad de la musica({DeNora, 2003) en el

caso de la poesia popular:
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“La musica es activa cuando su percepcion es llavadcto, ella es mas que solo
una reflexidon sobre lo social, ella es constitutilalo social, ella entra en la accién
(hace que el cuerpo se mueva) y entra en la coniei¢ouando los actores emplean
formas musicales como modelos o analogias paraagpenscon ello es posible
considerar como la musica “performa” la vida sociadémo la interpretacion y
apreciacion musical entrega recursos para la pradao de la vida social

facilitando o permitiendo modos de pensar y ser{d&Nora, 2003, pp. 55-56)

Aplicando la idea de esta autora podemos decir lgupoesia popular puede
observarse como un material que permite a los @blirabajar sus identidades, negociar
proyectos, gatillar emociones, mover sus cuerpmaaa

En ese sentido, nos parecio interesante pensaodsig popular combrecurso
cultural® (Swidler, 1986), atendiendo los efectos y usosatexs de la paya. En los
espectaculos era claro como ella generaba risaemosiagradables, calidos, entretenidos.
Y no soélo eso. También nos encontramos con una derdescripciones que mostraban la
poesia popular como algo productivo, como algo meeucia otro tipo de efectos en los
publicos y en otras personas, como algo que “ladas” a niveles reflexivos, identitarios,

emocionales y practicos.

La paya se usa para pensar cosas, para trabajeseefaciones. Eso lo vimos en la
directiva de recepcion que hacia referencia a fairggencia y critica social, en la que los
publicos describen su valoracion por las tematabasdadas, por la inclusién de lo cotidiano,
por el ejercicio traductor de la paya, y su capatide incorporar las inquietudes y
preocupaciones de las personas. Alli también seagalluna forma de recibir la paya que
pone el acento en el trabajo poético de cuestisoeigles y politicas, y que nos muestra
coémo la obra puede ser entendida y valorada eo émptacio que cristaliza representaciones
colectivas (Péquignot, 2003).

También nos encontramos con efectos mas emotiviaspig/a. Relatos de personas

gue contaban cémo al descubrir la paya se encontcan parte esencial de su personalidad,
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afirmando que relacionarse con esta practica gya @lie los llenaba de emociones y
sentimientos. Una payadora comparti6 una frase iitustrativa de esta dimension
productiva de la paydalguien podria decir el rescate del Canto a lo Pmeero es al revés,
el canto y la poesia popular es lo que lo rescata@de esta cosa, de esta vivencia cotidiana
y de lo dificil que es insertarse en una sociedamhpetitiva, entonces no es que nosotros

estemos rescatando esto, no, es el canto el gesdata a uno’

Los relatos de los publicos estan atravesados g@emocion y sorpresa, por una
valoracion intensa. Hay personas que hablan dayla pomo algo terapéutico, que afirman
gue la poesia popular les permigmcontrarse con ellos mismosgracias a los temas y
vivencias expresadas, gracias al canto y la mukeEgaya aparece asi como un recurso
cultural que es movilizado por los actores sociatero parte de su trabajo emocional, de
memoria, y biografico (DeNora, 1999). Los publisoxulan la paya con su vida, recuerdan
escenas, sonidos de infancia y de adultez, hatienlaciones entre obras poéticas/musicales
y sus biografias, lo que los ayuda a producir detexdas formas de sentir y a constituirse

como sujetos (DeNora, 1999).

Este trabajo de formacién de subjetividades tamb&wisible en los relatos que
hablan de la paya como una forma de vincularseGtule. Es asi como podemos afirmar
que la escucha de la poesia popular aparece panaaal personas como una practica que

permite poner en acto, performar y (re)constrigntalades nacionales (Edensor, 2002).

Esto aparece mas claramente en los publicos gouabddr de su gusto enfatizan la
dimensién “folclérica” de la paya. Para ellos lseegia popular es una practica y objeto
cultural que les permite conectarse con una nodén'raiz", construyendo con ello
determinadas "versiones de la identidad naciorgdh¢hez, 2008) en los espectaculos de
paya a los que asisten. Y es que como afirma Phiemandez (2010) los sentidos
identitarios, ademas de dimensiones cognitivass®iiitas, estan marcados por ritmos,

sonidos, emociones y visiones de diferentes lugares
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Esta relacion entre lugares -imaginarios o realeda identidad, se observa
ilustrativamente en el vinculo que en ocasionesmnamos entre la paya y el espacio rural:
un espacio campesino, de infancia, de entornodiéaes que los entrevistados asociaron a
sus procesos de construccion identitaria. Se laablde la paya como una forma de acercarse
a la identidad rural y campesina, conjurando cém "gaisajes nacionales ideologicos”

(Short, 1991) cargados de significados afectivesnpdlicos.

Estos elementos del trabajo interpretativo de liidipos nos permiten acercar la paya
a representaciones patrimoniales y folclorisanBensamos asi que esta directiva de
recepcion -que vincula paya y Estado nacién, yeniiatiza elementos como la continuidad
histdrica, las raices, la identidad chilena- foragte del‘proceso de patrimonializacion”
intermitente o flexible del que participa la payanyel que interviene no solo la participacion
de los publicos descrita en esta tesis, sino qubiém la actividad de los payadores (cuando
enfatizan esta dimension ya sea por convicciérgragzones de corte mas instrumental) y
|6gicas institucionales (la inclusién de la payaod'tesoro humano vivo" y los esfuerzos

de institucionalidades culturales de asociarla@atoimonial).

Ahora bien, como se ha reconocido en otros esti{feazuse, 2011b) este proceso de
patrimonializaciéres flexible o intermitente, siendo posible obsecémno conviven en esta
misma practica caracteristicas de pasaje al pation@ “patrimonializacién”, y

caracteristicas de pasaje al artadificacion” (Heinich & Shapiro, 2012)

En esta tesis revisamos algunas de las operagonbélicas que permiten definir la
paya como arte, pues como afirma Heinich y Shggiod2) “el arte” emerge a lo largo del
tiempo a partir de determinadas atribuciones dedse(junto con otras operaciones a nivel

simbdlico, material y contextual).

En el discurso de algunos payadores observamosgjearplo, el proceso de
“desplazamiento”(Heinich & Shapiro, 2012), que alude a coOmo umapccion se extrae de
su contexto inicial y es llevada a nuevos contexdss como el jazz se tradujo a notacion

musical, y el grafitti se fotografié y publicé ebrbs, la paya se desplaza de sus contextos
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tradicionales y cada vez mas toma la forma de &spdo, con un escenario y un publico

cuya principal razén de asistencia es ver y escwchss payadores.

De todos modos, estos procesos no son absolulmsjue tenemos mas bien es una
combinacion de procesos de artificacion y patriraliacion, procesos intermitentes que se
ven por ejemplo en etuso de denominaciones mdultiples'se habla de *“cultores
tradicionales”, pero también se habla de “artistgsietas”, “creadores”. No hay un proceso
de “cambio de denominacidéntajante, como en otros casos mas claros de adidic
(Heinich & Shapiro, 2012), pero si vemos una demnagion multiple, en la que algunas

categorias se encuentran mas relacionadas afieaaitin y otras a la patrimonializacion.

Esta intermitencia también la vemos en ciertos egss institucionales y
organizacionales. Como afirman Heinich y Shapios,“sistemas de apoyo aumentan la
percepcion de una diferencia ontoldgica entre & ar actividades que no merecen apoyo
monetario” (Heinich & Shapiro, 2012), pero en el caso dedgapestos sistemas de apoyo
pueden ir por el lado del patrimonio (ej. UNESCQoo el lado del arte (ej. Fondart).

Con respecto a las representaciones de los publicos encontramos con
interpretaciones de la poesia oral que la entiermeno expresion de la continuidad
historica, enfatizando el pasado, el espacio ryrdb auténtico. Pero también nos
encontramos con directivas de recepcion que subrelyaaracter actual de esta practica,
discutiendo ciertas valoraciones del folclorisme tjpifican de manera exclusiva la poesia
popular como una practica cultural del pasado gabrévive" en el presente.

En el relato de los publicos observamos asi epgsabeso de la artificacion que tiene
que ver con ldindividualizacion” y la aparicion de la figura del autor. En las cliras que
llamamos “ingenio y creatividad del poeta” se syark habilidad de creacion, la rapidez,
la imaginacién, e inteligencia del payador. Vemos fuerza en esa directiva la dimension
individual de la practica poética en tanto relevariginalidad del creador y su capacidad de
transformar frases y palabras en poesia. Esta foemecibir la obra discute los fundamentos
ideacionales del folclorismo que suelen invisilitial sujeto poético, y valorar al "cultor”

s6lo en su calidad de informante (Rivera, 2009)cdrtraste, nuestro andlisis muestra como
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muchos publicos configuran su interpretacion dealga subrayando la autoria del creador,

identificando al poeta por su nombre, y valoranifierenciadamente sus habilidades.

En los relatos de los publicos vimos también urauacion de las obras bajo criterios
de “belleza”, esto especialmente en las directixgsaluden a la poética y el trabajo con el
lenguaje. A diferencia de las representacionestignen algunos actores que pertenecen a
este mundo de arte, los publicos de la paya neriena Unica directiva de recepcion de las
obras, sino que multiples formas de recibirlas|gcienarse con ellas, entre las cuales el
vinculo con el lenguaje poético si puede volverseamponente buscado y articulador de la

escucha.

Creemos, en definitiva, que subrayar el trabajolaie publicos nos permite
profundizar nuestra comprension de los procesoslescque dan forma al mundo de la
poesia popular, entre los cuales se cuentan legegwe de artificacion y patrimonializacion
anteriormente descritos. Es por ello que con esta €speramos aportar en la reflexion sobre
la relacion que las personas mantienen con objetoicticas culturales, y enfatizar el
caracter social, es decir, colectivo que se dagplen torno a ellas. Mediante el desarrollo
de una estrategia metodolégica que subraya la tanpma del trabajo empirico, vy
combinando una serie de categorias analiticasadgb@ de la sociologia del arte, quisimos
enfatizar que no basta un analisis textual defa pbética, que lo “oral” de la poesia popular
es mas que solo palabras, y que este mundo estdleattd por dinAmicas de audiencia,
dimensiones kinésicas, visuales, simbdlicas, y @nates, cuya sistematizacion puede

constituir un insumo importante para futuras inigasiones en el area.
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