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I.-INTRODUCCION

La primera vez que escucheé al grupo Fulano fue en 1989, cuando las canciones
“Adolfo, Benito, Augusto y Toribio” y “Rap-rock” fueron transmitidas en la
desaparecida radio Umbral. Desde el primer momento me sorprendié el sonido de estos
temas y el hecho de que fueran programados junto con exponentes del Canto Nuevo, la
musica andina y de musica que compartia una posicion antidictadura, de la que esta
agrupacion distaba mucho sonoramente. Cuando en 1991 ingresé a estudiar pedagogia
en musica en la Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion (U.M.C.E, ex
instituto pedagogico), pude conocer y escuchar integramente los dos primeros discos de
la banda gracias al amplio intercambio de mdsica que existia entre los estudiantes de la
universidad, facilitado por la copia en casete pirata. Recuerdo que entre todos los
compafieros que conocian a la banda imperaba un gran respeto por su trabajo,
considerandolo como una propuesta rupturista y experimental inédita en la escena
musical chilena.

Fue en el verano de 1994 cuando pude ver por primera vez a Fulano en vivo,
durante un ciclo de conciertos en la sala SCD de Bellavista, en el cual tocaron tres
noches consecutivas. De esa experiencia recuerdo claramente la violencia sonora
desplegada en la performance y sentir un zumbido en los oidos al final del concierto;
recuerdo los cluster que hacia Jaime Vivanco en sus solos de teclado, y la interpretacion
del tema “Fruto del goce”, en la que Jaime Vasquez dirigia a sus compafieros como si
fueran una orquesta de ruido; recuerdo que Jorge Campos incluia continuas citas a Deep
Purple y al hard rock de los 70 en sus solos de bajo, y la diversidad de recursos vocales
de Arlette Jequier que combinaba delicadas melodias y gritos salvajes; recuerdo la
fluidez y libertad de los solos de saxo y la soltura con que la bateria acompafiaba y
desplegaba recursos timbristicos. En el verano de 1995 los vi tocar en el Festival de jazz
de Puente Alto, donde relacioné por primera vez la interpretacion del tema “Perro, chico,
malo” de Vivanco con el juego ritmico y cromatico realizado por Thelonious Monk en
sus melodias. En el invierno de 1998 los vi tocar en la sede Quinta Normal de
Balmaceda 1215, notando como interactuaban con el publico, generando complicidad y
catarsis. En 2001, siendo tecladista de la banda de fusion Apus Jazz, tuve la oportunidad



de acompafar en dos temas a Arlette Jequier durante la presentacion de la obra de
Lincoyan Berrios La Cancion del Roble Blanco, en donde la cantante de Fulano
interpreto el papel de la madre del protagonista.

La sorpresiva muerte del tecladista Jaime Vivanco en el verano de 2003 impacto
tremendamente a todos los fanaticos de la banda, haciéndonos comprender que era el fin
de esta. En 2004 comencé mi propio proyecto de jazz fusion llamado La Otra Tierra, en
cuya composicion reconozco a Fulano como una de mis influencias; muchas veces
tuvimos problemas al presentarnos en locales de jazz por la alta intensidad de nuestra
mdsica, mi pensamiento habitual ante esos reclamos era “se nota que nunca escucharon
a Fulano”. En 2007 conoci a Jorge Campos en la tienda de musica Discomania® y en la
conversacion le pregunté si algun dia volverian a tocar; este anhelo compartido por los
fanéticos se concretd en 2009, con el ultimo regreso de la banda. En suma puedo decir
que la historia de Fulano ha corrido en forma paralela con mi formacién musical,
habiendo cruces y encuentros en distintos momentos. La extrafieza de su sonido y la
libertad desplegada en su creacion han sido siempre para mi una motivacién y una gran
influencia al momento de componer. Sera por estos motivos que cuando tuve que pensar
en un tema de tesis musicoldgica, naturalmente decidi hacer una investigacién en la que
pudiera indagar en el origen de este sonido.

Mi tesis contempla realizar el anlisis de los dos primeros casetes de la banda, el
homonimo Fulano (1987) y En el bunker (1989). Pienso que estos trabajos estan
relacionados teméaticamente, por una estética sonora y un contexto social comun, que en
gran medida es determinante de su resultado, por lo tanto se hace necesario
considerarlos como dos manifestaciones de una misma época y de ahi la necesidad de
analizarlos en conjunto, observando las posibilidades de didlogo y continuidad entre
ellos. Al revisar el objeto de estudio se aprecian muchos elementos que no son tan
evidentes 0 no suenan igual en los discos que la banda hizo posteriormente; a esto se
suma la brevedad de tiempo entre la grabacion de Fulano y En el bunker, y el relato de

los mismos mdasicos que afirman que el segundo disco fue grabado inicialmente con

!Discomania se ubica en Santiago centro, en el pasaje 21 de mayo, lugar donde se fundd en forma
clandestina el sello Alerce. Actualmente es una de las pocas tiendas en que los musicos chilenos pueden
dejar sus discos para la venta directa.



mucho material que no pudo ser incluido en el primero, convirtiéndose su registro en el
cierre de una etapa en la vida de la banda.

Considero que estos discos son importantes dentro de la produccion musical
chilena de la década de los 80 porque significan una ruptura total con el sonido del
Canto Nuevo, que era la masica con que se articulaba la oposicién a la dictadura. Esta
ruptura ya venia generandose en Santiago del Nuevo Extremo y su relacion polémica
con sus pares, debido a la incorporacion en la musica de esta banda de elementos de rock
y jazz (Gormaz 2015: 12), y puede ser considerada como el primer paso a una ruptura
mas radical y sin retorno en Fulano. Es asi como generan una estética propia, en lo
sonoro y textual que se emparenta mas con el rock independiente y la vanguardia
(Gonzalez 1989: 123-124; Salas 2003: 164); instalan tematicas no abordadas
abiertamente hasta el momento en la musica de izquierda, como el consumo de drogas,
el placer sexual y la actitud critica hacia la historia oficial; e incorporan la burla, la
ironia, lo absurdo, y la provocacion desde la letra y el sonido.

Estas razones son un punto de partida para abordar el analisis de estas obras, que
considero muy valiosas por su singularidad dentro del contexto de la musica chilena de
esa época, Y que hasta la fecha no han sido suficientemente estudiadas, ni relevada su
importancia en el desarrollo de la creacion musical nacional. Es un caso en que una
banda que adhiere al mensaje del Canto Nuevo, se pasa a la vereda del rock y la
vanguardia, escena aparentemente menos politizada pero con un sonido mas fuerte, para
rearticular su discurso, apropiandose de este sonido en oposicion y sumarlo a un
discurso de oposicion; por lo tanto el sentido de esta investigacion no es solo determinar
el rol de Fulano en la oposicién a la dictadura, sino determinar si su propuesta se
convierte en un espacio intersticial, de realidad alternativa a las formas de control
impuestas por el sentido comdn dominante, y qué rol juegan la poiésis y el sonido

mismo en la creacion de este espacio.



I1.-HIPOTESIS Y OBJETIVOS.

La aparicion del sonido de Fulano en los 80 gener6 una extrafieza por la
diferencia radical con sus contemporaneos del Canto Nuevo y el rock- pop nacional.
Este sonido extrafio se crea por la suma de técnicas poiéticas que exploran el
descentramiento en los modos de crear musica y de los musicos mismos, articulandose
en un proceso de friccion de musicalidades que sobrepasa la idea colonialista de fusion,
y cuyo resultado sitda a la banda al margen de la oficialidad, en el espacio contracultural.

Mi propdsito es examinar la poiésis de Fulano en los afios 80, centrandome en
determinar la naturaleza de los procesos llevados a cabo para la creacion de su sonido
particular y para la grabacion de sus primeros discos, identificar las connotaciones
culturales y sociales de estos, e indagar en la relacion de este sonido con los procesos
historicos de la época. Para esto me propongo indagar en las dindmicas de composicién
utilizadas en la creacion de los casetes Fulano y En el Bunker, revelando sus
caracteristicas poiéticas particulares, asi como ponderar la pertinencia del uso del
término fusion para caracterizar estas obras. También sera importante descubrir
relaciones de sentido entre estas obras y el contexto social en que se originan, para
finalmente indagar en la posibilidad de conceptualizar el trabajo de Fulano en el marco
de la contracultura chilena de los 80.

I11.-PROCEDIMIENTOQOS.

La comprension del fendmeno que significa la madsica de Fulano implica la
revision de multiples elementos que cruzan su historia, asi como la inclusiéon de miradas
mas amplias sobre musica y cultura que puedan aportar a su estudio. Este trabajo tiene
como foco realizar una caracterizacion de la poética de la banda, considerando que el
impacto de una masica popular se relaciona con el hecho de que logra definir su propio
estandar estético (Frith 1987: 419), lo que en el caso de estudio se evidencia en su
sonido particular, calificado muchas veces como “extrafio”. Para Allan Moore todo

analisis es una interpretacion de la experiencia que tenemos de la musica (Moore 2003:



6); en ese sentido ese sonido “extrafio” nos puede llevar a descubrir otros elementos que
nos hablen de masica, pero también de la sociedad que la crea, o que esta recrea, de
manera que el analisis se ponga al servicio de responder alguna cuestion méas grande
(Moore 2003: 9). Por lo tanto hay que considerar un conjunto de elementos estilisticos,
sociales, culturales, historicos y de la escucha a la hora de explicar los procesos llevados
a cabo por los musicos, y los resultados sonoros obtenidos, revelando los significados
culturales e ideologicos incorporados a la musica (Piedade 2003: 56). Es por esto que la
valoracion poiética va en estrecha relacion con la significacion cultural de esta.

La metodologia para analizar mi objeto de estudio comprendié la investigacién
documental y el método cualitativo. La investigacion documental implicé la revision de
todo material bibliografico que tratara o mencionara a la banda, desde las
investigaciones musicoldgicas de Juan Pablo Gonzalez (1989, 2013, 2017), Alvaro
Menanteau (2006) y Guadalupe Becker (2010, 2011), y las periodisticas de Fabio Salas
(1987, 2003, 2012), David Ponce (2008) y Marisol Garcia (2013), asi como la revision
de notas de prensa aparecidas en los diarios La Epoca, Fortin Mapocho, y las revistas
Analisis, Cauce, Hoy, La Bicicleta y ElI Carrete, entre los afios 1987 a 1990, con
material documental que informara sobre la historia de Fulano en los 80, aportando a la
comprension del contexto politico-social en que se crearon las obras. También
comprendié la basqueda de las obras en formato casete para examinar su materialidad
original, contrastando graficas de las caratulas y orden de los temas con las actuales
versiones en CD.

La fuente primaria de esta investigacion son los casetes Fulano (1987) y En el
Bunker (1989), los que fueron examinados contemplando inicialmente técnicas de
analisis formal, para luego ser revisados en un contexto mas amplio que considerod las
aproximaciones subjetivas que fomentan los actuales estudios de musicologia popular
(Moore 2003, Sanz 2011). Las instancias desarrolladas fueron las siguientes: analisis de
los fonogramas de la banda realizando transcripciones generales del esquema armoénico
y formal de las obras para determinar elementos que resultaran caracteristicos; revision
de la letra de las canciones, determinando tematicas recurrentes y narracion contenida en
ellas; audicion de las obras en forma global, caracterizando los mensajes y significados

presentes. Finalmente se sumaron los resultados obtenidos tanto en el analisis musical



como en el de letras, para indagar en el producto resultante como una totalidad. También
se extrajo todo metadato relevante de los casetes originales, buscando continuidades y
lineas tematicas que cruzaran las obras, funcionando como ejes para su comprension
conceptual. Todo ello constituyd mi texto central.

El estudio en un sentido més amplio de los fonogramas, mediante el analisis
contextual y cultural de estos y las opiniones de los propios musicos sobre su proceso de
creacion se realiz6 a través de una aplicacion del método cualitativo, que permitiera
comprender mejor las motivaciones y significados puestos en juego en la poiésis de
Fulano. Para estos fines se realizaron entrevistas semi estructuradas a los masicos Jorge
Campos (27 de julio de 2016), Arlette Jequier (30 de enero de 2017), Cristidn Crisosto
(11 de marzo de 2017) y Jaime Vazquez (24 de noviembre de 2017), de manera de
conocer la historia de la banda y de la grabacion de los casetes contada por sus propios
protagonistas. Por razones de tiempo no fue posible entrevistar al baterista Willy
Valenzuela, lo que espero poder realizar en el futuro. Esta aproximacion etnogréfica es
lo que distingue mi trabajo del realizado por otros investigadores que han abordado la
obra de Fulano, y considero se convierte en un aporte al proveer al analisis textual de
abundantes citas que reflejan el pensamiento de los musicos. Estas entrevistas seran
referidas en el cuerpo de la tesis, a menos que se indique otra cosa.

En sintesis, el procedimiento realizado podria ser caracterizado como un ejercicio
hermenéutico en la linea de la historia cultural®. En el realicé un andlisis de fuentes
primarias textuales, y de fuentes secundarias contextuales. A esto sumé mis visiones
propias sobre la banda, recuerdos sobre esta y juicios de valor subjetivos, produciendo
una hermenéutica en la que determiné la sintaxis musical y situé su significacion de
acuerdo a elementos histéricos, culturales y de memoria, que considero se validan por
los diversos juicios y opiniones consultadas al respecto, en lo que me ha parecido una

manera de abordar mas satisfactoriamente la busqueda de sentido en musica popular.

2 «La historia cultural de la musica, por lo tanto, no es aquella que concibe la obra musical misma como
dependiente del contexto o de las mdltiples condiciones o determinaciones culturales, sino aquella que
instrumenta este contexto —entendido como un sistema abarcador de los fendmenos extramusicales— con
la estructura o microsistema inherente a la sintaxis musical, en la cual se despliega la significacion
intrinseca de la musica, su poder expresivo y cognitivo, y que ademas refleja el entramado contextual de la
musica. La historia cultural se encuentra asi en el cruce de la semantica de la musica y el edificio global de
la cultura” (Barriendos 2007:13).
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CAPITULO 1.-MARCO TEORICO.

Los conceptos de fusion y vanguardia son habituales cuando se trata de describir
el proceso poiético realizado por Fulano, asi como las ideas de contracultura y
contrahegemonia son recurrentes al revisar la bibliografia que trata de explicar el
fendmeno cultural de la banda. En este sentido se hace necesario definir una serie de

conceptos claves situados en la investigacion existente y que paso a comentar.

1.1-SUBCULTURA Y CONTRACULTURA

Ya sea por su caracteristica underground, o su posicionamiento antisistémico, la
propuesta de Fulano ha sido reiteradamente consignada dentro de la contracultura
chilena de los 80. Para establecer la posible connotacion contracultural del presente
objeto de estudio, revisaré brevemente el trabajo realizado por la escuela de Birmingham
en los afios 70, especialmente el llevado a cabo por Stuart Hall y Tony Jefferson, que
vino a complementar y ampliar las ideas desarrolladas por la escuela de Chicago sobre
subcultura y contracultura. Para Hall y el Centro de Estudios Culturales
Contemporaneos (CCCS) ambos conceptos deben ser entendidos desde el componente
de clase social, siendo la subcultura un tipo de resistencia cultural dentro de la clase
trabajadora, localizada y subordinada a las condiciones de esta.

Por otra parte el concepto de contracultura esta ligado a los jovenes de middle
class y sus resistencias a continuar con la vida tradicional de sus padres, a los que tienen
la posibilidad de cuestionar porque aun no forman parte de las cadenas de produccion o

simplemente quieren romper con ellas:

La juventud de clase media tiende a construir enclaves en los intersticios de
la cultura dominante. Donde la primera (la subcultura de clase obrera)
representa una apropiacion del “gueto”, esta hace un éxodo del mismo.
Durante el cénit de la contracultura, en los afios sesenta, las contraculturas de
clase media formaron un embrioén de “sociedad alternativa”, al proveer a la
contracultura de una base institucional subterranea (Hall 2014: 123).
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Estos conceptos han sido criticados por la rigidez que significa crear categorias
generales y globalizantes, considerando que todas las culturas no son iguales, ni tienen
los mismos patrones de funcionamiento, y sus manifestaciones no implican
necesariamente la resistencia ni la lucha contrahegemaonica; por esto se ha hecho patente
la necesidad de entender subcultura y contracultura como una pluralidad de expresiones
complejas, mas alla de la articulacion de clase social planteada en Birmingham (Arce
2008: 262). Por su parte Will Straw aplica una vision diferente de subcultura cuando
analiza comunidades musicales, afirmando que la composicion de los grupos
subculturales parte del supuesto de una cierta estabilidad de estas agrupaciones, la que
no seria tan rigida ni articulada en la préactica, por lo que prefiere hablar de escenas
musicales, que implican “un espacio cultural en el que una serie de practicas musicales
coexisten, interactuando unas con otras a través de una serie de procesos de
diferenciacion” (Straw 1991, citado por Del Val 2015:43). De todas formas me parece
que en términos operativos, estos conceptos todavia funcionan como categorias Utiles
para comenzar el analisis de fendmenos de caracter underground, y de ahi la pertinencia
de intentar su uso o adaptacion en el caso que estoy presentando.

Ejemplos histéricos de subculturas serian los grupos juveniles delictuales, las
pandillas, las “tribus urbanas” como los skinheads, los punks, etc., que estando muy
articulados como grupo, no buscan un cambio radical de la sociedad a la que resisten. En
el caso de la contracultura se da un desarrollo mas amplio en la consecucion de una
realidad alternativa (incluso desde manifestaciones solitarias que sirven de referente,
como es el caso de los intelectuales), lo que se fue gestando desde la generacion Beat,
hasta la irrupcién del hipismo en los 60, los disturbios estudiantiles de mayo del 68 en
Paris y su relacion con el movimiento situacionista (Pérez Diaz 2009: 581), y el
antibelicismo de los 70, enfocado en acabar con la guerra de Vietnam.

La influencia del hipismo como contracultura tuvo acogida y repercusion en Chile
en bandas como Los Jaivas, Agua turbia y Los Blops, pero el proceso fue truncado con
el golpe de estado de 1973. La disgregacion cultural producto de la represion, el exilio, y
los largos afios de silenciamiento comenz6 a dar vida a un nuevo tipo de resistencia en la
década de los 80, cuando convivieron las antiguas manifestaciones de la Nueva Cancién

Chilena reconvertida en el Canto Nuevo, con la nuevas tendencias del punk y el rock
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local, dando por resultado cruces inéditos en lo ideoldgico y lo musical. Se dan casos de
musicos que cuestionan las militancias y convierten sus discursos de resistencia a traves
de un sonido y una letra en oposicion, que no solo interpela a la dictadura, sino que
cuestiona las bases de la sociedad y su sentido comun, en una respuesta tanto
contrahegemonica como antisistémica. Tales fricciones estéticas e ideoldgicas se
aprecian por ejemplo en los trabajos finales de Santiago del Nuevo Extremo y su
relacion conflictiva con la escena del Canto Nuevo, por la inclusién de instrumentos
electrificados y guifios al rock (Gormaz, 2015: 48); en el casete debut de Mauricio
Redolés, Bello barrio y su cruce entre poesia, cancion protesta y actitud punk (Garcia
2013: 218); en el debut de la banda De Kiruza, que se apropia de précticas musicales
subalternas del norte global como el rap, el reggae y el funk, para generar un discurso
desde una automarginalidad, y en el trabajo de la cantautora Cristina Gonzalez, que si
bien se inscribe en el marco del Canto Nuevo, suma elementos sonoros que apuntan a un
didlogo con el jazz y el rock progresivo.

De esta manera se podria decir que en el underground chileno de los 80, estos
conceptos se dan con caracteristicas propias debido en parte a la dificultad de aplicacién
del concepto de middle class que utiliza Hall para la sociedad inglesa, que no coincide
necesariamente con el de clase media en Chile ( el que estd mas cerca de clase
trabajadora que de pequefio burguesa o middle class), generando una polisemia cuyo
significado en la realidad nacional constituye un modelo particular en el que se mezclan
resistencias subculturales y contraculturales, generando una amalgama de oposicion al
sentido comin hegemonico que funciona como una alternativa de resistencia, que piensa
en un cambio radical de la realidad, por lo que considero que el underground de la época

puede ser caracterizado como un tipo de contracultura.

1.2.- ECLECTICISMO Y CONTRAHEGEMONIA.

La primera etiqueta aplicada al trabajo de Fulano se encuentra en la nota de
prensa “Un casette historico” de Fabio Salas, aparecida en revista Cauce en 1987. En

ella el autor utiliza el concepto de eclecticismo, que implica una “combinacion de
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elementos de diversos estilos, ideas o posibilidades”®, para definir la mezcla de las
multiples influencias que dieron origen al sonido de la banda: “Su musica se caracteriza
por un abierto eclecticismo que le permite mezclar diversos elementos musicales bajo un
comudn denominador de modernismo urbano y contemporaneidad sonora” (Salas 1987:
34).

La redefinicion que Gramsci hizo del concepto hegemonia a inicios del siglo XX
fue un valioso aporte para actualizar el andlisis de las relaciones de poder entre clases
sociales. La hegemonia constituye un “sentido comun” impuesto por la clase dominante,
mas alld del control fisico y material. La respuesta o resistencia articulada por la
subalternidad seria la contrahegemonia (Szurmuk 2009: 124). Este Gltimo término fue
usado por Juan Pablo Gonzalez en su tesis de doctorado (1989), cuando relaciono los
conceptos eclecticismo y contrahegemonia, pues considerd que el rock recobraba su rol
contrahegemonico original en Latinoamérica y que Fulano habria utilizado la influencia
de Norteamérica en una via independiente, logrando el acoplamiento de tres culturas
musicales: la musica de arte, la musica popular y el folk. En este marco es que define a
Fulano como mdsica chilena, contemporanea y popular (Gonzalez 1989: 119). Con
popular se refiere a su cercania con el rock y el jazz y a su audiencia masiva, lo que es
discutible, debido al reconocido caracter underground de la banda. La llama
contemporanea por usar elementos de la musica docta del siglo XX, pero también por
estar formada por elementos de la ecléctica sociedad y cultura chilena contemporanea de
los afios 80, y esta situada contemporaneidad es lo que a su vez la convierte en musica
chilena. Asi es como llega al concepto de eclecticismo contrahegemonico, que usa para
definir el resultado de la creacién realizada por Fulano, que utilizando y apropiandose de
estilos que forman parte del “sentido comun” musical impuesto por Estados Unidos,
como el jazz y el rock, los devuelven como parte de un movimiento de critica a la
hegemonia establecida. En ese sentido reconvierte el eclecticismo musical advertido por
Salas, direccionandolo de forma mas explicita en una orientacion anti imperialista.

Ultimamente Gonzalez aplica a Fulano el concepto de contrafusion, que parece

marcar su oOptica actual de los fendmenos comentados y que funciona como un intento

3Definicion de la RAE, en www.rae.es, (consultado el 24 de noviembre de 2017)
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por incluir la etiqueta de fusion, que siendo la més indicada para comenzar a analizar el

sonido de Fulano, no fue usada en su tesis de 1989:

Si la fusion nos habla de intentos integradores de una sociedad dividida en
alta y baja cultura, la contrafusion nos revela el choque de tal division; si con
la fusién escuchamos la sintesis que produce el encuentro entre ambos
segmentos, con la contrafusion enfrentamos la antitesis surgida al escuchar
un segmento desde la perspectiva del otro (Gonzélez 2013: 256).

Fusion y contrafusion funcionarian como construccion y deconstruccion de la
realidad social. Parece ser una puesta al dia con la actual crisis del concepto de
hibridacion, en la que ya no se consideran tan neutros los cruces culturales (Alabarces
2012).

1.3. PERTINENCIA DEL TERMINO FUSION Y LA PROPUESTA DE FRICCION.

El concepto de fusién es habitualmente usado para conceptualizar musicas que
integran elementos de jazz y colores locales?*, dando por resultado una mezcla sonora no
exenta de jerarquias, pues el uso de esta categoria establece una mirada jazzcéntrica
entre este estilo y las otras mdsicas, determinando que la mezcla se realiza desde un
centro global en el que converge la musica de la otredad. La investigadora argentina
Berenice Corti afirma que esto produce dos nudos en la fusion: por un lado la
manifestacion de la colonialidad del poder en la cultura (apoyandose en Menanteau y
Taylor Atkins) y por otra parte la pregunta identitaria de quién es el Yo y quién es el
Otro (Corti 2015: 32), cuestionando donde y cuéles son las fronteras entre sujetos y
culturas.

El antrop6logo brasilefio Acacio Piedade nos da un novedoso punto de vista
cuando plantea que mas que fusion en la musica popular brasilefia, lo que habria seria

una friccion de musicalidades. Para llegar a esta idea hay que explicar primero el

4Cuando esta fusion integra rock se tiende a hablar de jazz rock, mientras que cuando es desde el rock se
habla de rock progresivo. En el punto a tratar queda mejor la relacion del jazz con otras musicas, pues
evidencia mas claramente el rol colonialista de este estilo, expuesto por Taylor Atkins (2003), Piedade
(2003), Menanteau (2006) y Corti (2015).
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concepto de musicalidades de Piedade, que seria un conjunto de elementos musicales y
simbdlicos méas amplios que un genero o un lenguaje musical, los que se manifiestan en

una comunidad de personas:

Estoy entendiendo musicalidad como algo més que un "lenguaje musical™:
se trata de un angulo especial para escuchar el mundo. La musicalidad
significa la competencia del oido musical en un sistema musical-simbodlico, y
el proceso de aprendizaje enraiza profundamente esta forma de ordenar el
mundo audible en el sujeto. Es algo directamente ligado al aprendizaje de
una "audicion de mundo" resultante de una pedagogia estética sonora
particular que es desarrollada y transmitida culturalmente en comunidades
estables, pero no eternas e inmutables (Piedade 2003: 53).

Por lo que el término apela tanto al uso de materiales musicales, como a las
précticas, creencias y habitos de quienes interacttian en un proceso musical. En el caso
del jazz brasilefio sucede que los musicos utilizan el lenguaje tradicional de este para
validarse y situarse simbdlicamente en la musicalidad globalizada del jazz
norteamericano, pero continuamente tienden a incluir musicalidades tradicionales de
Brasil, en una busqueda por parecer mas cercanos a la masica de raiz, y por lo tanto mas
“auténticos”, al sintonizarse con la identidad creada en las operaciones de construccion
de nacion. Es asi como la musicalidad del jazz brasilefio estd compuesta de una
amalgama de musicalidades regionales, que son colocadas al mismo tiempo en una
relacién de tensién y sintesis, de aproximacion y distanciamiento con la musicalidad
norteamericana. Esta relacién estd cargada de tensiones entre colonialismo cultural e
identidad nacional, y entre globalizacion y regionalismo. Para dar cuenta de esta relacion
dialéctica es que Piedade propone hablar de friccion de musicalidades, basandose en la
teoria de friccidn interétnica del antropdlogo Roberto Cardoso (Piedade 2003: 54).

En dicho proceso las musicalidades dialogan pero no se mezclan, no hay fusion,
“sus fronteras musicales-simbolicas no son atravesadas, mas son objeto de una
manipulacion que acaba por reafirmar su diferencias” (Piedade 2003: 55). Es asi como
se establece un roce o friccion de musicalidades en los que la identidad original
permanece intacta, habiendo roces entre sus bordes y manteniendo su nicleo sin alterar.

De esta manera el “Yo” y el “Otro” colaboran en una relacion de tipo horizontal.
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Esta practica deriva en un dialogo entre lenguajes musicales, que se citan y
referencian, anulando la perspectiva colonialista, pues es el musico subalterno quien
“decide” ocupar un material hegemoénico de jazz para ingresar a esa musicalidad, pero
también para salir de ella y reapropiarse de su mdsica tradicional, en un juego creativo
que democratiza el simbolismo de los materiales y las préacticas musicales y que se
plantea hacer un jazz brasilefio y no un jazz “en” Brasil, lo que resulta en una gran
diferencia con lo sucedido en el resto del continente en la relacion jazz/nacion, donde se
aprecia la imposibilidad de pensar esta musica desde el propio territorio. Al respecto
tenemos lo que nos dice Berenice Corti, cuando afirma que el jazz en Argentina es
popular, pero no nacional, debido al impedimento de las elites de asimilar una musica
racializada como negra en un pais autoracializado como blanco (Corti 2015: 154). En
ese paradigma no hay friccion posible, si no la clausura de articular un discurso nacional
sobre jazz. Lo descrito por Piedade avanzaria en la direccion opuesta.

Tal vez esta idea de un roce en la frontera y no en el centro o identidad musical
puede relacionarse con la contrafusion de Gonzéalez, asi como ser contrastada con todo
tipo de ideas que expliquen los fendmenos de la posmodernidad mediante la mezcla total,
el mestizaje y finalmente la hibridacién cultural, como lo propuesto por Garcia Canclini
en los 90.

El trabajo de Alvaro Menanteau en su investigacion sobre el jazz en Chile
evidencia la complicacion de incluir a Fulano en el contexto de la fusion. Por una parte
se reconoce que la banda tiene una relacion con el estilo, y por otra no se encuentra el
vinculo entre Fulano y otras bandas encasilladas més claramente en esa etiqueta.
Menanteau conceptualiza la fusion criolla como la mezcla de masica chilena con otras
mausicas del norte global, lo que si habria sido realizado por bandas como Al Sur y La
Marraqueta, al utilizar musica tradicional para dar un tinte local a sus composiciones de
jazz. Por esta razon es que incluye a Fulano dentro del capitulo fusion criolla, pero
especificando claramente que ha optado por instalarlos al margen de otros exponentes,
ya que la propuesta de la banda “no transita por la integracion organica y consciente con
la musica tradicional chilena; al menos ello no es evidente en su produccidn entre 1984 y
2000 (Menanteau 2006: 133-134), lo que podria ser pensado directamente como una

friccion de materiales musicales en la linea de Piedade.
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1.4.-VANGUARDIAS HISTORICAS, SITUACIONISMO, Y MUSICA.

Otra dimension importante para comprender la poiésis de Fulano en los 80 es su
relacién con el concepto de vanguardia y el uso de la masica como una forma de lucha
politica. Aqui se hace necesario revisar el accionar de las vanguardias historicas en su
dimension creativa y provocadora, por lo que me centraré principalmente en lo realizado
por el Dadaismo y en como sus postulados fueron recogidos posteriormente por otros
movimientos artisticos y culturales, dando base a la contracultura de los 60. Aunque con
connotaciones ideoldgicas diferentes, el Dadaismo y el Situacionismo integraron
elementos como el azar y el escandalo publico en sus propuestas de intervencion de la
realidad, generando aportes a la creacion y discusién teérica que aun mantienen vigencia

y que revisaré a continuacion.

1.4.1- El Dadaismo (1916-1923)

El Dadaismo surge en 1916 en el marco de la primera guerra mundial, cuando un
grupo de refugiados de distintos paises europeos confluyen en la neutral Suiza. En sus
postulados el movimiento se opone a los valores de la modernidad, critica la rigidez de
la razén occidental y propone como alternativa la relatividad de los principios y la
necesidad de dar espacio a la experiencia vital en la creacion artistica, lo que conduce a
la consideracion de la obra como proceso determinado por el azar y el desorden (Cobo
2013: 6-7). Es una ausencia de causa Yy teoria, donde el uso de lo ilogico y la burla seran

una forma de destruir la racionalidad:

La produccion artistica del Dada estuvo marcada por la ausencia de
cualquier causa o teoria, lo que para sus adeptos la mantendria a salvo de una
historicidad determinante —ya sea pasando a ser leida como un instrumento
revolucionario o de propaganda-, asi como de ser procesada y catalogada por
las taxonomias de la Academia. La “fabricacion” dadaista polemizé con la
produccién artistica ortodoxa al ponderar la supremacia del azar por sobre la
poética, logrando que sus objetos descollaran en el paradigma artistico
gracias a una (0) posicion de emergencia, debido a “la violencia explosiva de
su presencia irregular entre auténticas obras de arte” (Cobo 2013: 6-7).
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El dadaismo hacia uso de la subjetividad radical, consideraba al grupo como
elemento de accion, y utilizaba el escandalo como generador de revuelta social: “Al
hacer de la obra de arte un centro de escandalo, las manifestaciones dadaistas
garantizaban en realidad una distraccion muy vehemente. Habia sobre todo que dar
satisfaccion a una exigencia, provocar escandalo publico (Benjamin 1936: 51). También
el movimiento criticaba la “institucion arte” burguesa, caracterizandola como un aparato
de produccion y distribucién, a la vez que generadora de ideas que dominan una época y
determinan la recepcion. Asi el dadaismo se manifiesta en contra de tal distribucion del
arte y del estatus de la autonomia de este, a la que considera una perversion del
esteticismo, que aleja el arte de la praxis vital y que desaparece cuando el arte se hace
inmoral (Pérez Diaz 2009: 5). “De ser una apariencia atractiva o una hechura sonora
convincente, la obra de arte pasd a ser un proyectil. Chocaba con todo destinatario.
Habia adquirido una calidad tactil” (Benjamin 1936: 51).

La postura antisistémica de Dada aparece en su manifiesto, el que utiliza la
estructura de las comunicaciones politicas para negar su caracter convocante, por lo que
se constituye en un antimanifiesto, planteando que imponer las propias ideas es
deplorable y que el Unico sistema todavia aceptable es el de no tener sistemas (Cobo
2013: 3).

1.4.2.- El Situacionismao.

La Internacional Situacionista (IS), se auto construye en 1957 como un
movimiento politico revolucionario, de tendencia anarquista, que busca contribuir a la
transformacion de la sociedad mediante la intervencion urbana y la reformulacion de
esta en un especie de escenario dispuesto para la produccion de situaciones que
provoquen una revolucion de las costumbres, donde los sujetos intervengan la realidad
oponiéndose al estado de confusion de las masas generado por la burguesia y alentado
por el espectaculo del producto comercial, expresado en la publicidad y la naciente

television. En ese sentido estd mas articulado con las ideas marxistas en boga, que se
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manifestaron en distintas revoluciones en el tercer mundo. Su carécter elitista y el
caudillismo de sus lideres dieron poca vida al movimiento, siendo su principal logro el
haber promovido y participado activamente en los disturbios callejeros de mayo del 68°,
sucesos que producen una fisura en la realidad hegemonica y dan impulso al surgimiento
de la contracultura.

Aunque el movimiento realiza una fuerte critica a las vanguardias historicas
(Futurismo, Dadaismo y Surrealismo) por su caracter universalista y su dispersion al no
poder cambiar la realidad hegemdnica, igualmente utiliza para sus fines las ideas
dadaistas de subjetividad radical y escandalo publico. Ante lo que llaman la
descomposicion ideoldgica de la cultura y el estado de confusion impuesto por la
burguesia, se propusieron “la construccion de situaciones, es decir la construccion
concreta de ambientes momentaneos de la vida y su transformacién en una calidad
pasional superior”(Debord 1957:8), para denunciar la forma alienadora del capitalismo
en su condicién de espectaculo, o lo que llamaron la sociedad del espectaculo, que
mediante el producto comercial escondia las relaciones de explotacion del capitalismo
(Biagi 2013: 97). Estas situaciones provocadoras incluyeron desde la creacién de una
compleja trama para hacer caer un centro de estudiantes universitarios, la realizacion de
graffitis callejeros, hasta los desordenes publicos. El situacionista André Franklin acufia
el término “No futuro”, entendido como “todos los futuros posibles”, o la vida como
obra abierta. Este concepto sera resignificado y usado més tarde como “no (hay) futuro”,
por el naciente movimiento punk, sumandose a su rechazo violento de la sociedad
inglesa de los 70 (Pérez 2009: 584).

5Mayo del 68 fue una revuelta social producida en Paris en 1968 en la que confluyeron distintas fuerzas
politicas. Comenzo con las protestas callejeras de los estudiantes universitarios y la violenta represion por
parte de la policia, lo que produjo la solidaridad inmediata del pueblo francés con la causa, para
rapidamente sumar a sectores obreros, generando protestas y paros a nivel nacional que desestabilizaron al
gobierno del momento. Si bien existieron articulaciones de la izquierda tradicional dentro del movimiento,
la principal idea que los movia era un cambio de la realidad hegemonica, “que sin duda dej6 innumerables
huellas en la sociedad francesa: desde el espacio publico, en el espectro de sus fuerzas politicas, asi como
en las dindmicas y los discursos que animan sus variantes, de la izquierda a la derecha; pero también, en
ambitos de repente mas privados —cuestionados a raiz de los acontecimientos de mayo—, como son las
formas de vivir en —o0 sin— pareja, afirmar las preferencias sexuales, concebir de forma diferente la
educacion de los hijos” (Laurent 2009).
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De lo expuesto se aprecia la relevancia del Dadaismo como expresion
fundacional de descontento y rechazo a la sociedad hegemdnica, cuyo impulso
subversivo se enclavé en posteriores manifestaciones artisticas como Fluxus y en el
movimiento Situacionista. A su vez el uso que este Ultimo hizo de las técnicas de
subjetividad radical y desorden publico fue fundamental para el nacimiento de la
contracultura, en el mayo del 68. Para Guy Debord, lider del Situacionismo, el
Dadaismo habria significado “Un golpe mortal a la concepcion tradicional de cultura”
(Debord 1957). A su vez las técnicas de escandalo social y la intervencion del azar
dadaista y situacionista, promovieron la valoracion del “acontecimiento” dentro de la
performance teatral, dando origen al happening en Estados Unidos, el cual a su vez hace
uso de la técnica del collage, entendida esta vez como un ensamblaje de eventos o cosas
gue suceden simultaneamente. Estos principios influenciaron fuertemente a la creacion

musical de vanguardia del siglo XX, como veremos a continuacion.

1.4.3.- Russolo, Varese, Cage y Fluxus.

En pleno fin de la era tonal, el futurismo se empefié en derribar la barrera que
separaba sonidos de ruidos. Luigi Russolo sera autor del manifiesto a favor de un arte de
ruidos, declarando que “no podremos frenar por mucho tiempo en nosotros el deseo de
crear al fin una nueva realidad musical, con una amplia distribucion de bofetadas
sonoras, saltando con los pies juntos sobre violines, pianos, contrabajos y Organos
gemebundos” (Russolo 1913). Asi es como da vida al Intonarumori u orquesta de ruidos,
formada por un conjunto de dispositivos mecanicos que para los futuristas representaban
la nueva realidad de mdsica-ruido, que sustituiria el sonido por el ruido de la
modernidad®. Si bien la propuesta de Russolo no tuvo impacto en su momento, sirvio de
inspiracion a la experimentacion electroacustica desarrollada después de la segunda
guerra mundial, cuando “las maquinas permitieron ya no solo combinar los sonidos en el

tiempo, si no crear los sonidos de la obra” (Liut 2008: 48).

® La valoracion enajenada de los ruidos de la maquinaria moderna llevé al Futurismo a elevar a goce
estético incluso los clamores de la guerra, sin formular ninguna critica ética. Benjamin (1936) llamo a esto
“el esteticismo de la politica que el fascismo propugna”.
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El francés Edgar Varese avanzard en la misma direccion, pero dentro de la
academia. Instado por las ideas de transformacion de los medios artisticos propuestos
por Dadé, Varese considera que el lenguaje musical también debe transformarse; al crear
la musica electroacustica “cambia al mismo tiempo el papel de servil acompafiamiento
de la musica y su lenguaje idealista” (Haro Ibars 1976: 114).

A partir de los afios 40, John Cage canalizé su espiritu experimental a través de
las teorias filosoficas orientales. La idea de No intencion fue ampliada para anular la
accion consiente del compositor. Junto con esto integra el azar en la interpretacion,
como sucede en el caso de “Music of changes” (1951), en donde el orden de la obra es
producto del lanzamiento de monedas en la lectura del 1 Ching, con lo que se suma a las
técnicas aleatorias del dadaista Tristan Tzara. Con “4:33”, obra en la que el intérprete
debe permanecer durante esa cantidad de tiempo frente a su instrumento sin emitir
sonido alguno, Cage incluira el rol de agente provocador del artista propuesto por los
dadaistas, planteando un minimo acto de composicion centrado en la duracion y
experimentando las situaciones particulares de la performance, debido al ruido que
generaba esta provocacién en el publico, y en la inclusion en la escucha del ruido
ambiente circundante, lo que a su vez podria relacionarse con el concepto de paisaje
sonoro, desarrollado por Murray Schafer en los 70.

Formado por discipulos de Cage, el movimiento Fluxus aparece en 1961,
realizando un tipo de performance que aunaba la experimentacién sonora, el happening
y tendencias antiartisticas. La musica en el contexto Fluxus hace apropiacion del espacio
en la performance y superacion de los limites sonoros (Gonzalez-Roméan 2012: 215),
rescata el concepto dadaista de que cualquier cosa es arte y cualquiera puede hacer arte,
como lo propuesto por el Ready Made de Duchamp (Auslander 1999: 114-115), y de

esta manera cuestiona las categorias de sonido, musica y performance clasica.

1.4.4.-Influencia de las vanguardias histéricas en Chile

A pesar de originarse en el norte global, las técnicas de las vanguardias histéricas
se relacionan con Latinoamérica, y en el caso de Chile podemos contar varios ejemplos

en la poesia y la masica. Tal es el caso del poeta Vicente Huidobro y su trabajo en el

22



tiempo y lugar en que se desarrollaban estas vanguardias, que lo llevé a interactuar con
sus actores principales desde 1917 en Paris; la musicalizacidon que hizo Edgar Varése de
su poesia “Tour Eiffel” en 1922, para la composicion “Offrandes” da cuenta de esta
interaccion. El escritor Juan Emar encarnard la rebelion de la vanguardia nacional,
creando una obra literaria y pictorica inédita, y dando voz a las vanguardias nacionales
en su columna del diario La Nacién en los afios 30. Ademaés, Chile fue territorio fértil
para el surgimiento del surrealismo en la poesia, con la aparicion del grupo Mandragora
y su revista homonima, y el atonalismo en la musica de Acario Cotapos.

Juan Amenabar es el iniciador de la masica electroacustica de arte en Chile
(porque en musica popular ya existian guitarras y teclados electroacusticos), con la obra
“Los peces”, de 1957, trabajo que sera continuado por José Vicente Asuar y sus
“Variaciones espectrales”, de 1959, la que se considera la primera pieza construida
completamente a partir de dispositivos electronicos ’ . Este desarrollo de la
experimentacion electronica tiene clara influencia de Edgar Varése, cuyo trabajo a su
vez se remonta a los postulados de futuristas y dadaistas. De todas formas es necesario
consignar que la existencia de instrumentos electroacusticos como el Theremin y el
6rgano Hammond son anteriores, pero las narrativas historicas les “restan importancia
como aportes que hayan incidido en la creacion y apreciacion musical artistica” (Rondon
2018), evidenciandose que esta “devaluacion de las practicas [musicales] populares con
instrumentos electronicos constituyen un sintoma de un corpus de ideologias estéticas y
sociologicas que dominan las versiones del mainstream de las historias sobre musica
electronica” (Hiser 2015: 2-3, citada en Rondén 2018).

Establecido esto, no resulta extrafio encontrar técnicas que remitan a las
vanguardias historicas en el trabajo de Fulano, evidenciandose un uso del absurdo y la
abstraccién como gesto politico, el que sera revisado en la seccion de andlisis de esta

tesis.

" Ver nota de Antonio Voland, en Revista La Panera n°81, periddico mensual de arte y cultura, abril de
2017. Corporacion Cultural Arte+. Santiago. p 19.
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1.5. DESCENTRAMIENTO.

1.5.1. El descentramiento como crisis de la identidad posmoderna.

Finalmente una de mis hipotesis para explicar el sonido de la banda pasa por la
consideracién de la idea de descentramiento. En el capitulo “La cuestion de la identidad
cultural” del libro Sin Garantias (2010), Stuart Hall plantea el tema de la crisis de la
identidad en el mundo globalizado, desarrollando la fragmentacion de la identidad
cultural, tanto a nivel del sujeto como de las sociedades. En el caso del primero, expone
la evolucion historica del concepto, que parte con el sujeto de la ilustracion (unificado en
si mismo, separado del mundo por la razén), el sujeto socioldgico (el Yo construido a
partir de la interaccion social), y el sujeto posmoderno (carente de identidad fija, en
Crisis).

La modernidad habria funcionado como ruptura y fragmentacién, mediante el
descentramiento del sujeto por el impacto de teorias del pensamiento como el marxismo
(que pone énfasis en las condiciones historicas y no en el hombre universal); el
inconsciente freudiano que sitda el origen de la identidad fuera del ambito de la razon; la
linglistica de Saussure y su idea de que el lenguaje es un sistema social, no individual;
Foucault y su “poder disciplinario”; y el impacto del feminismo que cuestiond la

distincion interior-exterior. Nos dice Hall:

Un tipo distintivo de cambio cultural estd transformando las sociedades
modernas a fines del siglo XX. Esto esta fragmentando los paisajes
culturales referentes a clase, género, sexualidad, etnicidad, raza vy
nacionalidad que nos proporcionaban posiciones estables como individuos
sociales. Estas transformaciones también estdn cambiando nuestras
identidades personales, minando nuestro sentido de nosotros mismos como
sujetos integrados. Esta pérdida de un “sentido de uno mismo” estable a
veces es llamada dislocacion o descentralizacion del sujeto. Este conjunto de
desplazamientos dobles —que des-centra a los individuos tanto de su lugar
en el mundo cultural y social como de si mismos— constituye una crisis de
identidad para el individuo (Hall 2010: 364).

En el caso de las identidades nacionales, Hall dice que son formadas y

transformadas en relacion a la representacion; son comunidades simbdlicas e imaginadas
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por un colectivo, para darle forma a un ideario que permita unificar al estado nacion.
Esta creacion simbdlica se establece mediante diversos dispositivos articulados por las
clases dominantes, como: una narrativa de la nacion, el énfasis en los origenes, la
invencion de la tradicion, el mito fundacional, y el rol de la gente pura o pueblo. La
globalizacion seria el elemento dislocador de la identidad nacional en la actualidad,
porque tensiona las culturas locales y nacionales en la imposicion de una estructura
mundial de representacion (Hall 2010: 388).

Para la critica cultural Nelly Richard esta crisis mas bien se trataria de una
estrategia formulada por los centros de conocimiento hegemdnicos para reinsertar lo
“marginal” (lo descentrado, la otredad) en el debate, pluralizando los discursos en forma

oportunista, y sin dar voz real a los Otros:

Para que la dimension de apertura hacia los "otros" del discurso
postmoderno sea igualitarista y democratizadora, hace falta que la teoria
postcolonial no se contente con tomar la palabra en representacion de la
alteridad aunque sea con la buena intencion de mediar su participacion en el
circuito académico de Estados Unidos. Hace falta que renuncie a ciertos
privilegios de delegacion-representacion (hablar en lugar de, en nombre de)
dejando que la alteridad se hable a si misma y quiebre la autorreferencialidad
del debate metropolitano con voces de otras partes (Richard 1993: 215).

1.5.2.- El descentramiento como celebracion de la heterogeneidad.

Un ejemplo de la alteridad hablando por si misma es lo planteado por Angel
Quintero (2013) en su articulo Las practicas descentradas afrocaribefias de elaboracién
estética y su celebracién y fomento de la heterogeneidad, pertinente bajada de la idea del
descentramiento en la musica, que en su desarrollo expone varias practicas que dislocan
la concepcidn occidental imperante, constituyéndose en una caracteristica identitaria de
la subalternidad afrocaribefia.

Quintero afirma que en el constructo racionalizador-sistematizador de la masica
occidental todos los elementos gravitaban en torno a un centro (tonalidad), con una
centralidad de la cancion, y todo lo demas se consideraba anexo (armonia, ritmo,

texturas, timbre). Asi es como se establece un dominio de la composicién por sobre la
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improvisacion, y de la expresion individual por sobre la comunitaria (Quintero 2013:
229). En cambio, desde la subalternidad afro-caribefia se establecen otras formas de
hacer masica que se apartan del centro occidental, descentrando su hacer respecto de la
hegemonia, situando la heterogeneidad como respuesta a la estratificacion positivista.

Por esto es que Quintero nos dice que la improvisacion tiene una gran centralidad
discursiva y performatica, pues configura expresiones de individualidad en una labor de
conjunto y da como resultado un tipo de composicion colaborativa, la que se manifiesta
en la improvisacion de giros o frases en los temas, la ornamentacion espontanea de la
partitura, y la consideracion de secciones especificas de improvisacion, como el solo de
jazz, la descarga y el soneo (Quintero 2013: 231-232). También se fomenta dialogos
entre participantes del hacer musical, como la comunicacién entre masico y audiencias a
través del baile; asi como dialogos entre melodia, armonia y ritmo, sin hegemonia de
ninguna de ellas por sobre las otras.

En lo vocal hay un uso del slide entre fracciones de tono, una estética de las
graduaciones microtonales que juega con la imprecision tonal; en el plano arménico esto
lleva a que la blue note transforme la armonia y las cadencias, produciendo un
encadenamiento armoénico extendido, que descentra las tensiones al no amarrar su
conclusién a la tonica (Quintero 2013:234). La préctica afrocaribefia también descentra
la tradicion poli-vocal de occidente al quebrar la tradicion de las “voces cantantes”,
generando una descentrada multiplicacién integrada de timbres que ejercen cada uno su
voz propia. Ademas en los solos integran instrumentos subvalorados presentes en el
folclor, o “fuera” del universo tonal, como la percusion.

Tal vez uno de los descentramientos mas notorios se observe en la métrica,
mediante el uso de la clave. En occidente la métrica consiste en un pulso regular,
mientras que la clave consiste en pulsaciones temporales heterogéneas, con una
concepcion no lineal del tiempo, que no lo considera como una onda, si no como células
ritmicas no equivalentes (Quintero 2013: 236).

Estas estrategias descentradas también se aprecian en los modos de hacer musica,
como el caso de la salsa, que en su practica agrupd sin distinciones jerarquicas a
“musicos de la calle” con musicos de conservatorio (Quintero 2013: 228). Lo planteado

por Quintero apunta a que estas practicas descentradas constituyen un fomento de la
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heterogeneidad, asi como una forma de identidad que resulta en oposicion a la
construccion occidental, por lo que funciona como un descentramiento del poder més
que una crisis de identidad, como la expuesta por Hall y los tedricos de la
posmodernidad.

La investigacion realizada en el presente trabajo determinard la pertinencia del
uso de este concepto, ya sea desde su acepcion de crisis de la identidad o como

celebracion de la heterogeneidad.
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CAPITULO 2.- HISTORIA DE FULANO, 1984-2016.

El presente objeto de estudio surge en el contexto de la ultima dictadura militar
chilena, y se enmarca especificamente entre los afios 1984 a 1990. En esa época se
comenzaban a rearticular los movimientos sociales, agrupandose en un frente comdn que
hiciera oposicion al régimen. En respuesta a las jornadas de protesta, los paros
nacionales y las acciones de resistencia de ciertos grupos armados, se producen violentas
acciones de represion por parte de la dictadura, cuyos casos emblematicos son: el caso
degollados (1985), el asesinato de los hermanos Vergara Toledo (1985), el caso
quemados (1986), la operacion Albania (1987), entre otros®. La constitucion politica
impuesta por la dictadura fijaba el afio 1988 para la realizacion de un plebiscito que
decidiria la continuidad del régimen o una salida democratica; esta situacion genero que
ciertos sectores de la oposicion trabajaran por la via democratica, asi como la
incredulidad de otros sectores, que intencionaron una salida armada. Es asi como en
1986 un comando del Frente Patriético Manuel Rodriguez realiza un atentado al dictador,
del que este logra escapar ileso; esta accion generara mas represion y detenciones
ilegitimas. Con la cercania de las elecciones, en 1988 se levantara la orden de exilio para
muchos chilenos, produciéndose el retorno al pais de grupos musicales como Inti-
illimani e Illapu. El triunfo de la opcion No da un fuerte revés a las aspiraciones del
dictador, quien al afio siguiente presentara un candidato de continuidad para las
elecciones libres, el cual también es derrotado. Siguiendo el plan constitucional, la
dictadura debe dejar el poder en 1990, aunque sea s6lo simbolicamente, pues en la
practica muchas de sus leyes e instituciones nos siguen rigiendo hasta el dia de hoy.

En términos de resistencia musical, el principal referente de la época es el llamado
Canto Nuevo, que recogiendo la estética y la ética de la Nueva Cancion Chilena, se

propone combatir la opresion, pero constrefiido por la censura y la represion del

8para mayor informacién revisar Historia oculta del régimen militar 1973-1988 de Ascanio Cavallo y
otros (2008), Historia del siglo XX chileno: balance paradojal, de Sofia Correa Sutil y otros (2001), e
Historia minima de Chile de Rafael Sagredo Baeza (2014: 250-271).
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momento, es que debe usar un lenguaje cifrado o muy poético para expresar las

situaciones de la contingencia politica.

Por su caracter marcadamente heterogéneo, son numerosas las opiniones que
niegan el caracter de movimiento al Canto Nuevo. No obstante ello,
constituy6 un hecho real, la necesidad de la época de establecer un colectivo
que sirviera de base para restablecer la actividad musical y cultural y a través
de ella dar nuevamente vida a los movimientos sociales (Gorméz 2015: 23).

Entre sus exponentes se cuenta a Santiago del Nuevo Extremo, Hugo Moraga,
Cristina Gonzalez, Eduardo Peralta, Elicura, Osvaldo Torres, grupo Abril, Schwenke &
Nilo, Sol y lluvia, por nombrar algunos (Garcia 2013: 258).

Por otro lado habia una naciente escena pop-rock, con bandas como Los
Prisioneros, Emociones Clandestinas, Upa!, Viena, Primeros Auxilios, Aparato raro,
Electrodomésticos, Fiskales Had Doc, entre otros (Salas 2003), que daban cuenta de una
diversa mirada juvenil que concebia otras formas de accionar y de opinion politica.
Algunas bandas estaban mas ligadas a un mediatizado rock chileno, mientras que otras
transitaban mejor por la escena underground. Es en este Gltimo contexto que podemos
situar el surgimiento y desarrollo de Fulano.

La revisién bibliografica y las entrevistas con los musicos de la banda me han
hecho considerar tres periodos distinguibles en la historia de Fulano; en ellos las figuras
de Jorge Campos y Cristian Crisosto juegan un rol fundamental como impulsores de la

banda, desde el inicio hasta sus Gltimos momentos.

2.1.- DICTADURA Y CREACION DEL SONIDO FULANESCO, 1984-1990
El origen de Fulano esta muy ligado a Santiago del Nuevo Extremo (SNE),

agrupacion en la que participaba el bajista Jorge Campos; el afio 1983 ingresa a esta

banda el saxofonista Cristian Crisosto y graba en el disco Hasta encontrarnos. En
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febrero de 1984 la banda realiza una gira a Europa®, en la cual tienen mucha presencia
en festivales de jazz, y en la naciente escena de la World Music. Esta experiencia, junto
con la llegada del baterista Willy Valenzuela a SNE hizo que Campos, Crisosto y
Valenzuela comenzaran a realizar un taller de experimentacion musical (se dice que en
esta experiencia inicial también participd el saxofonista de SNE Pedro Villagral®). En las
sesiones los mdsicos se abocardn a improvisar y experimentar libremente, en un
concepto mas desenfrenado y desestructurado que las canciones de SNE, convirtiendo el

trabajo de taller en el origen de un proyecto distinto:

“Entonces la cuestién es que nosotros empezamos a hacer talleres. El
primero que hicimos fue entre los tres: yo tocaba contrabajo, Crisosto tocaba
saxo soprano, saxo alto y el Willy bateria. Y empezamos a improvisar,
después se incorporo la Arlette. Todo esto te estoy hablando de fines del 84,
principios del 85. Yo creo que el 85 se empieza a consolidar un trabajo mas
de taller, ahi aparece Vivanco, aparece el Chino Vasquez y ahi el grupo
empieza a improvisar, improvisar, improvisar. Llegaban ideas, las metiamos
en las improvisaciones, ibamos armando, buscando, era una cuestion muy
lGdica 2,

Asi se consolida la formacion original de Fulano, compuesta por Arlette Jequier
(1958) en voz y clarinete; Cristian Crisosto (1959) en saxos soprano Yy baritono, flauta
traversa y composicion; Jorge Vasquez (1958) en saxo alto, Jaime Vivanco (1960) en
teclados y composicion, Jorge Campos (1959) en bajo eléctrico y composicién, y Willy
Valenzuela (1959) en bateria. EI nombre de la banda fue propuesto por Vivanco y hace
alusién a un personaje marginado, innombrado, un fulano, que por su caracter anénimo
podria ser cualquiera o todos, por lo que resulta en un nombre anticonsignista que apela
a una identidad clandestina y colectiva. La dinamica de la época era escuchar y
compartir los mas diversos tipos de musica y llevar estas influencias al trabajo de ensayo.
La lista de referentes escuchados por Fulano es muy amplia, abarcando desde jazz y rock

de vanguardia, hasta musica de arte contemporanea.

%En dicha gira visitan los paises de Alemania, Francia, Bélgica, Inglaterra, Holanda, Suiza y Luxemburgo.
De este viaje, el producto mas conocido es la cancion “La mitad lejana” compuesta por Horacio Salinas y
grabada con Inti lllimani, tema nostéalgico que trata el drama del exilio” (Gormaz 2015: 52)

10 Informacion entregada en comunicacion personal por el musicélogo Rogelio Gormaz y ratificada en
entrevista con Jaime Vasquez.

11 Entrevista a Jorge Campos.
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“La cuestion era como enfrentarse a una idea que no necesariamente tenia
una prolijidad estilistica o de ejecucion, porque lo que buscabamos era méas
bien la “idea”, quien te contaba una historia mas desquiciada, que no
pudieras asociar con cosas que tengan que ver con tus experiencias o
referentes cercanos, si no que era poder sentir ese éxtasis musical’*2.

De este trabajo iran surgiendo estructuras que daran forma a las primeras
composiciones, y a un sonido propio, el sonido Fulanesco. Seran los temas “Fulano” y
“El calcetin perseguido” los primeros en fijarse definitivamente, y dar forma a las
primeras composiciones de la banda.

Paralelamente a este trabajo, los musicos de Fulano participardan en otras
agrupaciones, como lo es el caso de Crisosto, Campos y Valenzuela, que integran la
banda de acompafiamiento de Cristina Gonzélez en su casete “Mensajero del amor” de
1986. En la nota aparecida en revista La Bicicleta se dice: “sin pasarse al jazz, el aporte
de algunos Fulano (Jorge Campos en el bajo, Willy Valenzuela en bateria y Cristian
Crisosto en saxos) le da cierto toque en esa onda” (Revista La Bicicleta n° 75, 1987: 26).
También ese afio dos musicos de Fulano se integraran a Congreso para participar en el
disco Estoy que me muero y en posteriores producciones de la banda: el tecladista Jaime
Vivanco entre 1986 y 2001, y el bajista Jorge Campos entre 1986 y 2006. Ademas en
esa época Willy Valenzuela sera parte de una de las formaciones de la agrupacion de
fusion andina Huara (Salas 2003: 167).

Coincidentemente con la disolucion de SNE en 1986, es que Fulano hace su debut
ese afio en la sala Espaciocal, con el material que habia surgido hasta el momento y que
se comenzaba a multiplicar. Estas y otras composiciones quedaran registradas en su
disco debut Fulano, publicado por sello Alerce en 1987. En la nota de prensa “Un
cassette historico”, aparecida en revista Cauce n°125, Fabio Salas nos da una entusiasta
apreciacion de la aparicion de este trabajo de la banda, apuntando desde ya a conceptos

clave para entender su sonido, como es el caso del eclecticismo:

Su musica se caracteriza por un abierto eclecticismo que le permite mezclar
diversos elementos musicales bajo un comun denominador de modernismo
urbano y contemporaneidad sonora que asimila también una peculiar mezcla

L2Arlette Jequier citada en Salas 2012: 151-152
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de militancia politica: la de proponer una renovacion en base al discurso

mismo®3,

Ademas esta cronica nos permite contextualizar la efervescencia cultural de la
época, en la que un conjunto ecléctico de expresiones contraculturales juveniles
coexistian con la lucha a la dictadura en un fluido intercambio; las publicaciones de
resistencia de la época como las revistas La Bicicleta y los comics Matucana, Trauko y
Acido, contribuyeron poniendo en iméagenes el descontento, la oposicion, y la burla,
convirtiendose muchas veces en expresiones contraculturales por constituirse en una
manifestacion alternativa, al margen de la impuesta por el régimen y los medios de

comunicacion oficiales:

El mayor merito de este cassette es constituir el primer testimonio grabado
de un sector juvenil subterraneo, existencialista, urbano y culto, cuyas otras
expresiones germinales podrian ser las incipientes revistas de comics, los
videos experimentales y algunas muestras de poesia joven como la de
Rodrigo Lira o Jordi Lloret!4.

El impacto de este trabajo se repetird con la aparicién de su segunda produccién
discogréfica, el casete doble En el bunker, en donde la banda rescata el material que no
pudo incluir en el disco debut y construye una obra extensa y densa. El lanzamiento del
casete se realiza el 19 de agosto de 1989 en el Teatro Teleton, recinto destinado
habitualmente para presentaciones de musicos ligados a la industria y para la realizacion
de programas televisivos masivos. En la nota previa al lanzamiento, aparecida en el
diario La Epoca el 11 de agosto de 1989 “Fulano: musica desde el bunker”, la
periodista Marta Hansen sitta a la banda como parte de una vanguardia subterranea: “La
masica de Fulano apenas se difunde por la radio, porque hasta el momento nadie se
atreve a programar temas que duran diez minutos, sefialan los artistas”. Por su parte en la
critica titulada “Recital de Fulano”, aparecida en diario La Epoca, el 21 de agosto de
1989, Alejandro Rodriguez describe elementos de evolucion en relacion con el trabajo

anterior;

13 Salas, Fabio, 1987, “Un cassette historico” nota de prensa aparecida en revista Cauce, p 34, que ha sido
recopilada en “En busca de la musica chilena”, Crénica y antologia de una historia sonora, de Gonzéalez
y Varas, 2005.

1 1dem
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En sus ultimas creaciones han dado mas importancia a los textos, (...) sus
contenidos ironicos, desesperanzados, violentos, se funden con la mdsica en
una masa sonora vertiginosa, que expresa en ultimo término, como lo dicen
explicitamente, el ansia de libertad (...) Fulano alcanza su mejor nivel y su
méaxima intensidad cuando deriva, a veces sutilmente, otras de golpe, hacia
una violencia rockera cuyo swing jaméas flaquea, y en que los didlogos
desenfrenados de los saxos anclan en la férrea estructura que construyen
Willy Valenzuela y Jorge Campos.

Si alguien dudaba de la aceptacion que podia
tener el grupo Fulano ante una audiencia
metalera, se llevé una gran sorpresa.

Los loquitos se quedaron roncos pidiéndoles un
bis. Pero ellos prefirieron dejarlos con las ganas

Fulano en lanzamiento de revista El Carrete. Revista El Carrete n°2, 13 al 19
de julio de 1989: 3.

Las criticas y comentarios aparecidos a proposito del lanzamiento de En EI Bunker
en medios escritos como las revistas EIl Carrete n°3, n°6, n°7 y n°8, Analisis n° 292, los
diarios La Epoca, del 11 y 21 de agosto 1989, y “Fortin Mapocho” del 2 de noviembre
1989, sirven para dar cuenta del espacio que la banda estaba ganando en el ambito
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cultural. Fabio Salas da cuenta del impacto que tuvo la irrupcion de su trabajo en las

audiencias:

El debut fue rapido y golpeador, pues la banda se asumia como
anticomercial pero su convocatoria crecié de manera insospechada entre el
publico universitario y de jovenes profesionales. Presentdndose
primordialmente en locales pequefios como el Café del Cerro (...) Fulano
proponia una masica casi dadaista, donde las improvisaciones se
desplazaban sobre un cuidado esqueleto estructural para dar paso a la
gestualidad més desbocada lo que permitia el lucimiento de Arlette, una real
vocalista de avant-garde (Salas 2003: 164).

Si bien el trabajo de Fulano a fines de los 80 se sitla en la escena de bandas que
venian manifestando una postura opositora a la dictadura, como lo son Santiago del
Nuevo Extremo, Congreso, Schwenke & Nilo y Sol y lluvia; el sonido “extraiio” del
grupo en este contexto hace que su propuesta esté mas cerca del rock, la vanguardia y de
la estética underground, emparentandola con bandas méas experimentales como Primeros
Auxilios, Electrodomésticos y Viena, siendo el caso de Primeros Auxilios el de mayor
similitud en términos del eclecticismo sonoro y trabajo de creacion colectivo (Galaz
citado en Gonzéalez 1989: 115). Es asi como Fulano comparti6 con las bandas de pop y
rock nacional, frecuentando la escena underground de la época que funcionaba en
locales como el Café del Cerro, el Garage Internacional de Matucana, la sala Espaciocal,
la sala Caja Negra, La Nona jazz, el Momo’s, la sala Espiral, el Gimnasio Municipal de
San Miguel y las distintas actividades culturales que se realizaban en las facultades de
Medicina y Arquitectura de la Universidad de Chile, por lo que era habitual que se
encontraran con bandas como Upa!, La banda del pequefio Vicio, Huara, Hugo Moraga,

De Kiruza, e incluso Fiskales Had Doc.
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‘ ia de prensa ofrecida por los Fulane
onar su espectaculo-lanzamiento de -Enpl unk
4s que confirmar la excelente produccién ¢
ro que éstos ofreceran el 19 de agosto en @
n. jAhl, la proxima semana daremos a con
, _afortunados mu ue

Nota “A punto de salir del bunker”, revista EI Carrete n°6, 10 al 16 de agosto de 1989: 3.
De izquierda a derecha: A. Jequier, C. Crisosto, J. Vasquez, W. Valenzuela, J. Campos. Vivanco no

aparece en la foto.

Gracias a su segundo trabajo discografico Fulano obtuvo el premio “Aporte al
Jazz”, de la Asociacion de Periodistas de Espectaculos de Chile (Apes), y la radio
Concierto les otorg6d el premio como “Mejor Grupo de Rock 1989”. En 1990
participaron en el Festival Jazz Plaza 90, en la Habana, Cuba, donde se presentaron entre
otros Dizzy Gillezpie y Arturo Sandoval. El fin de la dictadura da término también a una
etapa en que la banda enfoc6 su discurso en oposicion a esta, y comienza el primero de

los recesos del conjunto.
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2.2.- EL BLUFF DE LA DEMOCRACIA Y LA FRAGMENTACION DE LA BANDA.
1990- 2003

La llegada de la democracia encuentra a Fulano preparando temas para su tercera
produccion; aqui se da un trabajo mas individual que quiebra la dindmica anterior, pues
los compositores trabajan por separado en los temas, que estaran més enfocados en la
cancion, y en un sonido rock mas asequible. En 1993 aparecera en formato CD y bajo
sello Alerce la produccion El infierno de los payasos, que se centra en la denuncia de la
farsa en que se ha convertido la democracia.

El sonido de la banda ha crecido y se hace un contrapunto con expresiones
contemporaneas como los californianos Mister Bungle (Ponce 2008: 424). Ademas,
tienen la ocasion de compartir escenario con uno de sus referentes latinoamericanos, el
musico brasilefio Hermeto Pascoal, cuando este viene a Chile en 1994. Ese mismo afio
realizaran el concierto aniversario por sus 10 afios de vida, en el teatro de la Universidad
de Chile, al que titularon “Solo Dios sabe si vuelvo”.

Luego de un nuevo receso, aparecera en forma independiente su cuarta
produccion, el CD Trabajos inutiles, de 1997, en el cual la banda presenta una
maduracion de su trabajo y la consolidacion del sonido fulanesco en composiciones
estructuradas, donde casi ha desaparecido la improvisacion de la primera etapa, y que
mantienen una vision critica y desencantada de la realidad, provocada por la avasallante
imposicion de los valores neoliberales por parte de las autoridades democréticas, y su
continuismo con muchas politicas del régimen militar. Este trabajo marca también el
alejamiento de Willy Valenzuela, que sera reemplazado en la bateria por Raul Aliaga.
Posteriormente también se retirard del conjunto Jaime Vasquez, quien sera reemplazado
por Rafael Chaparro.

El término de esta etapa se produce con la repentina muerte del pianista Jaime
Vivanco, ocurrida el 17 de enero de 2003, con lo que la banda queda devastada y sin
posibilidad de continuar. De todas formas en 2004 lanzan el disco Vivo, con grabaciones

de distintas presentaciones realizadas durante 2002.
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2.3.- RENACER COMO UN ANIMAL EN EXTINCION. 2009-2016

Luego de un largo receso, en el que los masicos se dedican a sus proyectos
particulares, es que finalmente deciden resucitar a Fulano, en el convencimiento gque esa
musica debia ser tocada. Es asi como integran al pianista Felipe Mufioz, y retorna Jaime
Vasquez. El debut de esta formacion sera en 2009, con el concierto “La farsa continua”,
reactivando la vida de la banda y las presentaciones en vivo. El optimismo de esta nueva
etapa se refleja en las palabras de Felipe Mufioz, que afirma que luego del concierto
debut “nos tiramos y se cierra una etapa, y comienza otra, porque la idea de esto es que
sigamos, nos juntamos para permanecer”’®, Coincidentemente sera en 2011 que la banda
publica su primer video de una presentacion en vivo, el DVD titulado La farsa continGa.

Lamentablemente la realidad ira en otra direccion. En 2012 se retira Raul Aliaga,
el que es reemplazado por Christopher Schonffeldt, y en 2013 lo hace Arlette Jequier, y
nuevamente Jaime Vasquez, lo que suma un nuevo problema para Campos y Crisosto,
que a esa altura son los unicos miembros originales. No obstante siguen adelante con el
proyecto, incluyendo a la cantante Francisca Rivera en voz, a Cristobal Dahm en saxo
tenor y alto, Rafael Chaparro en saxo tenor, Alvaro Poblete en bateria (quien sucede a
Schonffeldt en 2015) y Felipe Mufioz en piano. Con esta formacion de siete musicos
grabaran lo que seria el ultimo disco de Fulano, llamado Animal en extincion, que
aparece en 2015 bajo sello ElI Templo Records.

La banda cesa definitivamente su trabajo en 2016, con la partida de Cristian
Crisosto. Pero el trabajo realizado por esta nueva formacién de masicos es sabiamente
reconvertido por Campos en la agrupacion Ilamada Colectivo Animal en Extincion, en
una especie de reencarnacion del espiritu fulanesco en otro cuerpo, y en otra vida.

En la actualidad la mayoria de los mdsicos originales de Fulano se encuentran
activos con sus proyectos personales, como es el caso de Crisosto con la agrupacion
Mediabanda, Campos con su Contracuarteto y el Colectivo Animal en Extincion, y

Jequier con su reciente propuesta: Arlette Jequier y grupo; todas iniciativas en las que

SEntrevista de David Ponce a Felipe Mufioz en el sitio MUS.cl. 2009
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sobrevive y se desarrolla el sonido de Fulano, haciendo escuela en nuevas generaciones
de musicos chilenos.

Por su parte el sello EI Templo Records, dirigido por Campos, se encargara de
realizar rescates del patrimonio sonoro de Fulano, editando presentaciones historicas de
la banda en los discos Fulano en La Batuta, 1993 (2015) y Fulano en vivo en los
Angeles de Chile 2002 (2016).
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CAPITULO 3.- HISTORIA Y MATERIALIDAD DEL OBJETO DE ANALISIS.

Antes de comenzar con el analisis de fonogramas realizaré una descripcion de los
contextos de produccion de estos y su materialidad. La palabra disco se emplea en varios
momentos de esta tesis como una forma genérica de referirse a la grabacion de una
produccion musical, pero estrictamente hablando estas obras fueron editadas y
comercializadas en casete. Ambos trabajos fueron realizados bajo sello Alerce, gracias a
la intervencién de Carlos Necochea, productor del sello, quien ya habia trabajado con

Santiago del Nuevo Extremo.

3.1.- EL CASETE FULANO

ok

Lado A
« FULANO
(Vivanco, Crisosto)
* MAQUINARIAS
(Crisosto)
* TANGO
(Fulano)
* FRUTO DEL GOCE
(Vasquez)

Lado B
 SUITE RECOLETA
(Vivanco)
* EL CALCETIN PERSEGUIDO
(Vivanco)
* 1989 (0 esto no es bueno ni malo,
sino muy por el contrario) (Crisosto)

L2 |

{4
;“ ‘ (’i!' “""I‘i)t"\
[ Hf | \
¢ \ : \
k\ /\ M {
hehat

Caratula casete de 1987

El casete debut de la banda se publica en 1987, con el nombre homénimo Fulano,

siendo grabado en los estudios Filmocentro, con el ingeniero de sonido Jaime de Aguirre
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y la produccion de Carlos Necochea. Esta obra marco el comienzo de la discografia del
sexteto, y segin nos cuenta Fabio Salas (1987:34), signific6 un impacto de ventas para
una publicacién de estas caracteristicas, en la que abundan los textos absurdos y breves,
la disonancia, los ritmos irregulares y el collage musical como recurso habitual. El
empleo de estos elementos resulta inedito en el marco de la mdsica antidictadura, que
privilegiaba més bien una estética heredera de la Nueva Cancion Chilena (con el uso de
instrumentos acusticos, étnicos y un formato de cancién mas bien tradicional), por lo que

acerca el trabajo de la banda a un concepto mas experimental.

O
0]
z

-
Cuando las
heridas no se
aguantan vy
vienen los ano-
nimos rom-

EL CALCETIN
PERSEGUIDO

La ilusidén se va
yendo con la os-
curidad de saber

B CAMPOS
B CRISOSTO

petripas  es-
quizoides...
jildos!! Idéneos
pulcros a men-
te de hospita-
les!! Y vienen
los imbéciles y
asaltan los es-
tantes muertos.
iiY vienen los
andénimos es-
quizoides!!

que nunca ya!

La vida nos
entrega la opor-
tunidad. El senor
llama a la puerta
y la nina le sonrie
con maldad, se
desnudan, silen-
cio los dos, y ella
lo maltrata sin
piedad.

B JEQUIER

W VALENZUELA
B VASQUEZ

m VIVANCO

B Jorge CAMPOS, bajo
electrico, contrabajo, guitel.
M Cristian CRISOSTO, flautin,
saxo soprano, saxo baritono,
vozy flauta. B Arlette JEQUIER,
voz y clarinete. W Guillermo
VALENZUELA, bateria, metalé-

W Mezcla y mos!ev,‘

Jaime de Aguirre, "FULANO
W Técni¢o de grabdcién,
Jaime de Aguirre. '

W Produgccion, !
Carlos Necochea. :

'
B Grafiga y fotografia,

Beatriz Grisolia, Jorde Vasquez
' ”

Sentimientos fono. M Jaime VASQUEZ,

encontrados, sentimientos, decisiones. flauta fraversq, saxo alto y co-
iiY vienen los anénimos y me revientan ro. @ Jaime VIVANCO, pianos 5
la cabezal! jjAlo!! acustico y eléctrico, sintetiza- bo ‘;:E
Senor, déjame pensar... jesmerilemelo! dor. JGRAFICAS S.A

Interior caratula

No obstante, la experiencia de grabacion no fue lo suficientemente fructifera para
la banda, que venia realizando un trabajo consensuado y conversado con el sonidista
Eduardo Vergara (con quien ya habian grabado un demo), puesto que Alerce puso a
cargo del registro a Jaime de Aguirre, quien trabajaba grabando jingles, y no conocia el
sonido de Fulano. El resultado no fue el esperado por la banda y su publico, quienes lo

caracterizaron como mas “chico y comercial”, distinto al sonido en vivo:
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“Las criticas que tenian nuestros seguidores mas acérrimos era que “Pucha,
no, (el sonido de) Fulano en vivo se pierde, se pierde”, esa era la critica todo
el rato, “se pierde en el disco, se pierde”; lo compraban igual, pero no les
gustaba mucho, ellos iban al (concierto en) vivo e,

El casete consta de siete temas originales, en los que el conjunto plasma el

resultado sonoro obtenido después de un proceso de dos afios de trabajo.

Casete Fulano, 1987. ALCL 524. Alerce.

Lado A

Lado B

1.- Fulano (Vivanco, Crisosto) 5’51
2.- Maquinarias. (Crisosto) 4’24
3.-Tango. (Fulano) 2°53

4.-Fruto del goce. (Vasquez) 11°31

5.-Suite Recoleta. (Vivanco) 6’17

6.-El calcetin perseguido. (Vivanco) 2°42
7.-1989(0 estos nos es bueno ni malo si no
muy por el contrario). (Crisosto) 10’32

3.2.-EL CASETE EN EL BUNKER

Casette 1

16 Entrevista a Jaime Vasquez.

Casette 2
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El casete doble En el bunker (1989) comenzé inicialmente a tomar forma con
material que no pudo ser incluido en el primer disco de la banda, constituido por mas de
30 minutos de musica, que incluia los temas “Buscando Peyote”, “No me gusta que se
metan conmigo”, “Que o la tumba seras”, y “Honor, decencia, dignidad, moral y patria”.
El registro se realizé en el estudio Filmocentro, con el ingeniero de sonido Jorge Estevan
y Carlos Necochea en la direccion artistica. La experiencia de grabacion fue fructifera,
debido a que los musicos contaron con todos los recursos necesarios, ya sea técnicos
como de tiempo, por lo que pudieron dedicarse libremente a crear la obra, contando con
el apoyo de las autoridades del sello, que a pesar de no entender la musica que estaban
realizando, o de que esta no fuera claramente de su linea estética, igualmente dieron el

espacio para su realizacion:

“Es el suefio de cualquier musico, porque nos pasaron el estudio Filmocentro
y a experimentar, hiciéramos lo que quisiéramos, no teniamos ningun tipo de
planilla, qué es lo que ibamos a hacer, que teniamos que terminar en tal
fecha, no. (...) Yo me acuerdo que nosotros estdbamos grabando y entraba el
Carlos Necochea a la sala de comandos digamos, y escuchaba y se iba, jsi él
era folklorista! , pero tuvo la vision de entender, o0 sea que quiza no era su
masica, pero se dio cuenta que algo estaba pasando ahi. Entonces él fue el
que se movio, gracias a él y a Ricardo Garcia, también™?’.

El trabajo con el sonidista Jorge Estevan fue provechoso, hubo una coincidencia
estética y entendimiento mutuo, que posibilité el desarrollo de la grabacién en forma

expedita:

“Jorge Estevan, que era un cabro que venia de Nueva York, habia grabado
hasta con los Ramones, entonces tenia una forma de grabar totalmente
diferente, era mucho méas puntudo en los saxofones los ponia mas 0 menos
acidos, era mas acido el sonido de él; la bateria, el bombo lo ponia mas
arriba, lo ponia mas duro, después el Willi empez6 a usar una bateria mas
chiquitita, de 16, entonces si tu lo escuchas...y hubo mucha experimentacion
ahi, temas como el mismo “Bunker”, que tiene grabaciones, empezamos a
usar track "8,

"Entrevista a Cristian Crisosto.
18 Entrevista a Jaime Vasquez.
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Al cierre del proceso los musicos constataron la extensa duracion del trabajo y le
propusieron a Garcia que igualmente se publicara todo el material, idea altamente
riesgosa para una produccion de musica de vanguardia en un sello alternativo, pero a la

que este igualmente accedio:

“Yo creo que Ricardo (Garcia) como un gran, gran movilizador de la musica
chilena entendia que habia una cosa ahi que era otra cosa, que era diferente,
que estaba cambiando la musica chilena”?®.

De esta manera el registro fue publicado por Alerce en formato de casete doble,

con un total de 15 temas y una duracion de alrededor de cien minutos.

Casete 1 ALC 638

Lado A Lado B

1. Sentimental Blues (Campos)

2. La historia no me convence, solo me atraganta
(Campos)

3. No me gusta que se metan conmigo (Campos)

1. Adolfo, Benito, Augusto y Toribio (Vivanco)
2. Nena no te vayas a Chimbarongo, no te vayas
hoy, &ndate mafiana (Crisosto)

3. Gran restrictor ten piedad (de nosotros)
(Crisosto)

4. Que o la tumba seras (Campos)

Casete 2 ALC 639

Lado A

Lado B

1. Rap — Rock (Campos)

2. Buscando Peyote (Campos /Vivanco)
3. Perro, chico, malo (Vivanco)

4. ;Y ahora, qué? (Crisosto)

1. El dar del cuerpo (Crisosto)

2. Honor, Decencia, Dignidad, Moral, y Patria
(Crisosto)

3. Buhardillas (Vivanco)

4. En el banker (Campos/Vivanco)

Lista de temas de casete doble En el bunker

El gran esfuerzo desplegado por la banda en la creacion y grabacién de la obra,
sumado a las presentaciones de este material en vivo y situaciones particulares en la vida
de los musicos, dio paso al primero de una serie de recesos en la historia del grupo, al

respecto nos dice el bajista Jorge Campos:

BEntrevista a Jorge Campos.
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“Me acuerdo claramente que era el fin de una época. (...) Yo creo que El
bunker consolida a Fulano, porque en el fondo terminamos ahi, después que
sacamos ese disco el afio 89, me acuerdo clarito, lo editamos, y el grupo par6
por (que) la depresién “post parto” fue heavy, fue casi como no sé, fue muy
intenso todo”?°

En 1993 el disco Fulano es finalmente remasterizado por Eduardo Vergara para su
version en CD. El sello reemplaza la gréfica original de la caratula por una nocturna foto
de la banda. En 1994 Alerce realizara un relanzamiento en CD de En el bunker,
coincidente con los 10 afios de vida de Fulano, en el cual también cambiaran la caratula
original y omitirdn por razones de espacio los temas “No me gusta que se metan
conmigo” y “Que o la tumba serds” de Campos, y el tema “;Y ahora, qué?” de Crisosto.
Ademas editaran el tema “Honor, Decencia, Dignidad, Moral, y Patria” de Crisosto,
borrando completamente el extenso e interesante solo de piano que Jaime Vivanco
realizaba en él. Al preguntar la opinidn de los musicos frente a este uso de su material,
responden con calma que el sello podia hacer eso como parte de la comercializacién de
los discos y que en general no les importd mucho. Actualmente Alerce también ha

sacado versiones en disco de vinilo de estos trabajos.

Caratula CD Fulano, Alerce, 1993 Caréatula CD En El bunker, Alerce, 1994.

2Entrevista a Jorge Campos. En el habla coloquial chilena, la expresion “Fue un parto” hace alusion a la
dificultad que significa dar vida a algin proyecto. Es en ese contexto que se utiliza en esta cita.
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CAPITULO 4.- EL SONIDO FULANESCO

La principal caracteristica de Fulano en los 80 es su sonido, que resulta extrafio y
distinto al de sus contemporaneos. La creacion de este sonido se logré por multiples
elementos, destacando en una primera etapa la escucha de mdsica diversa en lo que
podriamos llamar “comunidades de escucha”, junto con el taller de improvisacion que
los musicos desarrollaron durante dos afios, en el cual fueron experimentando

sonoramente y aplicando las influencias de dichas audiciones.

4.1.- COMUNIDADES DE ESCUCHA.

Es importante destacar el espacio que los integrantes de Fulano dieron a las
audiciones de mdsica, convirtiéndola en una practica grupal fundamental en su
formacion musical. En términos muy generales se podria decir que se nutrian de
influencias que pasaban por el rock clasico, el rock progresivo, el jazz, la musica de arte
contemporanea, y la musica de vanguardia en general. Si precisamos mas estas
influencias aparecen nombres como The Beatles, Jimmy Hendrix, Janis Joplin, Ten
Years After, Rick Wakeman, Frank Zappa, Keith Jarret, Lask, Urzula Dudziak, Hermeto
Pascoal, Charlie Parker, Miles Davis, Weather Report, Jaco Pastorious, Arnold
Schoenberg, Fred Frith, Chris Cutler, Henry Cow, Tom Waits, John Zorn, FFF, B effect,
Don Poulenc, Ornette Coleman, Codona, Don Cherry, Collin Walcott, Nana
Vasconcelos, Art Ensemble Chicago, Arrigo Barnabé, Genesis, Bill Evans, John
Coltrane, Egberto Gismonti, Thelonious Monk, Joni Mitchell, Maggie Nichols, Carl Orff,
Juan Amenabar, Violeta Parra y Victor Jara, entre otros??.

“En la dictadura en el fondo lo que pasaba es que uno buscaba mucha
mausica fuera y cultivaba mucho la tradicién de musica chilena también, era
una cosa muy loca, era como que escuchabas pa’ callao a Violeta y Victor,
pero podias escuchar el jazz mas bacan con amigos que traian vinilos y

21 Estos nombres fueron declarados por los musicos en el documental “La farsa continua” (Hermanns,
2013), y en las entrevistas realizadas por mi.
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después con los casetes pirateados y despues con rock progresivo, con todo

lo que hizo a fines de los 70 Genesis, 0 por lo menos yo escuchaba mucho

Weather Report, el grupo de Pastorious; Crisosto escuchaba Zappa, entonces

entre todos intercambiabamos mucha musica”?2,

Por esto la formacion sonora de la banda estuvo muy ligada a la mdsica
underground y la musica de vanguardia europea y norteamericana. Estas influencias
eran compartidas en una gran comunidad de melémanos, de la cual los integrantes de
Fulano fueron parte, siendo vital la distribucion mano a mano posibilitada por el casete

pirata:

“Teniamos ademas un grupo de audicion musical, muy potente con Jaime
Vivanco mas Carlos Nelly, que es un personaje del underground santiaguino,
que la gracia del Carlos Nelly es que era un tipo que se movia dentro de un
mundo de melémanos, como era Jaime, (...) nosotros nos juntdbamos y
escuchabamos mucha mdsica, y nos traspasabamos en los afios 80 mucho,
mucho material”?.

Estas comunidades generaron un tipo de identidad, producida por la necesidad de
conseguir mdusica nueva, compartiendo espacios de escucha, de compra y venta y
compartiendo el material mediante el casete, haciéndolo circular en forma indefinida.
Estos grupos seran posteriormente la base del publico de Fulano, como nos dice Jaime
Vasquez: “entonces ti te empezabas a pillar con esa gente, te la pillabas en la compra de
discos del persa, en algunas disquerias que empezaron a traer material; entonces esos
mismos eran los que (después) iban a los conciertos de Fulano”.

En el caso de Fulano, detras de esta decision de buscar musica nueva habia una
necesidad de encontrar nuevos referentes musicales y un sonido que significara “otra
cosa” frente a la realidad establecida por los medios; en ese sentido destaca la curiosidad

de Jaime Vivanco por encontrar material y compartirlo con sus compafieros:

“El Jaime era un tipo de una curiosidad musical tan extrema que nos
transmitio a todos esa busqueda, de cosas muy avant garde, muy fuera de, o
sea eran cosas que estaban sucediendo en ese minuto en Nueva York;
entonces escuchabamos cuestiones muy locas, yo me acuerdo haber
escuchado cosas que no entendia nada, pero que me llamaban tanto la

22Entrevista a Jorge Campos
ZBEntrevista a Jaime Vasquez.
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atencion y ahi me encantaba ponte tu el Lask, con la Maggie Nichols, y ella
es una cantante inglesa usando elementos como muy fuera de lo
convencional, que claro, mucha improvisacion, entonces tenia que ver con
eso, como la exacerbacion de tratar de ampliar y de ir a lugares que no
conoces”?,

Esta busqueda musical extrema se reflejara y serd puesta en accion en el trabajo de

taller de la banda.

4.2.-EL TALLER DE IMPROVISACION.

En esta etapa se intersectan las experiencias de audiciéon ya descritas con las
experiencias como musicos que los integrantes portaban, asi como su formacién
academica, ya sea en Pedagogia en Musica en la Universidad de Chile, o en
Composicion e interpretacion en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Todo
esto es puesto en accién en un proceso que se puede caracterizar como de improvisacion
experimental, fijacion de ideas mediante la memorizacion y posteriormente en partitura,
y la aparicién de las primeras composiciones.

La principal préctica del taller fue la improvisacion. Esta es entendida como
experimentacidn sonora en todos sus parametros, ya sea ritmicos, melodicos, dindmicos,
etc, incluyendo el ruido, la experimentacion en los instrumentos y con objetos sonoros.
La idea de improvisacion declarada por los integrantes de Fulano no sigue la acepcion
tradicional aplicada en la mdsica clasica, en la que un solista realiza adornos o
variaciones sobre una melodia conocida, ni tampoco como se entiende en el jazz, en
donde el musico toca una melodia con una secuencia arménica asociada, para luego
crear una melodia sobre esa secuencia de acordes, basandose en escalas que desafinan
intencionadamente la tonalidad, dandole un determinado sonido modal, con un swing o
soltura ritmica asociado al estilo. En estos ejemplos siempre hay un marco que regula las
acciones de los musicos, situando sus improvisaciones dentro de una estructura,

determinada por el tema, y restringiendo el actuar mediante un elemento ordenador

ZAEntrevista a Arlette Jequier.
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constante, ya sea el tempo, el ritmo, la armonia, o el estilo mismo. En el caso de Fulano
ellos afirman que realizaban improvisacion total, en una estética aleatoria de
hipersensibilidad sonora. No habia temas, no habia ritmo definido, no habia escalas fijas
y no habia acordes; habitualmente un improvisador planteaba una idea y los demas

mdusicos lo iban siguiendo y sumando las propias:

“Mi sensacion era mucha improvisacion, mucho probar ritmos, probar cosas,
probar, ir fijando frases y cosas (...) era como un lenguaje constante de eso,
de ir buscando, cada uno en lo suyo como ir empastando un poco, pero
basicamente tenia que ver con la experimentacion. (...), agarrabas una
botella, me acuerdo, improvisacion en mi casa, una botella y fh fh fh (hace
como que sopla en una botella) y otro empezaba...., era improvisacion libre,
en donde ta el instrumento lo sacabas de su convencionalismo; el saxofon no
siempre sonaba como un saxofén, o el bajo”?.

Esta busqueda sonora también se daba en una actitud de hipersensibilidad con el
entorno, por lo que se producia la inclusion del azar en la practica experimental, como

parte de la creacion de una situacion musical:

“Se fue consolidando un lenguaje, y de ese lenguaje de a poco empezamos a
armar temas, o sea que en el fondo lo que sonaba, de lo que sonaba iban
saliendo temas y los compositores fuimos como anotando cosas que pasaban,
situaciones musicales que pasaban, no necesariamente la estructura misma,
pero la sonoridad, el ambiente, y la cosa era tan loca que de repente si te
quedabas callado y pasaban unos bomberos ta ti ta ti, empezabamos a tocar

encima de eso; era como muy sensible, hipersensible a lo que escuchabamos”
26

En términos ritmicos, la bateria de Valenzuela desarrollé un papel atmosférico
fundamental, que va desde el detalle timbrico al acompafiamiento parejo con groove?’,
en un sonido amplio que articulaba la base ritmica en un tempo preciso, indispensable
para sostener las polirritmias y heterometrias generadas por el resto de la banda.

Esta primera etapa les sirvié para conocerse como musicos, y para desarrollar la

confianza que mas tarde les permitiria tener la soltura que el conjunto exhibiria en las

ZEntrevista a Arlette Jequier

26 Entrevista a Jorge Campos.

27 En musica pop se le llama groove a la sensacién de movimiento producido por la seccién ritmica de una
banda.
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presentaciones en vivo. El sonido obtenido en esta etapa de improvisacion activa
comenzara a ser sistematizado, cuando empiezan a trabajar con los fragmentos
musicales y melodias emergentes, las que iran desarrollando colectivamente en una
especie de montaje sonoro. Para Jaime Vasquez, la improvisaciéon en Fulano era “una
forma de construccion”, de esta aparecian melodias que los musicos memorizaban y
después fijaban en partitura. A estas melodias se les agregaba una segunda o tercera
frase posteriormente, o también pasaba que los musicos volvian al ensayo siguiente con
propuestas de melodias o arreglos que se podian aplicar a estas, las probaban y de
acuerdo a como le sonara a la banda era si se fijaban definitivamente o se cambiaban. En
resumen se podria decir que esta etapa de montaje estaba basada principalmente en el
moldeamiento de material melddico, cuya caracteristica era por un lado la disonancia y
por otro su marcado caracter ritmico.

Aqui se hace necesario ahondar mas en la tendencia disonante del material
melddico. Para Teodoro Adorno la disonancia podria ser uno de los elementos que adn
contendria una verdad en el discurso musical, dejando de lado la falsa ilusion de la
armonia y el uso tendencioso que de esta técnica han hecho los compositores romanticos
y la masica popular (Adorno 1938: 82). La disonancia nos permitiria encontrarnos con el
sonido puro y lo que este nos provoca, alejandonos de discursos adormecedores. En el
caso de Fulano, una de las maneras de lograr este sonido fue usando reiteradamente el
tritono, intervalo que culturalmente ha sido considerado muy tenso en la musica de
occidente, incluso asignandosele una connotacion demoniaca en el pensamiento

medieval, aunque histéricamente su valoracion y uso han ido variando?. La banda usa el

28E] tritono es un intervalo formado por la suma de tres tonos completos. En el temperamento igual es
exactamente media octava y, por lo tanto, puede percibirse como una cuarta aumentada o una quinta
disminuida. Desde los comienzos de la polifonia en la Edad Media, los tedricos y compositores han
cambiado sus actitudes hacia el tritono y su uso méas que a cualquier otro intervalo. EI primer uso conocido
de la palabra "tritonus" se produce en el tratado de organum Musica Enchiriadis de los siglos IX o X,
aunque no se prohibid explicitamente hasta el desarrollo del sistema hexacordal de Guido de Arezzo;
desde entonces y hasta el final del Renacimiento, el tritono, apodado el "diabolus in musica", fue
considerado como un intervalo inestable y rechazado como una consonancia por la mayoria de los teoricos.
Con el desarrollo de la armonia en el periodo de la practica comdn se le dard un uso fundamental para
afirmar la tonalidad, con su inclusion en los acordes dominante séptima y disminuido. En la Opera
romantica del siglo XIX, el tritono retrata regularmente lo que es ominoso o malvado, como las
mazmorras en Fidelio. Su importancia en la musica dramética Ilevo a nuevos desarrollos en la extension y
suspension de la tonalidad, particularmente en Tristan e Isolda y Parsifal de Wagner.Grove dictionary,
entrada Tritone por William Drabkin.
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tritono retiradamente en sus composiciones, como es el caso del inicio del tema
“Fulano”, en la secuencia armonica de “Suite Recoleta” y de “Gran restrictor ten piedad
de nosotros”, por nombrar algunos.

También era frecuente el uso de escalas con tensiones no habituales, como el
modo Lidio (Do, Re, Mi, Fa#, Sol, La ,Si) y Dominante Lidio (Do, Re, Mi, Fa#, Sol,
La ,Sib) que posibilita la existencia de un segundo grado mayor, lo que acentia las
caracteristicas modales de una pieza y tiene la capacidad de movilizar mucho mas la
armonia hacia otras regiones y tonalidades, entrando incluso en la politonalidad ( el
acorde de trecena resultante Do, Mi ,Sol, Sib, Re, Fa#, La, puede ser entendido como
uno acorde de Do7 y Re mayor tocados simultaneamente). El uso reiterado de este modo
por parte de Crisosto en sus composiciones generaba una broma teoérica de Jaime
Vivanco, que le decia cuando llegaba con un tema nuevo: “bueno, también es lidiota, te
estas poniendo muy lidiota™?°.

También era habitual el uso de escalas que se fueran distanciando de un centro
tonal, como la hexafona, cuya igualdad de sonidos dificulta la distincion de jerarquias
tonales; la escala disminuida, formada por la secuencia tono, semitono, o al revés, y la
escala cromaética, que servia para una aplicacion serial, dodecafénica o de atonalismo
libre. ElI uso de este tipo de escalas en las melodias generaba la posibilidad de
modulacion instantanea a cualquier tonalidad o region sonora, por lo que Crisosto las

bautiz6 como escalas promiscuas:

“Ese tema (“Honor, Decencia...”) yo lo hice cuando me ensefiaron la escala
disminuida. Me la ensefiaron en pedagogia, y yo llegué a mi casa y me
encantd, me encantd; a mi me gustan las escalas asi, las escalas como la
dominante aumentada, esas escalas que es como que tienen su propia historia
por la intervalica que utilizan (...) todo eso (el tema “Honor, Decencia...”)
es disminuida y hexafona. Después tan tan tan tan taran, eso es mas casi
como bebop. (...) Esas escalas son como puras, pueden ser séptima mayor o
menor, puedes ir a cualquier lado, puedes modular a cualquier parte, son
escalas... ;cOmo era que se me habia ocurrido a mi?, son escalas
promiscuas *°.

PEntrevista a Cristian Crisosto
30Entrevista a Cristian Crisosto
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Respecto a la armonizacion de melodias, esta se daba en los saxos por intervalos
de cuarta o quinta, lo que dejaba espacio al pianista para realizar una armonia mas
abierta: “sin las terceras entre medio no estas fijando un centro tan tonal, o sea te
permitia hacer melodias muy exdticas entremedio, en algunas cosas y te sonaba
armonizado” recuerda Vasquez. El uso de acordes construidos por cuartas se hizo
habitual, asi como una sonoridad armonica disonante producida cuando uno de los
integrantes no tocaba la nota exacta del acorde, si no otra a medio tono de distancia,
generando un cluster® sonoro, cuya irritacion auditiva era superada por el movimiento
paralelo de las voces y una marcada riqueza ritmica.

Estructuralmente quedaban temas u “obligados” fijos, y lo demds se desarrollaba
en una forma musical que remite mas al concepto de tema-solo tradicional, pero con la
salvedad de que era el solista quien condicionaba el desarrollo de su improvisacion,
teniendo la banda que seguirlo en su intervencion. Es de esta manera como los solistas
comenzaban una incursion sin una armonia fija, y era la base de piano y bajo la que
debia preocuparse por completar y desarrollar el acompafiamiento, asi como la bateria

debia caracterizar de la mejor manera la seccién:

“No funciondbamos mucho con el solo armodnicamente, nosotros no
teniamos un patron armonico, después ellos fijaban una cierta armonia, pero
en realidad ni sabias..., pero sabias auditivamente, obviamente, porque (para)
nosotros era mas contrapuntistico que armonico, no teniamos secuencias
armoénicas (...) la armonia era resultante de, producto de lo que estaba
haciendo el improvisador, o lo que estd haciendo la banda, de ahi sale la
armonia, la armonia era construida a veces por las lineas melddicas”®.

De todas formas el rol de la armonia y las secuencias de acordes son
fundamentales en Fulano, destacando mucho las caracteristicas secciones de acordes

cuartales, acordes con novena y clichés armonicos de jazz. Esto fue posible en gran

31 Un cluster consiste en un conjunto de notas adyacentes que suenan simultaneamente. Los instrumentos
de teclado se prestan para esta técnica al ser tocados usando la mano abierta o el antebrazo, por lo que se
consigue que coincidan en un tiempo un grupo de notas sin relacion tonal entre si. Probablemente fueron
usados primero en la obra The Tides of Manaunaun (1912) de Cowell. Barték, Stockhauseny Ligeti
también lo ocuparon en sus obras. Grove dictionary, entrada cluster. En misica popular el pianista de
Latin Jazz Eddie Palmieri acostumbraba a usar esta y otras técnicas percusivas en el desarrollo de sus
improvisaciones.

$2Entrevista a Jaime Vasquez
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medida por los amplios recursos tedricos que manejaba Jaime Vivanco, apodado como
“el doctor Vertical” por la banda®, por su gran capacidad para armonizar melodias y
proponer diversas soluciones armonicas, lo que parece indicar que el rol de esta
dimensidn estaba mas presente y era mas determinante de lo que se indica al caracterizar
las précticas improvisatorias iniciales. Por esto es que considero que junto con ser
generador de armonias, el improvisador era también generador de estructuras.

En términos de texto se privilegiaron ideas fragmentadas de caracter ironico e
ilégico, avanzando en una abstraccion sonora mayor. La voz misma privilegio el uso de
silabas y fonemas inconexos por sobre las palabras, mezclando la técnica del scat, usado
por las cantantes de jazz para realizar sus solos en una estética mas instrumental, con el
despliegue de la voz como un instrumento timbrico.

Desde el primer momento la banda se auto sitta en el marco del rock (Ponce 2008:
413), tanto por sus ya mencionados referentes en el rock de los 70, su manera de tocar a
alta intensidad, o la escena en que circulaban. Muchas notas de prensa ubican a Fulano
en circuitos underground o del Canto Nuevo, pero también en la escena de rock mas
duro, compartiendo espacio junto a bandas como Tumulto, Massacre, Panzer y
Warpath34, Esta aproximacion a una forma de hacer rock al margen de la industria es lo
que ha llevado a que se les compare con lo realizado por los integrantes del movimiento
RIO, o Rock in Opposition (Salas 1987: 34; Gonzélez 2017: 306; Ponce 2008: 423),
aunque los mdasicos afirman que fue mas bien una coincidencia de busquedas
experimentales paralelas (Ponce 2008:424).

Los primeros temas en surgir bajo la estética del sonido fulanesco fueron “Fulano”
y “El calcetin perseguido™. Posteriormente comenzara a surgir una marcada impronta de
autor individual, que desarrolla el sonido fulanesco en temas parcialmente escritos como
“Suite Recoleta” de Vivanco, o totalmente escritos como “Maquinarias” y “1989”, de
Crisosto.

En resumen se puede decir que el sonido fulanesco tuvo como base la

improvisacion libre y la experimentacion sonora, aunque la declarada idea de

33Esto lo afirma Crisosto en el video La farsa continla, y en entrevista personal.
3Esto se aprecia en afiche de concierto en Revista El Carrete n°1,1989:16.
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improvizacion total se tensiona con la temprana aparicion de temas totalmente
estructurados y escritos por un compositor. La melodia tiene un rol fundamental porque
se constituye en la estructura base de la obra y tiene un carécter intencionadamente
disonante. Esta es desarrollada en un proceso de collage, donde se montan otras
melodias. Luego se armonizaba por cuartas o quintas, se recurria a armonia de tétradas,
politonalidad y acordes cuartales, y todo esto se fijaba como secciones obligadas o temas.
Orquestalmente se potenciaba el cluster y se estructuraba todo en un movimiento
paralelo de voces organizado por un componente ritmico importante. Las
improvisaciones individuales influian en las armonias y eran generadoras de estructuras.
También hay que consignar que la auto definicion de Fulano como banda de rock
propiciaba una intensidad de volumen alta en la interpretacion, por lo que la violencia de
su sonido podia irritar auditivamente y espantar a un auditor desprevenido.

He caracterizado muy generalmente estos procesos que dieron vida al sonido de
Fulano, a modo de contar con una definicion operativa de ellos, puesto que en la seccion
de analisis de esta tesis volveran a aparecer recurrentemente, asi como en las
conclusiones, en donde intentaré una profundizacién mayor en cuanto a su significacion

como préctica poiética colectiva.
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CAPITULOS.- ANALISIS DE FONOGRAMAS.

5.1.- ANALISIS GENERAL Y COMPARATIVO DE LOS CASETES FULANO Y EN
EL BUNKER.

Comenzaré la seccion de andlisis con una caracterizacion general de los
fonogramas, de manera de poder advertir globalmente sus caracteristicas principales y
los elementos en comun entre ellos. Mediante esto se podra distinguir dimensiones
importantes de estos trabajos, las que pasaran a ser analizadas y explicadas mas
detalladamente en las secciones posteriores, ejemplificandolas con piezas especificas de

los casetes.

5.1.1- Caracterizacién del Objeto de analisis

1) Fulano: En términos generales se puede decir que en el disco Fulano abundan los
textos breves, que presentan un sentido narrativo ilégico, irracional, absurdo, con
alusiones a otros amenazantes, y descripciones de sexualidad oculta, y reproducen la
sensacion de opresion y asfixia social vivenciada por los integrantes de la banda durante
la dictadura; esta sensacion es potenciada y producida junto con la mdsica, que
privilegia melodias y armonias disonantes, pulsos y ritmos disparejos, bloques sonoros
de alta intensidad, pasajes aleatorios, improvisacion cercana al free jazz, inclusion de
ritmo de cueca en dos temas, y todo un conjunto de recursos vocales desplegados por la
cantante que van desde el susurro al grito desgarrado, unificados por una sélida técnica
vocal. Asi mismo los temas se hacen parte de la resistencia al régimen, mediante una
constante provocacién sonora y textual que los diferencie de la normalidad tolerada por
la dictadura en la musica Pop de moda (e incluso del Canto Nuevo), y produzca el
despertar a la realidad y la descripcién de acciones clandestinas donde se pueda
vivenciar algin tipo de libertad. Ademas se finaliza el fonograma con una obra de
caracter historiografico (“1989...”), en que a través de distintos motivos musicales se

caracterizan hitos del periodo 1973 a 1989. El resultado del casete es expresionista, en el
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sentido de la deformacion de la melodia y la estructura en pos de visibilizar una
expresion y emocion extremas; ademas, constantemente se desarticula cualquier
posibilidad de cercania con la idea de cancién tradicional. Hay un uso constante del

absurdo y la burla como gestos de provocacion politica.

2) En el bunker: es una obra conceptual, consolida la primera etapa de la banda. Es un
casete doble de gran extension, desarrolla con mas claridad la sensacion de asfixia
imperante y la resistencia contracultural a esta. Da mayor espacio a la forma cancion,
mediante la adopcion del Blues y otras formas binarias y mas complejas, y a una mayor
presencia de texto cantado que “esclarece” un poco mas el mensaje politico de la banda.
Esto tiene su contrapunto con temas mas largos en su desarrollo instrumental, mas
improvisaciones y un uso no tradicional de los instrumentos, uso de cintas pregrabadas y
experimentacién sonora, llegando a ocupar efectos en la voz, guitarra eléctrica y reverb
en el bajo. También se da un desempefio no tradicional de los musicos. Campos cambia
el bajo por guitarra eléctrica en 3 temas. Jequier ahonda en su desempefio vocal, que va
desde la voz hablada, el canto virtuoso perfectamente afinado y ritmicamente preciso, al
grito desgarrador y de alta intensidad. Vivanco desarma su instrumento para producir un
ruido que convierte en un patrén ritmico-sonoro que sirve de base al tema “En el
Bunker”. Valenzuela toca mecanicamente una bateria programada, alejandose de su
estilo libre, los saxos no pierden oportunidad de explorar con el ruido y la timbrica de su
instrumento, a la vez que realizar blogues intencionadamente desplazados en su

afinacion y precision ritmica.

5.1.2.-Comparacion y relacion entre ambas producciones.

Ambas producciones son resultado de la etapa inicial de la banda y
tematicamente hacen alusion al contexto de la dictadura militar, por lo que hay un
sonido en comUn; ademas, como ya se ha dicho, hay tres temas que al no ser incluidos
en el primer casete formaron parte del segundo, por lo que el sonido ya esta unificado

entre ambas producciones. Las técnicas de composicion y el sonido fulanesco se
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mantienen, pero hay un cambio en la forma musical usada, que tiende lentamente hacia
la forma cancidn, y en el tipo de texto, que en el segundo casete llega a ser mas claro y
directo.

Al caracterizar globalmente el primer casete se aprecia que hay un uso
intencionado de lo que podriamos llamar “el absurdo como gesto politico”, asi como en
el segundo aparece fuertemente la imagen de “el Bunker como espacio de resistencia y
contracultura”. Estas dimensiones cruzan todo el trabajo de esa época y no pueden ser
encasilladas solo en uno u otro casete, sino entendidas como fendmenos transversales a
ambos. A ellas se suman ademéas otras dimensiones méas especificas a las que he
denominado como: Testimonial e historiogréafica, Tematicas de liberacion sensorial, Voz
y género, Relacion con el jazz, y Friccion de musicalidades.

En las siguientes paginas pasaré a explicar y analizar detalladamente estas siete
dimensiones, proponiéndolas como una mirada posible para abordar el trabajo de Fulano

en los 80.
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5.2.- CASETE FULANO: EL ABSURDO COMO GESTO POLITICO.

El casete debut de Fulano da cuenta de una busqueda experimental para formular
un discurso de oposicién a los valores del régimen y su concepcion de normalidad,
valiéndose para ello del absurdo y lo abstracto, en una época en que la represion
obligaba a enmascarar los discursos en la escena publica. En las entrevistas que he
realizado para esta tesis, he ido constatando que los musicos se valieron de elementos
que los relacionan con las vanguardias histdricas y con la musica de vanguardia en
general, como el caso de la cancion “Tango”, escrita usando la técnica del cadaver
exquisito. En esta seccion me centraré principalmente en el analisis de cuatro temas del
casete Fulano, indagando en sus técnicas de composicion y en la posible relacion de

estas con ideas fundamentales presentes en el dadaismo y el situacionismo.

5.2.1. Fulano: un sujeto anénimo

La obra “Fulano” da inicio al lado A del casete, por lo que funciona como una
inmersion violenta en el universo sonoro de la banda. La pieza es reconocida por los
musicos como una de las primeras creaciones en surgir luego de un largo y arduo
periodo de improvisacion libre, y da cuenta de como dos de sus integrantes (Vivanco y
Crisosto) ya comienzan a destilar el producto sonoro resultante de esa etapa. En
términos generales la pieza parece ser una burla de la musica pop del momento, y un
Ilamado a despertar mediante el absurdo. Luego de un breve unisono de saxos, en ritmo

de galopa invertida y con un intervalo tritdnico, comienza el canto con la siguiente letra:

Vamos mi amor, a recorrer la playa,

Sin complejos mama. (Esta frase la canta todo el grupo)
Vamos mi bien... jChupa la papaya!

¢Qué? (Responde una voz femenina)

El texto parece ironizar sobre las canciones de amor de la época, que no decian

mucho, 0 no podian decir mucho; se presenta como una invitacion a un paseo romantico,
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hasta que abruptamente el cantante dice una frase obscena, que al igual que un acto
performéatico cumple con despertar al auditor, que exclama a través de una voz femenina
“;,Qué?”. Este acto parece ser el despertar hacia la vision de una realidad cadtica en la
que musicos y auditores estan sumidos. Si el primer llamado disonante producido por el
tritono (simbolo medieval del diablo en musica) de los saxos no fue suficiente, esta
frase obscena (lenguaje del demonio) presiona a la conciencia a despertar y hacerle ver
el infierno en que se encuentra sumida (dictadura). A pesar de las connotaciones de
violencia y resistencia que presenta el tema, el autor de la letra afirma que existia

también una intencién de busqueda del sentido del humor mediante la ironia:

“La letra...(se rie) “vamos mi amor a recorrer la playa, vamos mi bien
chupa la papaya”, que es una estupidez, pero resulta que en ese momento,
gue estamos en plena dictadura era todo como sumamente serio; pero ¢por
qué esa frase, porqué ese texto?, porque si , porque , 0 sea también yo podia
querer decir una estupidez, o sea no tenia que ser todo tan serio, (...) lo que
te quiero decir es que la ruptura estaba en decir una tontera. (...) estamos
todos de acuerdo (en la necesidad de la lucha politica), pero también... oye
hagamos el ridiculo también, y ridmonos de nosotros mismos una vez,
rompamos el esquema en el fondo™*®.

Estupidez, burla, sinsentido, fueron entendidos como una forma de ruptura, como
un gesto para provocar al enemigo, pero también para soltar las tenciones propias
mediante el humor. Tal vez esto representa una de las caracteristicas de la banda: usando
un lenguaje extremadamente irénico y absurdo se podra remecer a un pais inmovilizado
por el miedo o dormido en el olvido, asumiendo asi el rol de agente provocador del

artista, tal como en su época lo hicieron los dadaistas.

5.2.2.- Maquinarias.

“Maquinarias” de Crisosto es un ejemplo de cémo el sonido fulanesco va

adquiriendo un caracter y se manifiesta también en expresiones autorales individuales.

La musica expone una serie de motivos valiéndose de técnicas composicionales de la

35Entrevista a Cristian Crisosto
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academia, pero que resultan en un collage de materiales. En una primera etapa los
motivos son expuestos en forma individual y fragmentaria, luego viene un soli®® de
piano con acordes quebrados, que serd repetido en unisono con la voz. En la seccién
final las voces retoman los temas instrumentales con letra, continuando con la idea de la
caminata por la playa del tema anterior, pero esta vez con un componente mas reflexivo,
que no obstante también se vale de un grado de abstraccion, que le permite velar su
discurso. Esta pieza avanza en el concepto de la obra como artefacto sonoro, que
permite comunicar una idea, en este caso la presion del sistema. Si bien no aparece la
burla como elemento central, si se evidencia el uso de la abstraccion que posibilita el
recurso del collage. Lo curioso de Maquinarias es que no tenga ninguna parte
improvisada, distancidndola de la manera de hacer musica de Fulano en esa época, pero
adelantandose a lo que seria una practica mas habitual en sus producciones de los 90,
cuando la improvisacion va cediendo terreno a las composiciones casi completamente
escritas.

Algo similar se puede apreciar en el tema “;Y ahora, qué?” de Crisosto, que
aparece en el casete En el Bunker, pero que originalmente formaba parte del material
descartado del primer trabajo, por lo que su relacion es directa. La pieza consiste en un
dueto de saxos que presentan una melodia cromatica y atonal. Luego uno de ellos realiza
ostinato y el otro desarrolla melodia principal, y realizan pasajes contrapuntisticos,
alternado corcheas sobre un compas de 3/4. Después se integra la bateria que desarrolla
contrapunto entre bombo, caja y toms, explorando posibilidades timbricas del
instrumento sobre un tempo definido. Queda sonando una especie de clik, y se agregan
otras percusiones. Luego entran los dos saxos con motivo mas ritmico y se suman a la
bateria, realizando un final abrupto. Esta pieza también avanza en la abstraccion sonora,

pero resulta mas integrada al sonido de la época al incluir un extenso solo de bateria.

%En el lenguaje de jazz el soli es una seccidn solista escrita, tocada por un instrumento o armonizada por
varios.
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5.2.3. Un tango que no es un tango

La cancion “Tango” aparece en el tercer lugar del lado A del casete; inicialmente
fue creada para acompafiar una performance de danza, pero pasé a ser parte del
repertorio habitual de la banda. Su texto fue escrito por Jorge Campos, Jaime Vivanco y
Jaime Vasquez en un bar de Valdivia, usando la técnica surrealista del cadaver
exquisito, consistente en que una persona escribe una frase y dobla el papel dejando
visible solo la dltima palabra, a partir de la cual la siguiente persona escribira otra frase y
se la pasaré a la siguiente, repitiendo el proceso sucesivas veces; finalmente al desdoblar
el papel aparecera el cadaver exquisito, una poesia grupal creada sin ninguna direccion
ni planificacion tematica, que elude toda l6gica y produce imagenes incoherentes y
provocadoras (como su mismo nombre lo explicita), lo que genera un tipo de
composicion que integra el azar de la existencia en la poiesis, a la vez que impulsa la
creacion colectiva, por lo que se suma a la clausura del estatuto de “Autonomia de la

obra de arte” y el de “Autor” propuesto por el dadaismo.

“El “Tango” es una letra que hicimos nosotros con el Jaime y con el Chino
(Vésquez), que era un cadaver exquisito, no sé si conoces ese tipo de
composicion, de poesia Beat, de poesia Dada, que tu escribes una frase y el
tipo ve la Gltima palabra y sigue y asi; entonces “Cuando las heridas no se
aguantan”, partia yo, “Aguantan”, “y vienen”, “y los idoneos”, son ideas
sueltas, ¢por qué? , porque no nos interesaba el tema de la letra en ese
minuto, de hecho “vamos mi bien a recorrer la playa”, era como una burla,
porque en esa época estaba todo el tema del Pop, todo el tema del Pop
chileno, entonces era como burlarse (...) por eso en el primer disco no hay
letras coherentes™’,

Cuando las heridas no se aguantan

Y vienen los an6nimos, esquizoides, rompe tripas

Y los iddneos, pulcros, a mentes de hospitales

Y vienen los imbéciles, y asaltan los estantes muertos.
i'Y vienen, y vienen, y vienen!

Y vienen los an6nimos, anénimos esquizoides,
Y vienen los imbéciles y asaltan los estantes muertos.
iSefior déjeme pensar! No, no, no...

S"Entrevista a Jorge Campos
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iY emociones encontradas!

i'Y vienen, y vienen, y vienen!
Y vienen los anénimos, jesquizoides!
i'Y vienen, y vienen, y vienen! Esmerilemelo.

El sentido de la letra es confuso y remata en el absurdo con la palabra
“Esmerilemelo”, declamada por Arlette Jequier con gran precision ritmica; de todas
formas, y aunque contiene frases inconexas como: “a mentes de hospitales”, “anénimos
esquizoides”, “estantes muertos”, etc., el texto conserva una linea discursiva que se
adentra en la descripcion de un amenazante grupo de “Otros”, que acosan a la cantante y
parecen querer agredirla. Estos “otros”, o “andénimos esquizoides” representan el
desequilibrio mental de seres que han validado la coercion y la violencia como parte de
la accion politica, por lo que pueden ser asociados con el actuar de las fuerzas represivas
de la época, pero también con la aparicion del “hombre nuevo” neoliberal, que con sus

conceptos de Honor, decencia, dignidad, moral y patria®, venia a controlar la realidad

hegemonica del “nuevo” Chile pinochetista de los 80.

“El “Tango” tenia que ver con una cosa super confrontacional y bien
violenta en el sentido de “quién eres td para irrumpir en mi mundo, yo tengo
el mio”, o sea es como que tiene que ver con los limites, con hacer valer tus
derechos también™°.

El fonograma consta de cuatro secciones distinguibles: un inicio en donde la
cantante declama el texto mientras la bateria ejecuta un ritmo de marcha, marcando
negras con la caja, sobre esto se suma la armonia con dos acordes disonantes: G7(9%#) y
Eb7(9#). Una parte A en la que la cantante interpreta texto con voz desgarrada y gritos,
repitiendo especialmente “Y vienen los an6nimos, anénimos esquizoides”, mientras los
saxos intervienen reiteradamente con un rapido motivo en semicorcheas que parece
cortar los gritos de la voz; en el interludio permanece solo el teclado y el bajo con la
base armonico-ritmica, mientras se entrecruzan los gritos de la solista con un coro

masculino que repite la silaba hai, marcando mucho la h, como si se tratara de una

3BEste es el titulo de un tema de Fulano que aparece en el casete En el bunker.
$Entrevista a Arlette Jequier.
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exhalacién animal, un grupo salvaje (¢los esquizoides?) que rodea a la cantante en una
actitud de agresion y asfixia. Finalmente en la reexposicion de la parte A se integra toda
la banda, continda la cantante gritando el texto y los saxos interviniendo con el motivo
ostinato presentado por teclado y bajo en el interludio, luego la voz se aleja de las
palabras y se centra en gritos y silabas inconexas con un fuerte componente ritmico, lo
que lleva el discurso a la abstraccion sonora, usando la voz como productora de timbres,
con una tendencia hacia el ruido; los saxos reiteran su motivo de seccién A y todo
concluye cuando la cantante dice la palabra “Esmerilemelo” con notable articulacion y
precision ritmica.

La armonia del tema estd constituida por dos acordes disonantes que ejercen
tension entre ellos, sin generar ningun tipo de reposo, por lo que la curva arsis-tesis es
mas bien trabajada mediante el movimiento ritmico, que imita una marcha militar, y con
el uso de los planos sonoros y la instrumentacion, en donde los saxos alternan pasajes de
notas largas con ritmicas melodias de fraseo apretado.

Tematicamente “Tango” no tiene nada de tango, si no mas bien de una marcha
brutal performada por un grupo salvaje, que podria ser comparado con un desfile de
nazis, frente a los cuales la banda contesta desde lo absurdo e ildgico, tal como en su
tiempo hicieran los dadaistas para oponerse al auge del nacionalismo aleman de los afios
20. El titulo de la pista nos pone en el aprieto de conectar esta obra con las nociones
comunes que tenemos de la musica de tango; tal vez el ritmo de marcha nos remita al
realizado en ejemplos tradicionales de tango portefio, pero posiblemente lo tragico de la
letra sea la pista mas importante para encontrar sentido al titulo, dado que la mayoria de
los textos de tango son crénicas de historias desgraciadas, en las que el protagonista es
testigo o victima de una injusticia de la vida o del destino. En el “Tango” de Fulano se
interpreta una agresion directa a la cantante, que lucha por liberarse, por lo que en ese
punto estaria presente lo tragico, que es constatado y contestado desde lo absurdo e
inconexo del texto, lo que también podria ser entendido como la constatacion de la

locura como via de escape al horror vivido.

“(Este tema) tiene una rabia implicita stper potente. Tiene rabia, tiene
rebeldia, tiene descaro, ironia, desfachatez, tiene todo eso mezclado. (...) Lo
que representaba era un desprecio al sistema, porque no daba respuesta a la
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necesidad que uno tenia como ser humano, Yy sigue sin darla, y una manera
muy unilateral de dividir la existencia, porgue si no estabas con el sistema, o
digamos en términos politicos, uno estaba siempre en peligro; se arrasé con
las personas que no coincidian con el pensamiento (oficial), entonces era tan
asfixiante, vuelvo a la palabra.

En resumen tenemos que la poiésis de “Tango” se origina desde lo aleatorio,
reuniendo un conjunto de elementos disonantes que se articulan mediante la musica y el
énfasis en ciertas frases del texto. El titulo bien podria haber sido “Andnimos
esquizoides” o la palabra “Dada”, pues no dice nada en si mismo, pero descentra las
ideas convencionales que tenemos al momento de escuchar una cancién que se titule
“Tango”. Este collage de ideas reunidas por azar, con materiales textuales, musicales y
simbdlicos diversos, resultan en una provocacion continua y en una marca territorial, en
donde lo absurdo es la herramienta para “rechazar los valores logicos externos” (Debord
1957: 4) del sentido comun del régimen, muchos de los cuales ya habian sido fijados con
claridad en su politica cultural de 1974 (Errdzuriz 2006).

En el tema “La historia no me convence”, de En el bunker se puede apreciar una
marcacion territorial parecida, cuando se dice “ya vienen los muertos, traiganme el

punal”, sefialando que esta vez la alternativa a la represion es el suicidio.

5.2.4. El calcetin perseguido.

El tema “El calcetin perseguido” de Jaime Vivanco aparece en el segundo lugar
del lado B del casete Fulano, con una breve duracion de 2:42, que obliga a la banda a
desplegar una serie de elementos en forma compacta y precisa. La pieza se inicia con un
ritmico blogue de saxos, al que se une un repetitivo patron de bajo y teclado que se
reitera responsorialmente mientras los saxos, la voz y algunos ruidos proponen ideas
musicales. Luego de una larga introduccion aparece el tema A tocado al unisono por la
banda, el que es reiterado cuando comienza la cancion usando la misma melodia, en
1:27.

40 Entrevista a Arlette Jequier.
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La ilusion se va yendo con la oscuridad,
De saber que nunca ya
La vida nos entrega la oportunidad.

El sefior llama a la puerta

Y la nifia le sonrie con maldad,
Se desnuda en silencio a los dos
Y ella lo maltrata jde verdad!

Luego bajo y teclado repiten continuamente tema A, mientras voz y saxos realizan un
rapido motivo ascendente, a lo que siguen solos de saxo que utilizan mucho cromatismo.
Se reitera el bajo introductorio y comienza una seccion de improvisacién colectiva, con
solos de voz y saxos en forma simultanea. Repentinamente aparece el motivo ritmico
inicial, dando por terminado el tema. En esta pieza se hace uso de la armonizacién en
cluster utilizada en el tema Fulano, pero esta vez buscando que el bajo quede a medio

tono de distancia del bloque formado por los demas instrumentos:

“Estaba a medio tono, el bajo va a medio tono con el piano, expresamente
hecho a medio tono. Y el bajo va en otra cosa, bueno y eso es porque
provoca una cierta irritabilidad, era una cancion pero igual siempre a lo que
fuera nosotros le encontrabamos como una posibilidad diversa, diferente a
una cancién normal™.

El resultado sonoro iba en concordancia con las motivaciones estéticas de la banda, en
las que la irritaciobn que provocaba la disonancia era buscada para generar una

incomodidad que manifestara en mejor medida la sensacién de tension imperante:

“Y después obviamente los temas que abordabamos..., es dificil abordar un
tema como el “1989”, o “El calcetin perseguido” que habla de la violencia,
habla del tema medio sadomasoquista, es dificil que te metas dentro de la
cosa armonica funcional, una melodia tradicional, desarrollo, melodia; o sea
que entres a una forma, a una sintaxis musical tradicional. La sintaxis
musical para nosotros entraba en términos de motivo, frase, etc, tenia que ver
mas bien con un discurso estético que funcionaba en base a un discurso

4lEntrevista a Jaime Vasquez.

64



politico contestatario, entonces obviamente las segundas te suenan super
bien para eso”*,

Tematicamente la pieza puede ser leida como un fragmento vislumbrado en la
clandestinidad, que hace alusion a un tipo de interaccion sexual oculta, en el marco de la
prostitucion o de una relacion secreta, no queda claro. La brevedad del texto y la
acelerada pulsacion ritmica provocan una rapida impresion de sensaciones mas que una
narracion, son iméagenes de un tipo de libertinaje sexual o una experimentacion
sadomasoquista que solo pueden ser vivenciados en un espacio clandestino, porque
atentan contra la moral oficial imperante, dando cuenta que las busquedas de liberacién
de la época van mas alla de las articulaciones politicas y los metarrelatos, humanizando
los discursos en la necesidad de experiencias sensoriales que clausuren la razén por un
momento y den espacio a la emocion y al cuerpo.

Finalmente el titulo “El calcetin perseguido” aumenta la sensacion de anonimato
del fulano, ya que esta vez desaparece el sujeto y solo nos queda una prenda de vestir.
En su apariencia ilogica, la figura del calcetin perseguido comunica la intensidad del
encuentro sexual personificado en el fetiche, asi como la posibilidad de la represion al
volver al exterior; es la abstraccion simbdlica del deseo sexual y la violencia politica.
También puede ser leido en las coordenadas del Ready Made de Duchamp, que pone en

relieve la singularidad relevante del objeto comun (Auslander 1999: 114-115).

“2Entrevista a Jaime Vasquez.
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5.3.-CASETE EN EL BUNKER: RESISTENCIA'Y CONTRACULTURA.

En términos muy amplios, gran parte de las manifestaciones musicales opositoras
a la dictadura han sido calificadas como de resistencia. Para Pablo Alabarces toda accién

subalterna que se plantee denunciar la dominacion o cambiarla entraria en esta categoria:

En ese cuadro, las musicas populares han sido pensadas méas de una vez
como espacios simbolicos de resistencia politico-cultural. En determinados
contextos, esa operacion o funcionalizacion de determinadas producciones
musicales se vuelve sumamente visible. Un caso claro son las dictaduras, en
las que la musica popular puede aparecer condensando expectativas e
ilusiones democraticas, tanto a favor de la posibilidad metaférica de las
liricas -el juego de la alusion y la perifrasis, o a veces la mera atribucion
imaginaria de sentidos contestatarios por parte de los publicos, cuando la
oscuridad metaforica asi lo permite-, como de la capacidad convocante del
ritual del concierto o el recital, ritual que en determinados contextos puede
revestirse de caracteristicas de zona liberada (Alabarces 2008:3).

En el caso de Fulano, Juan Pablo Gonzalez opta por ubicar su resistencia politico-
cultural dentro de una divergencia simbdlica (Gonzalez 2017:286) debido al uso que la
banda hizo de técnicas experimentales y a su separacion de los discursos partidistas y
militantes de la izquierda tradicional. En esa linea es que los conceptualiza como “Pop
divergente de vanguardia” (Gonzalez 2017:309). En mi opinién esta separacion de
Fulano con los discursos tradicionales y los metarrelatos era en si misma una forma de
resistencia a la dictadura desde un discurso estético nuevo, planteandose denunciar la
dominacién o cambiarla, aunque en una vertiente mas antisistémica que
contrahegemonica, que igualmente implica una accién de resistencia, y por esto insistiré
en esta categoria para situar la significacion politica del discurso de la banda. La
caracteristica contracultural de esta resistencia sera desarrollada al final de este capitulo.

La figura del bunker cruza la etapa inicial de Fulano, razon por la cual la utilizan
para nombrar su segundo trabajo fonografico; este concepto es entendido por los
musicos como el refugio donde poder resistir a la presion del régimen, a la vez que
poder luchar contra él, y en cierta medida el taller de improvisacion y la sala de ensayo

fueron su materializacién. En esta seccién analizaré su segunda produccion fonografica

66



indagando en las técnicas usadas en la poiésis, y su posible connotacién contracultural.
Los objetos de andlisis centrales serén los temas “Adolfo, Benito, Augusto y Toribio” de
Jaime Vivanco, “Rap — Rock” de Jorge Campos, y “En el bunker” de Vivanco y
Campos, en los que la banda utiliza el bunker en su dimension de espacio de lucha,

refugio de la asfixia social y laboratorio de sonido.

5.3.1.- Espacio de lucha.

El tema “Adolfo, Benito, Augusto, Toribio” de Jaime Vivanco abre el lado B del
primer casete. El fonograma comienza con una grabacion historica de un mitin nazi, con
Hitler gritando frente a una multitud que lo aclama; sobre esto el bajo de Jorge Campos
va construyendo un pasaje introductorio plagado de técnicas percusivas en el mastil del
instrumento, con un resultado ritmico y agresivo que parece querer acallar la voz del
dictador nazi, combatiéndolo con el ruido electrificado de su instrumento. Asi aparece la

banda y la voz, que desarrolla su narrativa sobre un reiterativo acorde cuartal:

Es una tonada para bailar,

Si viene y se acerca le va a gustar,
Y si no le gusta a su majestad,

La taquilla pop la va a rechazar.

Adolfo, Benito, Augusto y Toribio,
Adolfo, Benito, Augusto y Toribio,
iSieg heil, sieg heil j
iSieg heil, sieg heil j

Ni Bernardo O’higgins, ni Arturo Prat,
Y Manuel Rodriguez fugado esta,

Ya no estan Carrera ni San Martin,
Pero jllévense a ese loco para su festin j
Adolfo, Benito, Augusto y Toribio,
Adolfo, Benito, Augusto y Toribio,
iSieg heil, sieg heil j

iSieg heil, sieg heil j
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La ironica letra alude a una juventud que solo quiere bailar, y que sintoniza con el
pop “despolitizado” de los 804, y los conmina para que aprueben la cosa nueva
aparecida, esta tonada para bailar que no se alinea con la cultura oficial, debido a su
postura contestataria frente al dictador y sus secuaces (emparentandolo con los nazis
historicos), y que ademas pide ayuda a los préceres de la historia de Chile para que se lo
lleven a su festin de locos, rubricando la opinidn de la banda de que estos personajes
también son parte del mismo juego de poder.

No contentos con esta burla al poder en el Chile actual y pasado, la banda repite a
coro el saludo nazi, consistente en estirar el brazo derecho por sobre la altura del hombro
al tiempo que se grita jsieg heil!*, el cual era también realizado en las presentaciones en

vivo, ante el estupor de las audiencias; al respecto nos dice Arlette Jequier:

Ponte t0, mas adelante cuando (tocAbamos) “Adolfo, Benito”...era stuper
explicito eso, pero ..., habia alli también un especie de juego, como una
cuestion bien, muy agresiva, y que incluso las personas no se atrevian a
hacer asi ( hace saludo nazi con el brazo), entonces nosotros haciamos jsieg
heil! y la gente no se atrevia muchas veces a responder, entonces habia una
especie de catarsis, una manera de liberar, era como una catarsis, como
liberar esa energia que nos agobiaba tremendamente®®,

Rubén Lépez Cano nos dice, apoyandose en Austin, que la performatividad
consiste en actos del habla que crean la realidad al ser enunciados, y pueden ser
realizados también mediante iconografias, corporalidad y musica (Lopez Cano 2014: 47).
En ese sentido, este saludo nazi puede ser entendido como un acto performativo que
remite todo el material sonoro al mitin que se escucha en el principio del tema,
desplazando al auditor de su rol de espectador hacia participe de un juego agresivo y
confuso, en el que instado por la banda se atrevia a realizar el saludo nazi resignificado,

como los soldados que capturan las banderas del enemigo vencido para celebrar su

“3Este Pop “despolitizado” en el fondo se alineaba con las ideas de la dictadura y su desprecio a los
partidos politicos y a la politica en general, lo cual también es una postura politica, que busca que la gente
no se organice de ninguna manera.

44 «Sieg Heil” es una frase en aleman que se podria traducir como “Salve (o viva) la victoria”. En el
nazismo se utilizaba en los actos politicos de masas; el orador gritaba “Sieg”y el publico respondia “Heil”
repetidas veces, aumentando cada vez mas el volumen. Fuente: entrada “Sieg Heil” en Wikipedia.
www.wikipedia.com. Acceso: 3 de enero de 2018.

“SEntrevista a Arlette Jequier.
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triunfo. De esta manera se hacia apropiacion de uno de los simbolos con que se
conceptualizaba a la dictadura, y se enarbolaba presagiando su futura derrota, como una
manera de vivir ya, la libertad afiorada. Este uso de la experiencia musical como
vivencia de anticipacion temporal es descrito por Pablo Vila (1987) en el caso del
periodo dictatorial argentino y la relacion de las audiencias con el rock*:

Ademas, los canticos del publico van subiendo de tono. El “Paredon,
paredon...” va apareciendo en algunos recitales, que pasan a convertirse para
los adolescentes, de alguna manera, en “zonas liberadas”. De este modo el
rock no sélo pide, sino que anticipa la libertad por venir (Vila 1987: 90).

Al ritmo urgente de la cancion, rubricado por los tambores de la bateria y el rapido
fraseo de la voz de Cristian Crisosto, se suma el preciso bloque de saxos y los
contracantos de Arlette Jequier, que conduce su voz entre glisandi irénicos y gritos, que
finalmente nos dejan en claro que esta tonada no la bailaran los adeptos al dictador, ni
sera aprobada por su majestad. De hecho el conceptualizar este tema como una tonada,
va en la linea de lo ya realizado por Fulano en los temas “Fulano” y “Suite Recoleta” de
su primer casete, en donde el ritmo de cueca o tonada es resignificado como simbolo
libertario, en oposicidn al uso oficial que hizo de esta la dictadura (Rojas 2009:54).

En este caso la alusion al régimen es directo, lo que podria haber acarreado la
censura a la banda o represalias contra los musicos, pero tal vez el muro de sonido era
tan espeso que no fue entendido por los sensores, que solo percibieron un grupo de gente
haciendo ruido, a la vez que el disparo iba direccionado especificamente a la conciencia
de los auditores.

El tema “No me gusta que se metan conmigo” de Campos, también se puede situar
en la dimension de espacio de lucha del Bunker, al manifestar desde su titulo una
oposicion y una marca territorial. Este tema es de los que mas rescatan un sonido y

estética rock de los 70. Si bien se inicia con una parte méas atonal y acorde con el sonido

“6v/ila nos dice que en el caso del rock argentino, se produce un auge de este en los 70 porque constituye
un espacio de identidad y resistencia de la cultura juvenil en el periodo dictatorial. Los conciertos
congregan a un grupo etario, generan identidad antidictatorial, se oponen a la guerra, anticipan la libertad
por venir, restauran la comunicacion social. Es un caso de musica con funcién social de resistencia politica.
En esta dinamica produce sus propios circuitos al margen de la industria, generando un fenémeno en que
la subalternidad es la que elige e impone lo que quiere escuchar, y solo después de esto se masifica en los
medios de comunicacion.
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fulanesco, en el desarrollo va modulando hacia un sonido de blues rapido o rock, que
posibilita los solos instrumentales sobre una base ritmica pareja. Se suceden los solos de
saxo alto, organo, y voz, se retoma el tema principal y todo termina como un blues
tradicional. El titulo del fonograma hace alusion a una pelicula de vaqueros y esta en

sintonia con la actitud de marcar territorio y limites por parte de la banda.

5.3.2. Refugio sonoro.

El tema “Rap-rock”, de Jorge Campos, abre el segundo casete de En el bunker.

Este fonograma funciona mas en el estilo new wave de la época que como rap, con un

sonido de bateria electrénica, guitarra eléctrica y saxos que lo emparentan con lo

realizado en el rock argentino de los 80 por Charly Garcia y Sumo, por lo que si podria

funcionar como una tonada para bailar, pero bajo la estética underground de Fulano. La

cancion es un lisérgico collage de elementos de la cultura Pop intervenidos, reflexiones
sobre la historia de Chile y alusiones criticas a la realidad y la religion.

La voz de Jequier no rapea el texto, como lo sugiere el titulo, pero lo declama con

una entonacion inconformista, contracultural, fracturando las palabras, disgregando las

frases y por momentos ocultando el significado de estas:

Cancion caramelo sonando en un salon de belleza,
Mesa, crema desgastada, flor de plastico encima,
Un gato tifioso bailando entre las piernas

De la peluguera muerta hace solo un minuto.

Débil fue el méas valiente héroe

Que estupidamente dio su vida por la nacion,
O sea por un grupo de guatones con dinero
Y mil carretoneros borrachos.

Aqui comienza un incisivo bloque de saxos, que privilegia bloques de fraseo
irdnico y disefio melddico cromatico, alineados con el ritmo de bateria electrénica; luego
viene un solo de guitarra eléctrica tocada por Campos, mientras Vivanco toca los bajos

en el teclado; esto desemboca en una atmosfera mas clandestina, como si se estuviera en
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un local nocturno del underground santiaguino o en el mismo bunker, donde un pablico
anonimo rie en forma irénica y destemplada, asistiendo a un cabaret contracultural en el

que se exponen las verglienzas de la sociedad y la religion:

Se rien los que vienen recién llegando,
Los que vienen a morir
Su maqueta y otra mas, y otra mas.

iPago por ver un par de oficiales dignos!

“iOh no, hijos mios que habéis hecho, todo esta al revés,

No han seguido mis indicaciones!”

Dice Dios, a sus angeles borrachos de tanto soplar sus cornetas,
“iYa, vuelen, vuelen!”.

Las imagenes delirantes propuestas por Campos van desde una vision
distorsionada de la realidad en un lugar tan normalizado como una peluqueria; la opinion
desilusionada sobre la historia de Chile y la estupidez de sus gestas, cosa que ya aparece
en “Adolfo, Benito”; la maqueta que significa la personalidad social de cada uno, como
si fuéramos seres en construccion que no logran definir su identidad, o que viven una
identidad fragmentada o en crisis, tal como nos lo dice Stuart Hall (2010:374) al definir
la identidad posmoderna; la denuncia de la degradacion ética de las fuerzas armadas; y
la ironia religiosa, que corona todo el discurso, englobando la razén del sinsentido en la
desobediencia de los angeles a un Dios lejano, que al venir a observar lo encargado a
estos descubre que todo esta al revés, constatado la inversion de valores que supone la
dictadura militar.

Este sinsentido o inversion de valores es trabajado mediante el sonido y una
aproximacion atipica a la performance instrumental por parte de los musicos. Aunque el
tema se llama “Rap-rock”, tiene poca similitud estilistica con el rap, y si algunos
elementos de punk rock y mdusica de vanguardia. La cantante complejiza el texto
agregando silabas, y fragmentando palabras y fraseos. Por su parte el bajista cambia su
instrumento por guitarra eléctrica, para dar con la estética rock requerida, obligando a su
vez al tecladista a desplazarse hacia el registro grave de su instrumento para contrapesar

el sonido grupal. A su vez el baterista Willi Valenzuela, que se caracteriza por un estilo
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libre y experimental reemplaza su instrumento habitual por una bateria electronica, que
debe tocar en forma pareja y mecénica, sonando casi como si fuera una base programada.

Al respecto nos dice Jorge Campos:

“Claro, a él lo obligamos (a tocar asi), el Willy es un personaje, pero ahi
como que la novedad es el sonido (de la bateria electronica), el cacho es que
igual habia que hacerlo asi. De hecho ese tema a mi parecer, ya como
compositor, el canto no esta logrado; yo lo que queria efectivamente era que
fuera un rap, y el rap lo que hace es explotar més las consonantes que las
vocales, y la Arlette curiosamente invirtio el proceso, repitié mas las vocales
que las consonantes, entonces es como un anti rap™’.

Los procedimientos descritos resultan en un desplazamiento intencionado de los
integrantes de la banda hacia situaciones musicales extremas, que tensionan la relacion
de cada uno con su instrumento y desequilibran el sonido de conjunto, ayudando a crear

la sensacion delirante, lisérgica y onirica propuesta por el texto.

5.3.3. Laboratorio de sonido.

El tema “En el bunker”, que da nombre al trabajo, aparece al final del lado B del
casete dos, dando término de esta manera a la obra. La composicion incluia tanto el uso
de sonidos pregrabados, como exploracidn con los propios instrumentos. Al respecto nos

dice Jorge Campos:

“(El tema)“En el Bunker” es basicamente experimentacién, ruidos y cosas
que los dos armamos en la estética “Revolution 9” de los Beatles, con cintas
pregrabadas. (...), yo tenia un delay en esa época (...), y con un clarinete
bajo de Crisosto, entre los tres grabamos toda la pieza. Pusimos un pedazo
de una cuestion de vientos al revés, y pusimos el discurso de pinocho
(Pinochet)™8,

El tema “Revolution 9” aparece al final del Album blanco de The Beatles (disco

doble, 1968), y es de autoria principalmente de John Lennon y Yoko Ono, artista visual

4’Entrevista a Jorge Campos.
4 Entrevista a Jorge Campos.
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ligada al movimiento Fluxus (Gonzalez-Roméan 2012:216). En el trabajo de estudio se
mezclaron en directo aproximadamente cien fragmentos de cintas y voces, usando la
técnica del collage. En su factura se incluyo cintas al revés y la repetitiva intervencién
de una voz que va diciendo “Number nine” cada cierto tiempo, funcionando como hilo
conductor entre el caos sonoro. La asociacion de “En el bunker” con este tema es directa
en términos de la experimentacion realizada por los musicos en el estudio de grabacion,
la ubicacion de la pieza dentro de la obra (al final), la inclusion de cintas al reveés, y la
relacién conceptual con la crisis politica, pues “Revolution 9” hace alusion a la violencia
en una revolucion futura, posterior a los disturbios de mayo del 68%°.

El tema “En el bunker” comienza con Vivanco tomandose una taza de té, mientras
de fondo se escucha una grabacion antigua. Esta sonoridad retro es reemplazada por la
base repetitiva tocada en el piano Rhodes por Vivanco, y que permanecera sonando por
toda la obra como un motivo timbrico y ritmico central (como el “Number nine”, de
The Beatles), junto con el bajo eléctrico al que se le ha aplicado reverb y el sonido del
clarinete bajo. A esto se suma la guitarra eléctrica distorsionada, realizando sonidos
atmosféricos que no alcanzan a convertirse en melodias. Aparecen grabaciones
orquestales y de instrumentos de viento invertidas y se escucha un crétalo, el cual se
repetira en cinco ocasiones mas, constituyéndose en el Gnico sonido no intervenido de la
grabacion. Ademas se pasan cintas al revés con la voz de Pinochet. La sensacion
opresiva y tensa va aumentando en la medida que los motivos se repiten y que se percibe
algo parecido a explosiones o disparos en la lejania. Finalmente suena un gran portazo,
similar a una fuerte explosién, que pone fin a todo.

Campos interpreta la obra como una provocacion a la dictadura, y afirma que el
uso de la experimentacién sonora fue un medio para recrear la atmdsfera enrarecida del
momento. Para Cristidn Crisosto mucho de lo que sucedié en la grabacién de la pieza
fue debido al azar, y el resultado final seria producto de una coincidencia irrepetible de
situaciones sonoras del momento. También afirma que la idea central de la obra es
transmitir una sensacién mental, la pesadez de estar en el espacio interior de la dictadura,

una zona condenada.

49 Entrada “Revolution 9” en Wikipedia. www.wikipedia.com. Acceso: 3 de enero de 2018.
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Pero el particular resultado sonoro y la imposibilidad de clasificarlo como una
forma musical o un estilo, genera que la principal referencia de los muasicos al momento
de conceptualizarla sea la sensacion que produce, porque la pieza funciona también

como un devenir de estas mas que como la narracién de una situacion especifica:

“Es una sensacién mas que musica, es un estado mental mas que una obra
musical, claro y es como... con algunas drogas tU sientes ese tipo de
(estado)... con las plantas maestras, o sea con los San Pedro, con shaman si,
o sea de verdad, (...) en serio, ahi hay estados asi, que tU eres como parte de
un transcurso que esta, de una sensacion mas que de algo que tu le puedas
poner nombre, es un transcurso de una emocion’*°.

No deja de ser curioso que el tema que le da nombre al disco haya sido grabado
solo por tres de sus integrantes, quedando en claro que la totalidad que significaba el
alma colectiva de la banda, y que fue creada en el taller de improvisacion de su etapa
inicial, también se manifestaba en forma particular en cada uno de sus componentes, por
lo que la grabacion a trio de esta pieza funciona como una sintesis autorizada del

concepto sonoro de la banda y de la obra completa:

“Yo creo (que) cuando una banda tiene un tinte tan marcado, como el Fulano,
no es necesario que estén todos para que siga estando ese tinte, esa forma de
ver la creacion musical™?.

Tenemos entonces que la pieza “En el bunker” seria un resumen o suma de todos
los elementos puestos en juego en el casete. Creada declaradamente como una
experimentacion sonora, la pieza da espacio al azar y a situaciones inconscientes que
generan interpretaciones diversas mas alla de la artesania del trabajo de estudio. La clara
autoria de Vivanco /Campos es ampliada por Crisosto cuando es capaz de reconocer
elementos del azar en la poiésis. La performance instrumental atipica muestra una vez
mas una intencion de descentramiento en la aproximacion al rol de intérprete tradicional.
El empleo de las cintas al revés se suma a las ideas que consideran estos procedimientos

como demoniacos, y va en la linea de burla que la banda hacia del dictador, al

S0Entrevista a Cristian Crisosto.
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conceptualizarlo como “corresponsal de Satan®2%y que aparecen como la inversion de
valores que supone la dictadura en “Rap-rock” . Las intervenciones del crotalo en seis
momentos distintos marcan breves instantes de conciencia y despertar, necesarios para
seguir el viaje sonico por el desolado campo de guerra. El estruendo final significado por
la banda como un portazo que cierra el bunker dando término a la obra, queda resonando
como una explosion que finaliza la batalla sénica desatada a lo largo de los 100 minutos
de duracion de esta, y que fue abierta en el primer casete con la reflexiva cancién
“Sentimental blues”, para concluir con este paisaje sonoro en que no hay palabras, si no

ruidos creados con la intervencion del azar y lo ilégico.

5.3.4.-Connotaciones contraculturales.

El trabajo realizado por Fulano en los 80 surge de la necesidad de los musicos de
generar un espacio musical alternativo a la formalidad del Canto Nuevo, y del sonido del
pop chileno, lo que se constituyd en su espacio intersticial propio, donde poder
guarecerse y resistir a la dictadura. La manera de plantear la vision critica sobre la
realidad es uno de los distintivos de Fulano, pues si el formato y la estética establecida
por el Canto Nuevo de la época era la cancidon protesta, militante y cauta con los
mensajes en su difusion publica (Jordan 2009: 94), y por otra parte el pop Chileno de los
80 apuntaba a una evasion de la juventud a través del baile, Fulano elige la ironia, la
burla y la provocacién como formas de marcar territorio y poder edificar un refugio de

sonido:

“Para mi lo que significaba era un poco refrescar el pensamiento, o de cémo
una persona joven, como éramos, se enfrentaba a esta situacion tan asfixiante
como era la cuestion del tiempo de Pinochet. y que ademas el ambiente
siempre estaba tan tremendamente polarizado, que era obvio, y que también
el sonido ambiente era igualmente como asfixiante, o sea si tl no (...) eras
del lado oficial, estabas del lado del Canto Nuevo, de la musica con el
discurso politico, que era obvio, entonces también era agotador, (...), ponte
td, las intervélicas, las melodias, las formas de enfrentar el canto (...) Los

52 Esta frase aparece en el tema “Gran restrictor ten piedad de nosotros”. Lado B del casete uno de En el
bunker.
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Quilapayun, esta cosa como muy heroica del pensamiento profundo, politico,
ahhh, como una ...como llevar ahi un estandarte firme de los pensamientos
y que se yo, Yy eso era francamente agotador para una persona que tenia 17,
18 afios, que estaba ni ahi con la cuestion en el sentido estético™3,

En ese sentido, lo realizado por Fulano se constituiria en una accion contracultural,
ya que los mismos musicos en otros grupos como Santiago del Nuevo Extremo o
Congreso realizaban tareas mas integradas a la subalternidad de clase a la que
pertenecian o representaban, y aunque adherian a las ideas y luchas planteadas por estas
agrupaciones, igual tenian la necesidad de crear un espacio aparte (intersticial), donde
pudieran dar rienda suelta a un tipo de musica propia, cuya estética sonora y textual
sirviera como barrera y marca territorial. Este sonido en oposicién a la realidad
establecida funciond como una respuesta violenta al discurso oficial de la dictadura, por
lo que es conceptualizado como contrahegemdnico por Gonzalez (1989:119-120),
aunque considero que esa definicién contiene ain una idea militante de conquista de
poder que no encaja con la banda, cuya poiésis podria ser entendida como mas anarquica
o0 antisistémica, situdndose mas all4 de la articulacion politica, dando la espalda al
sentido comun hegemonico, e incluso al contrahegemdnico, para crear una realidad
alternativa y por lo tanto contracultural que la emparenta mas con las distintas
manifestaciones underground de la época, como la escena punk y el rock de vanguardia,

que con el Canto Nuevo Yy la escena antidictadura mas militante.

53 Entrevista a Arlette Jequier.
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5.4. DIMENSION TESTIMONIAL E HISTORIOGRAFICA

En el trabajo desarrollado por Fulano en la década de los 80 hay una intension
testimonial, y en algunos casos historiogréfica, que da cuenta de la necesidad de la
banda de dar constancia de la historia del momento, ser testigos de los hechos y poder
comentarlos en forma activa. Es por esta razon que en las entrevistas comparan lo
realizado con el rol jugado por los Goliardos medievales, quienes escribian mdsica que
hablaba de su época desde un punto de vista critico, satirizando a la iglesia y relevando

los placeres de la vida, lo que claramente atentaba contra la moral imperante:

“En general la tematica del grupo es como de testigo, 0 como de una especie
de goliardos, de juglares, de traspasar a musica algo que esta sucediendo y
transformarlo en un..., puede ser como en un arma, puede ser como en una
terapia, o puede ser como un remedio para que la gente se suelte, porque al
principio en el Fulano era muy catartico todo™>*.

En esta seccion revisaré tres composiciones de la banda que claramente se
enmarcan en las dimensiones testimonial e historiografica. En la primera dimensién
estan “Gran restrictor ten piedad de nosotros” de Cristian Crisosto y “Sentimental Blues”
de Jorge Campos y en la segunda dimensién se sitla claramente el tema “1989” de
Crisosto.

5.4.1.- “Gran restrictor ten piedad de nosotros”.

Durante la dictadura militar la practica de la tortura fue ampliamente denunciada
por las organizaciones de derechos humanos, que habian hecho de conocimiento publico
su uso por parte de los agentes represivos del régimen. Ya en 1987 el cantautor Mauricio
Redolés hizo una &cida narracion de esta y una profecia sobre la impunidad que
favoreceria a los torturadores con la llegada de la democracia (Navarro 2017:36). El

tema “Gran restrictor ten piedad de nosotros” (1989) va en la linea de la descripcion

S4Entrevista a Cristian Crisosto.
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testimonial de la tortura; en él la banda expone al auditor a la experiencia directa de las
emociones de una victima, que comienza a mirar a su agresor como una demoniaca
imagen divina, con poder para decidir sobre la vida y la muerte. El titulo va en
concordancia con el uso de la burla como gesto politico por parte de Fulano, y surge
como una forma de ridiculizar al dictador, riéndose de sus condecoraciones y pomposos
titulos, afirmando que sdlo le faltaba el de “Gran restrictor”, el conductor de las huestes

represivas:

“Ese titulo se me ocurrio porque justo en esa época habia leido las
condecoraciones que tenia Pinochet, y era “Hijo ilustre” de no sé cuanto,
“Gran comisario” de no sé qué cuestion, “Presidente”, entonces al final yo
dije o sea (le falta) entonces el “Gran restrictor”, o sea “Gran restrictor de
Chile”. Es como un titulo mas y un titulo perverso que se le da; y ahora el
tratamiento de la cuarta aumentada es por el asunto del diabolus, del
diablo”®,

El fonograma comienza con la sensacion de desolacion que produce un viento
extrafio, junto con la audicién de sonidos de electricidad y gritos de personas que se
perciben a lo lejos; asi se va acercando la armonia, basada en una ominosa y lenta
cadencia tritonica en 3/4, un vals macabro que sirve de base a la melodia cantada por

Crisosto, que parece representar a los prisioneros que piden clemencia inatilmente:

Gran precursor de las cruces sangrientas,
Gran comisario de las cloacas del mal,
Hijo predilecto del diablo,

Corresponsal de Satan,

Corresponsal de Satan,

Luego una voz femenina que representa a la victima de torturas, canta en unisono con la

flauta traversa la seccion B:

Estoy temblando, se quema mi cerebro,
No més electros, prometo estar de acuerdo.

Vuelve la voz masculina repitiendo la seccién A con el texto:

55 Entrevista a Cristian Crisosto
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Gran restrictor ten piedad de nosotros,
Todos debemos obediencia al cafion,
Pronto llagaran sus refuerzos,

No volveré a ver el sol,

Nadie sabra donde estoy.

Se reitera la seccién B con la voz femenina:

Estoy perdido, no creo que vuelva a verte.
;Podra mi suerte sacarme de este lio?

La seccion C es cantada a coro por la banda, ocupando la melodia de “Fortuna

imperatrix mundi”, del Carmina Burana de Carl Orff:

iiOh, infinitud, oh inmensidad, quiero fundirme en tu amplitud!!
iiGran redencidn, fin del sufrir, corta de un golpe mi existir!!

Esta seccion le da un curioso tinte orquestal a la pieza, es una cita a la musica de
arte de Europa, pero al cambiar los versos es contextualizada en la realidad chilena. Su
uso es un intertexto directo entre la tradicion de denuncia y burla de los goliardos,
escondida entre textos religiosos y la operacion de ocultamiento de significados

realizado por los musicos del Canto Nuevo:

“Porque habia un paralelo entre lo que hacian los cantores que se reian de la
iglesia catdlica solapadamente, con el paralelo de lo que tenian que hacer
algunos musicos para decir cosas, que es lo que le pasé al Santiago del
Nuevo Extremo al final, que era tanta la poesia intrincada para poder decir
las cosas, que si no tenias una clave no entendias de que se estaba hablando.
Entonces esa capacidad de esconder una queja, como lo que hacian en
Carmina Burana, que se reian de los curas, blasfemaban y todo, entre medio
de los cantos de devocion. Entonces fue como ese paralelo entre lo que
hacian, lo que se hacia ahi, con nosotros como grupo que estaba diciendo
cosas dentro de un esquema como cancion”se,

Seguidamente a la seccion C el teclado realiza un motivo minimalista, repetitivo,
caracterizando un término de funcionamiento de una maquina, el que es cortado por el

grito desgarrador de la victima, que ain no ha muerto. Asi comienza un solo de guitarra
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eléctrica con distorsion que va sumando presion auditiva a lo propuesto en términos
armonicos y tematicos. Culmina la seccién abruptamente, quedando una nota pedal en el

Organo, y la cantante interpreta seccion D, con melodia atonal:

Desperto, se desvistié la voz,
Cortando las amarras viejas se vold.
La razdn por fin lo abandond,

Sus 0jos se quedaron ciegos,

Se marchd.

Esto representa exactamente el momento de la muerte de la victima. Aqui el uso
de la atonalidad es relevante para construir la idea de liberacién, dado que musicalmente
la pieza se desprende de las constricciones de la armonia y narrativamente de los

tormentos:

“En lo atonal no hay tonica, y si no hay toénica no hay Dios, es como el
equivalente a ser un ateo musical. Bueno siempre puedes encontrar ténicas
ficticias, pero es como eso, como que no hay un eje, no hay una tonalidad
dada, es ambiguo, las relaciones de las notas no son diatonicas, las jerarquias
ya son en base a una sensacion mas que a una regla arménico, o tedrico-
armonica”®’.

La banda reexpone el tema A, con la melodia principal tocada en la guitarra
eléctrica, la voz, simbolo de vida humana se ha marchado con la muerte de la victima; la
flauta traversa y el clarinete bajo tocan un motivo confuso y nervioso, dando final a la
obra. Se aprecia claramente una intension testimonial en la pieza cuando se describe la
condicion de los prisioneros, los temores hacia sus captores y la pérdida de toda
esperanza de liberacion, la que sélo puede ser alcanzada mediante la muerte. Esta
narracion es una representacion de lo que sucedia en la realidad y que estd ampliamente
documentado por las organizaciones de derechos humanos, por lo que mas que
contarnos una historia especifica, se centra en denunciar publicamente la existencia de

estas practicas represivas.
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5.4.2.-“Sentimental Blues”.

Esta cancion da inicio al casete doble En el bunker y marca una diferencia clara
con el casete anterior porque esta basada en un estilo reconocible de musica popular,
ocupando una sonoridad melddica y ritmica de Blues, aungque no su estructura formal.
“Yo le puse “Sentimental blues” porque encontré que como blues funcionaba mejor,
pero a lo mejor era un gospel lo que yo queria hacer”®8,

Se inicia con tintes de marcha militar o circense, aparece una melodia
introductoria angustiante, con un flautin que le da el toque castrense. Luego viene tema
en saxos y contratema en flauta traversa, que después de una breve pausa articulada por

el saxo deriva todo a ritmo de blues en tono mayor, dando comienzo a la cancion:

Escuchen este delirio, la Gnica verdad.

¢No sabéis acaso gque solo hay una oportunidad?

Dejen ya de rascar sus narices y apuesten su vida al todo o nada.

Paguen todo lo que tienen, por un boleto a ningdn lugar.

Esta improvisacién es el Unico orden establecido, después de todo lo ocurrido,
¢Aln creen?, ;adn creen?

Debo nacer de nuevo, es urgente, debo nacer de nuevo.

Es urgente, debo nacer de nuevo.

En el texto la banda reflexiona sobre la historia reciente, dando testimonio del
proceso de destruccion del mundo conocido (el Chile republicano) y la sobrevivencia a
la dictadura, y habla de la necesidad de dar término al horror vivido, constatando que es
necesario reconstruirse emocionalmente, que es urgente renacer de nuevo después de
derribar las creencias, y cémo finalmente la Unica realidad valida estd fuera de los
margenes: ‘“‘esta improvisacion es el Unico orden establecido después de todo lo
ocurrido”, frase que releva el rol del azar en la existencia y se relaciona a lo declarado
por los dadaistas cuando planteaban que imponer las propias ideas es deplorable y que el
unico sistema todavia aceptable es el de no tener sistemas (Cobo 2014: 3).

“Cuando tu dices que una improvisacion es el tnico orden establecido, en el
fondo estés liberandote, estas diciendo que tu posibilidad como ser humano

8Entrevista a Jorge Campos

81



no tiene por qué estar establecida por un destino, ni por la fatalidad, ni por el
infierno, ni el cielo”®.

Terminada la letra aparece un motivo binario en las flautas, similar al que realizan
las pifilkas en la musica mapuche, que se funde con el saltillo de blues tocado en bateria
y bajo. Este recurso parece igualar subalternidades del norte y sur globales, tomando el
blues como un estilo arquetipico de tristeza y emocionalidad y modulando este
sentimiento hacia una fuerza ancestral situada en la territorialidad mapuche, que conecta
las emociones con una fuente de energia natural, en una forma de sanacién, que ya ha

sido intencionada por la letra:

“En lo personal como bajista yo tengo una conexion con los mapuche, pero
no como un etnomusicologo ni como un gran conocedor de su masica, si No
mas bien con lo telurico; entonces yo sentia que el blues y la percusion del
kultran eran lo mismo, entonces me hacia sentido la pifilka, me hacia sentido
unir esas dos sonoridades y de hecho el tema termina con eso, no
evidentemente, pero termina con la flauta traversa tocada como pifilka”®°.

En este caso la dimension testimonial es trabajada mediante la expresion de
emociones, mediante la declaracion situada en el tiempo histérico de lo que ha
significado el proceso dictatorial, reflexion que evidencia la cercania de las elecciones
libres que marcaron el fin del régimen, y que lleva a los protagonistas a analizar lo
vivido, y declarar sus opiniones desencantadas, como si se tratara del cierre de un

proceso historico, el momento de volver al hogar después de una guerra.

5.4.3.-1989 (0 esto no es bueno ni malo si no muy por el contrario)”.

En el tema “1989” se da la curiosa situacion de que confluyen la vision testimonial
con una voluntad historiogréafica, porque la obra expresamente describe el arco temporal
1973-1989, que va desde los ultimos dias de la UP, pasando por el golpe de estado, la

represion politica y terminando en el consumismo de los 80 y el anuncio de una salida

SEntrevista a Jorge Campos.
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democrética para terminar con el régimen, lo que es visto con incredulidad por el pais y

la banda.

“Claro, 1989 era la fecha que pinocho habia dicho que iba a ser el plebiscito,
y nosotros ya el (afio) 85, 84-85, ya se sabia eso, entonces le pusimos al
ultimo minuto ese nombre, pero era claramente una pieza que estaba,
primero como una cuestion progresiva como fue la UP tiru tiru (la canta),
una cosa que estaba empujando plaaaaam, y ahi era el 9, el golpe”®L.

El comienzo de la pieza es de una gran riqueza ritmica, con combinaciones de
compases disparejos, lo que le da una caracteristica progresiva que sirve para
caracterizar la efervescencia social del periodo de la Unidad Popular, incluyendo las
situaciones de violencia que tensionaron a la poblacion, como el asesinato del general
Schneider. Todo esto sera interrumpido abruptamente por la palabra Kaos en la partitura,
que simboliza el golpe militar de 1973, y deja a los musicos la posibilidad de intervenir
con ruidos, cerrando esta primera seccion.

Seguidamente empieza un motivo melddico en el bajo en compas de 9/4, que
expresamente representa el mes de septiembre de 1973. Sobre esto se estructurara una
nebulosa sonora, un sinsentido que describe el Chile post golpe, con la inclusion de una
voz repitiendo un bando militar: “el individuo que sea sorprendido infringiendo las leyes

de nuestro gobierno sera fusilado en el acto”.

“Caos, golpe, y aqui empieza de la nada asi a reflotar (canta motivo en 9/4),
se empieza como..., por eso que esa sensacion de... como de caldo
primigenio en que se va nuevamente, del fango empieza a salir otra vez lo
que se da por sumatoria de instrumentos y todo eso va creciendo hasta llegar
al final de esta parte (...)es como después de la hecatombe, como empieza
otra vez a florecer, con mucho dolor y mucho..., pero que empieza a brotar y
se empieza a sumar’%,

Paralelamente se escucha la voz femenina hablando en susurros, graficando el
silenciamiento impuesto a la poblacion; también va desarrollando gemidos y gritos, con

los que representa las detenciones, la tortura y el exilio.
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“Lo importante también es el solo que hace la voz, porque en el fondo
nosotros estamos haciendo una base para que la voz vaya comunicando
como el sentir del asunto. Esa parte como desgarradora de los primeros dias
(del golpe), de los primeros afios (de la dictadura)”®® .

Este motivo en 9/4 se va desestructurando ritmicamente, ralentando el tempo, con
lo que también se le da fin a la seccion.

Como tercera seccion aparece una rapida melodia en piano, que se repite como si
fuera una aforanza o un recuerdo. Campos lo caracteriza como una “transiciéon de dolor
yo diria, de lo que paso después, hasta un punto de principios de los 80”. Crisosto dice
gue “eso es como cuando nadie sabia que (pasaba)..., es como una nebulosa asi, como
un sin destino, como un mareo”.

La cuarta seccidn es muy ritmica, en ella se superponen dos planos sonoros en un
collage de emociones contrastantes; el primero es una voz masculina que grita el bando
militar aparecido en la seccion dos, mientras el segundo plano consiste en una melodia
estilo jazz que representa el consumismo, el breve auge econdmico de 1982: “aqui
empieza ya a como diluirse todo ese asunto y vamos ya al consumismo. Ese es el
consumismo, compran, compran, compran’ nos dice Crisosto.

En el final aparece una melodia pop, en la que se efectian breves solos en estilo
jazz, reflejando una atmdsfera despreocupada y de evasion en lo estrictamente musical,
cosa que siempre Fulano le ha criticado a la practica del jazz en Chile®*, por lo que el
pasaje adquiere un subito caracter irénico. De todas formas los musicos tienen distintas
apreciaciones sobre este final, siendo para Crisosto el renacer de la esperanza, mientras

que para Campos es la manifestacion del mundo del consumo:

“El tema termina con el glam, termina con el dolar a peso, termina con los
malls, termina con la television a color (canta la melodia final), era una cosa
como alegre, como media popera mas bien, como de Pop dulce”®®.

Al final de la pieza se escuchan unos aplausos minimos, con esto la banda se rie de

si misma, reconociendo que su musica es para una minoria, a pesar de estar interpelando
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a la sociedad toda. Personalmente interpreto que este final tiene una dimensién profética,
se adelanta a la llegada de la tibia democracia, por lo que resulta en una burla a un

proceso del que se desconfiaba profundamente.

Partitura original de tema “1989”, de Cristian Crisosto, fotografiada por mi el dia 11 de marzo de 2017.

La obra fue creada y escrita en partitura completamente por Crisosto. El titulo es
una frase dicha por Pinochet en relacion a las elecciones libres de 1989. Poner esta fecha
al tema es fijar un final simbdlico para una época, el anhelo de que se produzca un
cambio, aunque se presiente que este no serd lo que se espera de €l. La pieza es como
una obra programaética de caracter historiografico que describe en cinco momentos la
historia reciente de Chile: 1) periodo final de la U.P, anterior al golpe de estado. 2) golpe
militar, inicio de la dictadura. 3) silenciamiento, represion de la poblacion. 4) el breve
auge econdmico de inicios de los 80, y 5) la posibilidad de elecciones que

irremediablemente nos lleva a la pregunta sobre el futuro. Por estas razones es que en
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este tema se aprecia simultaneamente la dimension testimonial, a través de la
descripcion sonora de los hechos vivenciados por los musicos, y la dimension
historiografica, al realizar una cronologia sonora de estos, con fechas especificas y
emblematicas, como 1973, 1980, 1989. Coincidentemente con esto es la variedad de
apreciaciones sobre el final de la pieza manifestada por los musicos, relacionada con la
confusion del pais frente al posible resultado del plebiscito de 1988 y la remota

posibilidad de elecciones libres en 1989.

5.4.4.-Historicidad sonica

Entendiendo la historiografia como una narracion del pasado, y considerando la
existencia de “diversas formas de escritura” de la historia (Arostegui 1995:9), es que los
ejemplos analizados pueden ser considerados un tipo de “texto” o relato” que puede
funcionar como fuente referencial del contexto histérico en que fueron creados; usando
un lenguaje directo algunas veces, simbdlico y reflexivo otras, narran situaciones
historicas del Chile en tiempos de dictadura. Estas piezas no fueron creadas ni
presentadas en el orden recién planteado, siendo “1989” del primer casete y las otras del
segundo, pero claramente se advierte una cronologia y una descripcion de valor
historiografico, que va desde las practicas represivas de los aparatos de seguridad, la
breve sensacion de liberacién producida por el plebiscito de 1988, que produce una
pausa emocional, y la llegada de las elecciones libres, cuya meta como fecha a su vez
obliga a reflexionar sobre el arco temporal que engloba a la dictadura, yendo incluso al
periodo anterior. La revision actual de estos trabajos produce necesariamente un
ejercicio de memoria, de recuerdo de un pasado vivido, que nos conecta a través del
sonido con el devenir de nuestros acontecimientos. La musica puede operar en este caso
como un resguardo de la memoria, como una manera de revivir la experiencia narrada,
transmitirla y apoyar la construccion de la idea de que estos hechos no deben volver a
suceder, aportando a la comprension de la crisis humana que significé la dictadura desde

una historia de las emociones (Zaragoza 2013).

86



5.5.- TEMATICAS DE LIBERACION SENSORIAL.

La idea de liberacion esta presente en todo el trabajo de Fulano en los 80, como
una respuesta a la represion imperante, pero hay algunas piezas en que la tematica se
manifiesta a través de los sentidos y el cuerpo, planteandose tanto desde una dimensién
sexual, desde la experimentacion con drogas y desde la nausea. Exploraré estas

temaéticas de liberacion sensorial mediante el andlisis de los siguientes temas.

5.5.1.-“Fruto del goce”.

Es la Unica composicion de Jaime Vasquez en Fulano. La pieza esta basada en
técnicas experimentales y musica de arte, y consiste en un breve motivo musical de saxo
y piano, el que aparece en el centro de la obra. Antes y después los musicos realizan una
improvisacion timbrica con sus instrumentos, recreando una atmosfera sensual. La pieza
especificamente describe un acto sexual y los musicos tenian que transmitir esta
sensacion desde el sonido particular de su instrumento. Para Jorge Campos este tema es
interesante porque “es el que mas rescata la situacion de improvisacion de los ensayos”®.
Jaime Vasquez, el autor, dice que solo le indicé patrones de improvisacion a los misicos
de acuerdo a su instrumento: Jorge Campos tocaba glisandi y notas cortas en el
contrabajo, Vivanco tocaba cluster, alargando y mezclando las sonoridades con el pedal
de sustain, Jequier desplegaba la voz timbristicamente®’; los saxos no intervienen en la
primera parte. En las presentaciones en vivo Vasquez acostumbraba a dirigir al grupo
como una orquesta, indicando con gesto de las manos las dindmicas que se debian
realizar a lo largo del desarrollo del tema.

Con una duracion de 11:36, la pieza comienza suavemente con glisandi del
contrabajo y la voz haciendo exploracion timbrica, mientras la bateria y el teclado
acomparian atmosféricamente. En algunas partes todos coinciden, y se genera un

“paisaje sonoro” que parece representar el inicio de la interaccion intima de una pareja.

®5Entrevista a Jorge Campos.
57 Entrevista a Jaime Vasquez.
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En 3:58 aparece una melodia tocada por saxo alto, que es la principal construccion
melddica del tema, y que se repite en unisono con la voz; tiene un sentido que los
musicos interpretan como “romantico” o “erotico”, dando a entender que aqui comienza
una interaccion sexual. En 6:11 se retoma atmdsfera improvisatoria con susurros de la
voz y complicidad entre los instrumentos. En 8:28 se empieza a apurar el ritmo, a
precipitar el ruido con cluster del teclado, para en 9:03 sumarse toda la banda, incluidos
los saxos en un ritmico motivo B, tocado en unisono. En 9:33 queda una base ritmica
definida, en bateria y con el teclado tocando los bajos, y comienza un solo de guitarra
eléctrica con distorsién que lleva la pieza a un climax u “orgasmo” sonoro, de ruido e
intensidad, con el que todo finaliza. Este es uno de los temas en que Campos reemplaza
el bajo por guitarra eléctrica, completando la formacién timbrica que mejor ayuda a

situar a Fulano en el marco del Rock:

“Claro, fue como un aporte, un cierre del tema mio, porque era como que
necesitaba mas y mas explosion, y un poco que esa cola, me acuerdo que la
generamos en base a la guitarra eléctrica; a mi siempre me gusto, como buen
bajista (se rie), me gustaba tocar la guitarra, pero de una manera
absolutamente pelacable”®®,

La pieza funciona de una manera bastante programatica, como también sucede con
“1989”, donde la musica se encarga de describir una situacion concreta, lo que es
reafirmado desde su titulo. Esta descripcion de una relacion sexual, aunque sea a través
de la abstraccion del sonido puro, es inusual en la musica chilena, y para Fulano
significd instalar tematicas cotidianas dentro de la composicién. En el marco general del
casete, que evidencia un uso de la abstraccion musical como violento discurso
contestatario, esta pieza resulta un oasis, donde se vive una experiencia de placer que se

constituye, por su contraste con el contexto, en una forma de liberacion.

8Entrevista a Jorge Campos. La expresion pelacable (pelar un cable eléctrico produciendo un
cortocircuito) es sinénimo de locura y caos en el habla coloquial chilena.
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5.5.2.-“Buscando Peyote”.

Es un lento tema instrumental, que parece funcionar como un viaje en busca de
conocimiento, siguiendo el camino de las culturas prehispanicas y su uso de plantas
psicotropicas; es una alusion directa a los estados de conciencia alterada producidos por
el consumo de drogas ancestrales, y a la liberacion mental que estos estados posibilitan:

“ (El tema)“Buscando Peyote”, era para volar, o sea los conciertos de Fulano
eran super catarticos, porque asi como nosotros, la gente estaba avida de
poder gritar “muera el dictador”, gritar contra la violencia, pero también era
un descanso, era poder gritar todo eso y también sentirse en un espacio en el
cual tu te puedes enajenar, y por eso duraban (tanto) los temas, el “Buscando
peyote”; entonces Crisosto hablaba de eso (cuando presentaba el tema)
“bueno nos vamos a un viaje, ustedes conocen esa plantita chiquitita”, en ese
sentido usaba metaforas “ya, si claro, aquella que nos abre un poco,
expandamos la mente” y la gente ““ ahhh, la raja”, se podian fumar un pito
ahi; entonces eran situaciones muy hermanables, dentro de todo lo que
pasaba”®®,

En el inicio del tema aparece la bateria marcando un beat muy lento, que se
mantendra durante toda la pieza, a esto se suma atmosféricamente el bajo con acorde en
quintas y sonidos melddicos méas agudos, Y el teclado marcando la armonia, en un pedal
de Do. Es el bajo quien toca la melodia principal. El saxo intervendra en la parte B,
cuando la armonia transita a Mi bemol. EIl tema A es el que mas se repite, apareciendo B
solo en dos ocasiones. Al final se reitera seccion inicial, con bajo y bateria, y termina
con redoble de esta, en el minuto 8:49.

La pieza en general expone una atmosfera distendida, que encuentra su
contrapunto en las intervenciones del saxo en la parte B, que no obstante no alcanza a
cambiar la atmosfera global; no hay intervencion de voz, por lo que la interpretacion
gueda mas abierta a la subjetividad de cada escucha; el hecho de que el tema principal
sea tocado por el bajo funciona como un cambio de roles al interior de la
instrumentacion, lo que también puede ser visto como la irrupcién de una mirada

divergente, que nos plantea interrogar la realidad desde otro punto de vista. El tema es

®9Entrevista a Jaime Vasquez
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descrito por los musicos como un viaje de conocimiento producido por el consumo de
drogas, en este caso del Peyote, cactus ancestral usado por los shamanes mejicanos para
ampliar su percepcion de la realidad habitual’®, o para acceder a otra percepcion de la
realidad. La sensacion sonora es luminosa, abierta, oxigenada y contrasta con el sonido
abstracto del primer casete y el ambiente enrarecido del segundo. Esta es una de las
piezas descartadas del disco debut por su larga duracion, y es una de las pocas que Jorge
Campos sigue interpretando hasta el dia de hoy, con el Colectivo Animal en extincion.

Claramente la obra intenciona una forma de liberacién sensorial.

5.5.3.- “El dar del cuerpo”.

Crisosto afirma que el titulo viene del dicho campesino “;dio de cuerpo?”, que
significa textualmente orinar, por lo que la pieza manifiesta el asco y la ndusea ante lo
que se vivia en la dictadura, resultando la accion de vaciar el estbmago como una
respuesta para liberarse, botando todo lo malo que se ha tenido que tragar: “La idea
principal es lo que dice el nombre del tema, es como ganas de vomitar de (asco de) lo
que estas viviendo”’?,

El texto de la primera seccion rechaza la opresion militar y cultural, y reitera la
sensacion de asfixia social. El tema se inicia con acordes quebrados de piano y bloque
de saxos. Hay cambios de ritmos y secciones, que introducen el solo de saxo tenor y

posteriormente la seccién A de la cancion, en canto grupal:

No me interesa tu apuesta, y no me importa tu pela,
Si estoy mareando mis neuronas, tendré cuidado al despertar.
iNo va mas, ya no mas!

Desamparado como un huevo, que se perdié de su mama,
La mente ya me da problemas, no puedo ser no puedo estar.
iYa no mas, nunca mas!

Quisiera ver el horizonte, quisiera estar en libertad,

0 El equivalente al peyote en Sudamérica es el cactus llamado “San Pedro”.
"Entrevista a Cristian Crisosto.
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No aguanto mas los uniformes, no puedo ver, no puedo hablar
iYa no mas, nunca mas!

Luego se produce un cambio subito de seccidn, con un patron ritmico melddico
breve y repetitivo en teclado, que da paso a la parte B, cantada por la voz solista:

Y estoy cansada de mascar estas pastillas de mentira,
Quiero ingresar a mis sistemas una droga mortal.

Y estoy enferma con la patria, y me destruye tanta ira,
Llego la hora de tomarme esa droga mortal:

jLibertad, libertad!

En la segunda parte aparece el consumo de drogas como liberacion desesperada
para evadir esta realidad opresora en forma violenta; pues ya no se trata de un viaje en
busca de conocimiento, si no de la trasgresion de la moral establecida y el escape, y se
propone la solucion, que esta vez no es el pufial que aparece en “La historia no me
convence”, si no tomarse una droga mortal: “La libertad esta tan perseguida como si
fuera una droga prohibida, entonces en el fondo es eso, o0 sea, ya estoy cabreado de
(todo)...dame eso, quiero tener la droga, libertad, nada mas”’2.

En las secciones de la cancidén se aprecia una doble blasqueda de liberacion
sensorial, primero la del cuerpo y luego la de la mente. El llamado a consumir la libertad
como una droga remite al libertinaje extremo y al escape, caracterizando la
desesperacion de la época por terminar con la dictadura, y contrasta mucho con la

apropiacion que el neoliberalismo ha hecho de esta palabra.

5.5.4.- “Buhardillas”.

Este tema construye desde lo sonoro una descripcién de liberacion, esta vez en el
juego infantil. La pieza se inicia cuando se percibe el sonido de una ventana que se abre,
se escucha el canto de pajaros y a un grupo de nifios jugando en una plaza. Ahi
comienza la masica que consiste en una especie de vals en 3/4, interpretado en unisono

por flauta traversa y piano. La liberacion se manifiesta por contraste con el sonido del

2Entrevista a Cristian Crisosto
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resto del disco, ya que la musica de “Buhardillas” es clara y distendida, transmitiendo
una sensacion luminosa que so6lo sera opacada por el tema que le sigue, que justamente
es “En el bunker”. En ese sentido esta pieza es una especie de respiro antes de
sumergirse en la densidad final del disco. Es como la anticipacion de una libertad futura,

donde la gente pueda recuperar la inocencia de la infancia.
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5.6.- VOZ Y GENERO.

En esta seccion me propongo analizar el caso de Fulano desde la perspectiva de
género, para esos efectos entenderemos esta categoria en su dimensioén de ‘“formas
bésicas de representacion de relaciones de poder”, construidas desde las concepciones
hegemonicas tradicionales que han regido nuestra sociedad (Scott 1986, citada en
Cascudo 2013: 31).

En el libro de Fabio Salas Mira nifiita, creacion y experiencia de rockeras
chilenas, Arlette Jequier declara que nunca sintié ninguna diferencia con sus
compafieros de banda, porque “ahi coincidias musicalmente de una manera tinica” (Salas
2012: 173). Algo similar fue lo que me declaré en entrevista personal (30/ 01/ 2017),
indicando en el hacer de Fulano una ausencia de las tensiones habituales en la relacion
entre mujeres y hombres. De todas formas sobresalen elementos que pueden ser
analizados bajo esta dimension, la primera tiene que ver con la autodefinicion de Fulano
como banda de Rock, lo que los sitda en un tipo de musica que ha sido definido como
una entidad social y artistica asociada culturalmente al despliegue del poder y la fuerza
del hombre (Becker 2010:104), la segunda es la expectativa sobre la imagen
convencional de una cantante mujer, y otra arista es la estrategia que Jequier desarrolld
para afrontar estas tensiones.

Desde el inicio Fulano se autodefine como una banda de rock, lo que implica que
su hacer sonoro esté enmarcado en lo que tradicionalmente se entiende como una
practica musical que utiliza una intensidad muy alta, lo que fue desde los inicios un

problema técnico para Jequier:

“Yo tocaba con un equipito asi como, asi una cosa chica, un Fender que era
para bajo, ponte td, pero era enano, y con mi microfonito y tenia que luchar
contra el Willy que tocaba (bateria) pero a todo cafion, méas los otros que
tenian equipos, entonces yo me vi enfrentada a una situacion terrible que era
gue no me escuchaba. Entonces empecé a trabajar asi mas, para poder
escucharme tenia que subir el volumen, entonces ahi yo me encontré con una
situacion técnica bien compleja, y a través de la préactica fui dandome cuenta
que tenia que trabajar mucho mas con mi cuerpo. (...) yo me tuve que
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nivelar a la banda; piensa tu que el bajo mueve una perilla y ya esta sonando
a todo cafion, pero la voz esta en el cuerpo”’3.
Esto obedecia a una necesidad consensuada del grupo de tocar fuerte, como parte

de su propuesta expresiva y estética, decision de la cual Jequier también era parte:

“Por ejemplo mis referentes fuertes eran el rock, yo venia del rock, o sea de
escuchar a la Janis Joplin, y todos los demads igual. (...) la base claramente
era rockera, o sea, la cosa era a concho, fuerte, bien fuerte”’.

Esta dificultad surgida por la sonoridad de rock fue superada por Jequier mediante
el desarrollo de una técnica vocal que le permitié nivelarse con los otros instrumentos y
participar como una mas en el colectivo, teniendo ella que subir al nivel de intensidad
establecido por el estilo. Como contrapunto a esto podemos considerar el caso de la
préactica del jazz, en donde se aprecia una relacion distinta entre banda y cantante; si
observamos performances de Billie Holiday o Ella Fitzagerald, nos daremos cuenta que
es la banda la que nivela sus volumenes a la intensidad de las solistas; algo similar puede
apreciarse en la performance pop-jazz de Amy Winehouse y de rock de vanguardia local
de Carolina Holzapfel.

El trabajo de Jequier como frontwoman de rock se enmarcaria en lo que

Guadalupe Becker llama periodo de trasgresion y que abarca de 1960 a 1989:

Las rockeras pioneras desde los sesenta y hasta los ochenta tuvieron que
levantar sus carreras musicales por medio de acciones transgresoras, muchas
veces con el soporte de algunas figuras masculinas que en esos momentos se
encontraban en una situacion similar, en épocas donde hacer este tipo de
musica fue algo socialmente cuestionado. En ese contexto, los juicios
sociales que recayeron sobre algunas de ellas fueron generalmente mas
tajantes que los que se entabld sobre sus compafieros de banda (Becker 2011:
15).

Los juicios sociales que recayeron sobre Jequier tuvieron mas bien que ver con
ideas tradicionales de la sociedad chilena, que intentaban destacar su atractivo fisico por

sobre su rol de musico. Esto se aprecia en la entrevista “La Fulana de los “Fulano”,

SEntrevista a Arlette Jequier.
"Entrevista a Arlette Jequier
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aparecida en la revista El Carrete n°1, de julio de 1989, realizada momentos antes de

una presentacion de la banda en la Facultad de Ingenieria de la Universidad de Chile. En

la conversacidn con la cantante se le pregunta su opinién sobre feminismo y el rol de las

mujeres en la sociedad, a lo que Jequier responde “no Sé, pero como que siempre me ha

molestado el papel que se le quiere dar a la mujer. Eso de que aparte de cantar tiene que

mostrar las piernas o que se yo, que tiene que ser estupenda”. Paraddjicamente en el

final de la entrevista se describe la siguiente situacion:

Alguien avisa que “Fulano” debe subir al escenario y hasta ahi llega nuestro
dialogo con Arlette. Afuera el grito de la “horda universitaria” parecia

ensayado: “jjMijita rica!!”">.

It

-

Seguromente, ustedes deben cachar a los
«Fulano=. Por estos dias se aparecen con un nuevo
frabajo, ~En el Bunker~, y viajan a Brosil a parficipar
del Py

Reportaje “La Fulana de los “Fulano”, revista El Carrete n°1, 6 al 12 de julio de 1989: 14-15.

de Mdsica.
con Arlefte Jequier, vocalista de la banda,
Quien resultd super-buena
para ko chéchara. Les
invitamos a conocer a...

LA FULANA
LOS «FULAR _

p/ UIMOS aunade as ac-  distinto. El Jorge. POreN
tuaciones de ios Fula-  ne aima de rockenD...
noeniaFacutaddein- -Oye, y W ol

generia de la Unwersi-  chas? 3
dad de Chile Alli abor .

Arfette La vimos insta

lr sus instrumentos, manchar

Nuestros apuntes con calé y can-

lar en medio de los aullidos de ad-

miracion de los estudiantes de e-

5a facultad
Arletie, (cOmo ves <En

el Bunkers con respecto al
primer trabajo?

~Hay mas textos. Hay hasta un

it
is!

07 Ahi hay Ene letra Hay otro
que se flama. -Gran resirictor
apadate de nosotros~ Y es bien
especial. porque hemos sobregra-
bado un monidn de cosas, es un
tema como de laboratorio,

bueno Seguimos en la misma
nea, aunque ahora si, INCIIMOS

i
{H]

La estrategia de Jequier para sortear estos juicios sociales fue validarse como

masico, y como parte activa de un colectivo. Ella afirma que habia una igualdad y

75Reportaje “La Fulana de los “Fulano”, revista El Carrete n°1, 6 al 12 de julio de 1989: 14-15.

95



horizontalidad democratica en la préctica musical de Fulano, por lo que no sintio ningin
tipo de discriminacion; argumenta que esto se debe a la fusion desarrollada por la banda
tanto en lo musical, en las practicas y en la conjuncion de identidades, que le posibilitaba

aportar desde su ser e identidad:

“Yo canto desde mi existencia, de lo que me toca vivir, como de las
experiencias que he tenido, desde mi infancia, desde todo. Entonces logro
tener coincidencias estéticas desde los referentes que teniamos nosotros
como grupo, que coincidian. A mi me interesaba el jazz, el jazz gringo, el
jazz europeo; me gustaba la mdsica antigua, me gustaba el rock, me
gustaba..., entonces entre todos nosotros, claro, habia una coincidencia, y
escuchabamos las mismas mdusicas, entonces hay una sonoridad, hay una
ritmica hay una profundidad, un..., que coincidimos, y para mi eso es la
fusion; esta el Hermeto (Pascoal), estan todos metidos ahi*’®.

En esta conjuncidon de identidades se manifiesta el ser de Jequier desde sus
distintas dimensiones, de lo cual lo femenino es una parte enunciada, asi como lo son
otras, tales como la busqueda de una técnica vocal instrumental, la manifestacion de la
emocionalidad y la relacion social con sus compafieros, declarando que lo principal es su

participacion desde lo musical:

“Lo fundamental era sumarme musicalmente al lenguaje, o0 sea no desde mi
mundo socialmente “femenino”, si no que desde lo musical, entonces me
preocupaba de estudiar harto, pero no asi “voy a ponerme a estudiar”, si no
que era... “;Como hago para poder nivelarme a los volimenes, como hago
para ser rapida en una frase de saxofon?” que esto esta hecho asi pero desde
lo vocal no habia sido abordado, yo tampoco tenia conciencia de ello, pero
yo escuchaba al Hermeto, o escuchaba a la Maggie Nichols, o a la Ursula
Dudziak, entonces eso ya se estaba haciendo, pero en otro lado, no aca, y
para mi eso era, yo necesitaba tener como un desempefio vocal instrumental
a la par de los otros instrumentos™’’.

Es asi como decide desarmar la figura convencional de cantante, empujar los
limites de lo que tradicionalmente esto significaba, convirtiéndose en un instrumento
integrado al resto de la banda, y apartdndose del atractivo sexual. Esto lo logra

ampliando la gama de recursos vocales y de la performance de la cancién, utilizando

SEntrevista a Arlette Jequier
""Entrevista a Arlette Jequier
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fonemas, gritos, susurros, grufiidos, canto afinado, scat de jazz, aproximacion de rock,
etc.

Por su caracteristica comunicativa, es dificil desligar la voz de su funcién como
emisor de mensajes, siendo lo esperable que esta transmita el contenido de la cancion
mediante un discurso claro, articulado por la palabra. Cuando esta desaparece nos
encontramos con una situacion en que la voz se desliga de su uso tradicional en la
comunicacion, se convierte en un instrumento para otro tipo de mensajes o
comunicacion, que transitan desde el inconsciente y la emocidn, sin pasar por el filtro de
la razdn, y tal vez por esto es que logra una relacién méas estrecha con las audiencias,

como nos dice Simon Frith:

Podemos identificarnos con una cancidn tanto si entendemos el texto como
si no, tanto si conocemos previamente al cantante como si no, porque es la
voz -no el texto de la cancidn-lo que provoca nuestra reaccion inmediata
(Frith 1987: 429).

En resumen podemos decir que la estrategia vocal desarrollada por Jequier elude
caer en los patrones comunes de la front woman, prefiriendo la estética de “musico de
orquesta”, por lo que su vision de lo femenino consiste en sacar a la cantante del rol de
objeto decorativo y llevarla al rol de instrumentista, en estricta relacion de igualdad y

cooperacion con sus compafieros y de diferencia en su ser mujer.
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5.7.- RELACION CON EL JAZZ.

El trabajo de Fulano es auto catalogado por los musicos como rock. De todas
formas en su estética, sonido y técnicas de trabajo se aprecian muchos elementos de la
practica del jazz, con un tratamiento atipico y descentrado, y con una cercania a su
lenguaje libre, manifestado en la improvisacion. Por otro lado la banda muestra una
distancia con la significacion elitista que se le ha dado al estilo en Chile, que tiende a
“despolitizarlo”, razén por la cual prefieren desmarcarse de la etiqueta jazz. Esta
percepcion probablemente viene de las practicas que dieron origen al Club de Jazz de
Santiago en 1943, y su posicionamiento como institucion hegemonica para la difusion
del estilo, definiendo su estética, estudio y recepcién a partir de los que un grupo de
aficionados provenientes de profesiones liberales considerd que debia ser lo correcto,
etiquetando esta musica como “arte”, e incluso cayendo en el menosprecio a los musicos
profesionales por su condicion social (Menanteau 2006: 66-67). Sera con la aparicion de
la fusion criolla en los 70 que estas practicas elitistas tenderan a moderarse, pero no a
desaparecer’®,

No obstante, en Fulano la soltura para enfrentar los solos y la situacién
improvisatoria, el escuchar a los solistas y generar atmosferas en concordancia con lo
desarrollado por estos se explica claramente por una préctica informada de jazz al
interior del grupo. A esto se suma la audicidn constante que realizaban los musicos de
variados trabajos pertenecientes a la escena de jazz de vanguardia, el free jazz, y al sello
ECM europeo’. Nombres como Miles Davis, Weather Report, Jaco Pastorious, Ornette
Coleman, Don Poulenc, Hermeto Pascoal, entre otros, son habituales al definir los
gustos musicales de escucha de los integrantes de Fulano:

“Entonces nosotros nos juntdbamos y escuchabamos mucha musica (...)
dentro del contexto del jazz, del free, y de ahi para adelante. O sea estamos
hablando de bandas como (las de) Chris Cutler, Fred Frith, estamos hablando

8Por ejemplo la aparicion de la Conchali Big Band en los 90 constituye un hito, al conducir el estilo a una
practica en sectores populares.

®ECM, Edition of Contemporary Music es un sello aleman fundado a fines de los 60, que se caracteriza
por ediciones de jazz que se alejan de los cAnones comerciales comunes. Para referencias ver
www.ecmrecords.com
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de los ingleses; habia un grupo norteamericano que se llamaba B efect, son
gente méas bien que trabajaba en la experimentacion, con elementos, casi
todos si, un poquito del jazz. U otros, otras bandas que nosotros escuchamos
mucho, por ejemplo Codona, que son agrupaciones formadas en los 80, y
que era fusion étnica que le llaman ahora, o World Music, con esas palabras,
donde participaba Don Cherry, participaba Collin Walcott, participaba Nana
Vasconcelos. Entonces esa fue una época de fusibn muy potente,
experimentacion, tanto en el area del jazz donde salieron estos personajes,
salieron para fuera, pero también estaba esa otra mezcla de fusion con
elementos africanos, por ejemplo el Arte Ensemble Chicago, que eran
ritualistas”®.

En ese sentido las préacticas de escucha de jazz por parte de la banda también
intencionaron la blsqueda de propuestas vanguardistas, alternativas y extremas que
estuvieran moviendo las fronteras entre estilos y descentrando el posicionamiento
tradicional del género. Mucho de esto se refleja en creaciones de Fulano que pueden ser
inscritas dentro del contexto del jazz, ya sea por su estructura improvisativa, la cita a una
sonoridad jazz, la cita a temas de jazz y su practica solistica, o la cita a ciertos creadores
de jazz. Esto se aprecia con claridad principalmente en algunos temas de su segundo

casete, que pasaré a comentar.

5.7.1.-“Nena no te vayas a Chimbarongo, no te vayas hoy, &ndate mafiana”.

La pieza, de autoria de Crisosto, comienza con un bloque de saxos tocando un
atonal tema A, acompafiados por la bateria en estilo jazz, luego se produce un incisivo
blogque en todos los instrumentos, lo que da una sensacion de tension que desemboca en
el solo de la bateria. Al final de este la banda se sincroniza en tempo de swing y toca un
motivo B en la estética de las Big Bands. Comienza el solo del bajo eléctrico siguiendo
la misma linea, luego continda el solo de piano, el que va desestructurandose
progresivamente, hasta que finalmente se sale completamente del pulso. Retoma la
banda el tema B y comienza el solo de saxo, que a su vez introduce la aparicion de la
voz femenina, que solea mientras la banda canta repetitivamente: “jNena no te vayas,

nena no te vayas!, jnena no te vayas, nena no te vayas!”

8Entrevista a Jaime Vasquez.
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El motivo grupal acentua el juego vocal con la cantante, que en una serie de gritos
da corte a la seccion, retomando el desempefio en bloque de la banda, y terminando en
unisono ritmico. Este fonograma es de los pocos en que Fulano se propone sonar como
un grupo de jazz, aunque tensionando los papeles: el primer solo es de bateria
(tradicionalmente en el jazz la bateria hace su solo al final), en su solo el piano pierde
completamente el pulso, la cantante no canta texto alguno, la banda es la que canta
pidiendole que no se vaya, y finalmente vuelven al sonido méas Fulanesco, caracterizado

por bloques de acordes, ritmos fragmentados y su distancia con el swing:

“El “Nena no te vayas a Chimbarongo” es para reirse un rato, es como una
Big Band (...) y parte con una cuestion que no tiene nada que ver con jazz, o
sea pan pa pan ti ti (canta motivo atonal inicial del tema), pero eso es como
un descanso, ese tema es como un..., no la primera parte, pero cuando ya
pasa al swing, es como un descanso de la densidad de otros temas™®?.

En ese sentido el tema unifica la burla como gesto politico de resistencia a la
realidad hegemonica, con la risa como generadora de catarsis a la tension imperante. Es
un breve coqueteo con el jazz en su formato més tradicional, del que la banda se

apresura escapar.

5.7.2.-“Que o la tumba seras”.

El tema revela una relacion directa con el trabajo del jazzista brasilefio Hermeto
Pascoal, asi como una cita exacta del tema “Summertime” de Gershwin en clave de jazz,
lo que es desarmado en la dinamica de experimentacidn sonora y ruido ya usada por la
banda en otras composiciones. Se inicia con una mezcla aleatoria de ruidos, luego se
estructura el tema A con unisonos ritmicos en flauta traversa y piano, que recuerdan el
estilo de Pascoal. En seccion B queda sonando el bajo haciendo una base repetitiva y
comienza el solo de saxo Soprano en estilo jazz fusion. Se desestructura ritmo, hay
cambio de pulso por uno mas lento, y comienzan a tocar “Summertime”, en la tradicion

de interpretacion de standard, con walking bass pero con bateria pesada en el estilo de

81Entrevista a Cristian Crisosto.
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Tony Williams®2, Luego de unas vueltas de solos sobre el tema, regresan a la base de B
para continuar el solo en esa estructura. Se reitera brevemente tema A, luego sobreviene
un momento de pausa, donde incluyen ruidos aleatorios, con objetos sonoros alternativos,
susurros y voces dichas como con una mascara o una media puesta sobre la cabeza: “a
los malditos gobernadores”, “a los malditos duefios del mundo”, a las que la banda va
respondiendo aleatoriamente y con un grito. Se produce vuelta al tema B en el bajo y
concluye la pieza en unisono. Un tipo de experimentacion similar fue realizada por
Pascoal en su disco A musica livre, de 1970%3,

El titulo del tema establece una intertextualidad con el himno nacional de Chile,
que en una de sus estrofas dice: que o la tumba seras de los libres, o el asilo contra la
opresion, pero en este caso se omite intencionadamente la palabra libres. El conflicto se
manifiesta claramente con el grito “a los malditos duefios del mundo”, que reemplaza a
la letra tradicional del himno y nos ubica en una situacién de resistencia global. Aunque
la musica no presente ninguna cita evidente a la cancion nacional, el uso del jazz en su
dimension de musica negra puede significar la irrupcion de los “otros” invisibilizados en
la construccién de nacion, estableciendo un puente entre otredades y subalternidades
norte-sur, y mostrando la imposibilidad de la estructura hegemonica de asimilar una
expresion de la otredad como suya o “nacional” debido al componente racista en la
ideologia de las elites (Corti 2015: 154), generando una brecha en la que los discursos
patrios quedan vacios de contenido real: no hay tumbas para los libres, ni asilo contra la

opresion.

5.7.3.-“Perro, chico, malo”.

Pieza instrumental creada por Vivanco, la obra consta de dos temas contrastantes

(A'y B), que se van alternado durante el desarrollo, asi como también una seccion C que

8Tony Williams fue baterista de la banda de Miles Davis en los 60 y pionero del jazz rock.

8De hecho el tema “Gaio da roseira” que aparece en A musica livre incluye extensos solos de birimbao
tocado con arco de violin, una seccion de botellas sopladas como si fueran zampofias, incoherentes
grufiidos y gritos proferidos por Pascoal y un largo solo de bateria; todo unificado por el tema central,
tocado en flauta traversa.
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sirve de puente entre la intervencion de dos solistas que improvisan: la voz femenina y el
bajo eléctrico. Existe un uso particular de la intensidad, determinado por las
combinaciones de textura de los arreglos y el desenvolvimiento de los solistas. En el
caso de la textura, esta se trabaja principalmente para generar el efecto de un bloque
sonoro que funciona al unisono y satura el espectro de audicion, por lo que salvo algunas
excepciones, se privilegia el funcionamiento continuo de todos los instrumentos, incluso
cuando cumplen el rol de acompafiamiento de un solista, al que siguen con
intervenciones contrapuntisticas.

A pesar del titulo, para Arlette Jequier el fonograma representa la vida musical de
la banda y su relacion con el barrio Bellavista; es uno de los pocos temas que nos hablan
de la vida cotidiana del grupo, que en sus inicios se movia entre los continuos ensayos
en el Café del Cerro, y los momentos de distension en el restaurante Venecia, ubicado a

pocos pasos de la sala de ensayo:

“El “Perro, chico, malo” era como mas a lo cotidiano, eso tenia que ver con
el barrio Bellavista y de un perrito que vivia alla, pero que tenia que ver con
nuestro diario vivir, de como ibamos a tocar, es hacer como una foto de tu
estar nada mas, sin demasiado, sin cabeza™®*.

Esta pieza tiene una marcada relacion con el descentramiento ritmico realizado en
el jazz por Thelonious Monk, especificamente en los temas“Epistrophy” y*“Straigth no
Chaser”, de los que parece tomar inspiracion, y que también aparece en las piezas“Off
minor” y “Well you needen’t”, en donde un breve motivo melddico es reiterado en
distintas partes del compas, tensionando las acentuaciones naturales de este.

“Entonces habian unas improvisaciones y una cosa ritmica muy rica, y el
Vivanco tenia ese juego muy interesante, que era muy ladico y también muy
desafiante, porque claro, tu estabas dandole todo el tiempo, sacandote de la
estabilidad ritmica y metiéndote en cosas bien complejas, porque se
cruzaban ritmos o frases con los saxofones, yo misma me metia, entonces
ahi estabas todo el tiempo exacerbando igual una posicidbn mas creativa
dentro de lo musical, o sea tenias que ir puliendo para poder sentir el juego
ese, que requiere como estar despierto”®®.

8Entrevista a Arlette Jequier
8Entrevista a Arlette Jequier
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Considerando todos estos elementos atipicos, se aprecia aun que la pieza utiliza
una estructura de jazz, fijada claramente por una presentacion tematica (A y B) que es
desarrollada mediante la improvisacion de solistas. Para los musicos la diferencia
principal con el jazz estd dada por el acompafiamiento, que sustituye la armonizacion

tradicional por una intervencién contrapuntistica de parte de la banda:

“Eso era lo importante que teniamos nosotros a nivel improvisativo, que las
bases las creaban en base a la improvisacion del solista. El solista instalaba
con sus conceptos de improvisacion en ese minuto, decia “mira esto es lo
que yo tengo”, y ahi la base se plegaba, es al revés de lo que hace el jazz. Por
es0 nuestra construccién improvisativa era tan potente en el tema, porque
finalmente el improvisador mandaba todo, mandaba la base”.

Otro elemento de diferencia con el jazz es la intensidad, que se manifiesta a alto
nivel, confirmando la aproximacion de rock en la interpretacion de la banda. De todas
formas parece haber un juego constante de cita al jazz, de cercania y deconstruccién del
estilo, que valora su préctica de libertad y azar y que desdefia su rol elitista y
aparentemente apolitico. Este uso o apropiacion del jazz recortado de su préctica y
pegado como parte de un collage que relne otras estéticas y practicas aparece también
en el solo que Jaime Vivanco realiza en “Honor, Decencia, Dignidad, Moral y Patria”,
que va en la linea de juntar musica aleatoria y jazz en su sonido mas tradicional, en una
friccién de musicalidades que termina por desarmar el concepto de solo tradicional.

En resumen, el analisis de estos temas nos muestra el uso que Fulano hace del jazz
en una performance descentrada de él, que valora la experimentacion que posibilita la
improvisacion, que reconoce la impronta de la otredad negra en el estilo y su mensaje de
liberacion, y que sirve como plataforma para otras experimentaciones sonoras de
vanguardia que tengan como base la inclusion del azar. Esta inclusion de jazz en otros
contextos es lo que ha dado pie para hablar de Fusion, concepto que desde su origen
implica una colonialidad del poder (Corti 2015: 32), por lo que algunos prefieren mejor
hablar de Friccion (Piedade 2003:54).

8Entrevista a Jaime Vasquez. Como ya se dijo en seccidn 4.2 de esta tesis, esta fluidez en la creacion de
acompafiamientos también era posible gracias a la amplia gama de recursos arménicos que manejaba el
pianista Jaime Vivanco, “el doctor Vertical”.
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5.8.- FRICCION DE MUSICALIDADES.

En esta seccion trataré uno de los temas centrales de mi tesis, consistente en la
posibilidad de conceptualizar el resultado sonoro de la poiésis de Fulano durante los 80,
identificando las estrategias usadas para organizar y procesar los materiales musicales y
las précticas puestas en juego. El trabajo realizado por la banda presentd una gran
dificultad a la hora de situarla dentro del panorama de la creacién nacional; a partir de la
publicacion de su primer casete se han utilizado conceptos como eclecticismo,
eclecticismo contrahegemonico, rock de vanguardia, fusion y contrafusion para
definirlos. Indagaré en la pertinencia de ocupar el concepto friccion de Acacio Piedade®’
para abordar el anélisis de la obra “Suite Recoleta”®; a modo de ejemplificar lo que
considero una aproximacion mas precisa al problema de estudio, presentandolo como un
modelo a generalizar en la comprensién global de la obra de Fulano.

Piedade habla de friccion de musicalidades como un proceso en que las
musicalidades dialogan pero no se mezclan, no hay fusion; la identidad original
permanece intacta, habiendo roces entre sus bordes y manteniendo su ndcleo sin alterar,
por lo que A+B no seria C, si no AB (Corti 2015:30). Esta préctica deriva en un dialogo
entre lenguajes musicales que se citan y referencian, por lo que desplaza el eje desde la
mezcla de géneros o estilos a “modos de hacer mdsica”. En esa linea, cuando Menanteau
afirma que en Fulano no habria una “integracion organica y consciente con la musica
tradicional chilena” (Menanteau 2006: 133-134), da pie para pensar el caso de la banda

como una friccién de musicalidades en la linea de Piedade.

5.8.1. La suite Recoleta

Convencionalmente una suite es una “conjunto de piezas instrumentales reunidas

para ser tocadas en una sesion sencilla. En el barroco constaba de varios movimientos en

la misma tonalidad, algunos de los cuales estaban basados en formas y estilos de la

87\er seccion 1.3 del marco tedrico de esta tesis.
8Suite Recoleta” aparece en el casete Fulano.
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musica de danza®, definicion que no deja de ser curiosa cuando se trata de analizar una
de las composiciones mas populares de Fulano y definida por ellos mismos como una de
las méas representativas de la banda. “Suite Recoleta” de Jaime Vivanco, conjuga
elementos de jazz, rock, folclor y musica académica de vanguardia, y desde su titulo
hace alusion expresamente a un conjunto de elementos diversos, que serdn reunidos en
su poiésis interna.

La pieza comienza con un redoble de Cueca en la bateria, muy ritmico, para dar
paso a una armonia en intervalo disonante, tritonico, de los acordes Gmaj7 y C#m7(5b).
Sobre esto se instala una fragil melodia en 6/8, muy cantabile y que puede relacionarse
con el estilo del Canto Nuevo y su imperativo de “decir sin decir”, de “enmascarar el
mensaje mientras mas abiertos son los medios” (Jordan 2009: 94), dado que la cantante
recurre a fonemas y no a palabras para presentar el tema.

Luego de un puente en ritmo de negras aparece un segundo tema sobre un
intrincado motivo melddico en un marcado 3/4, con unisono de voz, flauta traversa y
piano, que parece un ejercicio de vocalizacion para cantantes, pues hace funcionar la voz
en un registro amplio, como si fuera un instrumento. Al final de este entrara el saxo
soprano retomando un motivo cantabile, con voz y flauta traversa al unisono.

Es asi como llegamos al solo de saxo sobre una armonia de 18 compases, sobre
la que se desarrollan 3 coros®, inscritos mas claramente en la tradicion de improvisacion
de jazz. Luego vendra una seccién de quiebre ritmico y unisono en la orquestacion, que
marca el fin de esta seccion y que da la ambientacidn sonica para el solo de voz. Este se
plantea sobre los acordes Gmaj7 y Fmaj7, en una sonoridad modal mixolidia, y con un
desarrollo vocal instrumental, con un despliegue de ritmicos fonemas que transitan entre
susurros, melodias y gritos. En el climax se iran sumando saxo y flauta traversa en el
acompariamiento, retomando la idea de tonada o cueca en la base ritmica, dando término
a la obra en fade out.

“Suite Recoleta” tiene un papel relevante en la memoria que los musicos tienen de
esa época, y en como la improvisacion colectiva se alna con emergentes tendencias

autorales individuales. En esta blsqueda composicional Jorge Campos nos indica

8Grove dictionary, entrada Suite, por David Fuller.
% En jazz se denomina Coro a una vuelta de improvisacion sobre la armonia del tema.
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detalles de la poiésis de Vivanco y el aporte de la base ritmica en afirmar el caracter de
la obra:

“La frase clésica de “Suite Recoleta”, por lo que yo me acuerdo, la escribid
(Jaime Vivanco) en una micro, como escuchando la melodia y la armonia,
porque el Jaime era muy estudioso de armonia, como de todo lo que es las
aproximaciones de medio tono, las progresiones armonicas de Coltrane, las
progresiones armanicas del bebop, las progresiones armonicas de Miles, de
Bill Evans, entonces hay mucho de eso ahi. Hay mucho de construccion
jazzistica en la estructura de “Suite Recoleta”, y yo creo que la cueca llegd
mas bien de lo que el Willy y yo aportdbamos, que era una cosa siempre con
tritonos, siempre con cuartas aumentadas; y el inicio del tema es eso: Sol,
Do sostenido, en cueca, como esa cuestion muy usada en el Fulano de las
terceras menores, progresiones de terceras menores; entonces ese tema fue
como el primero que nosotros sentimos que el publico lo recibia como...asi
como con la belleza de lo que puede ser la musica, porque los otros temas,
eran muy intensos”?.

El uso del ritmo de cueca en la “Suite Recoleta” es mas que un tinte local o étnico,
y funciona en oposicion al uso oficial que hizo de este la dictadura. Araucaria Rojas nos
dice que el régimen militar utilizé la cueca como vestigio del “deber ser” nacionalista
que imponia la “refundacion” del pais, lo que fue refrendado con acciones como su
institucion de “Danza Nacional” en 1979, la creacion del decreto de 1980 que imponia
su ensefianza obligatoria en colegios, y la instauracion en 1989 del Dia Nacional de la
Cueca (Rojas 2009: 54-55). Jorge Campos relaciona las vivencias de Vivanco en el
barrio de Recoleta y la inclusion de este ritmo en la obra como algo natural a la hora de
crear una mausica santiaguina de carécter chileno: “qué més chileno y santiaguino que
Recoleta con cueca”®?, nos dice, reapropiandose del caracter popular de esta danza y de
la significacion libertaria que habia recibido ya en tiempos de la independencia y que
aun ostentaba en las multiples cuecas de resistencia creadas e interpretadas durante la

dictadura®.

%1Entrevista a Jorge Campos.
92Entrevista a Jorge Campos.
%Este uso de la Cueca aparece también en la pieza“Fulano”, que abre el casete de 1987.
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5.8.2. Friccidn y dialogo.

De lo observado en el analisis de “Suite Recoleta” se puede apreciar el uso de
diversos materiales musicales y tematicos, como lo son el ritmo de cueca, la armonia
triténica del inicio, la armonia de jazz en la secuencia de improvisacion de saxo que
remite a la tendencia mas tradicional de este estilo, la armonia modal en el solo de voz
que remite a la exploracion hecha por Miles Davis y el freejazz desde los afios 60, el uso
de una melodia cantabile cercana al estilo del Canto Nuevo, el uso de una melodia vocal
de caracter instrumental cercana a practicas académicas, y el desplazamiento del rol
convencional de la cantante por el de instrumentista vocal.

Todos estos elementos se conjugan e intersectan, dando forma a una pieza que
los integra sin invisivilizarlos: la obra no es una tonada jazz o rock, como si lo son
algunos temas de La Marraqueta, Los Jaivas o Congreso®. La armonia disonante del
inicio no da paso a una melodia atonal en el estilo de la vanguardia académica, sino a un
delicado motivo vocal. La armonia de jazz en el solo de saxo no encasilla a este en el
estilo, si no que acompafa las incursiones del instrumento en la sonoridad ternaria y el
auge de intensidad que la pieza va requiriendo. De esta observacion deduzco que la
banda opera en el plano de la union de materiales musicales diversos casi inconexos, o el
collage musical, configurdndose una apropiacion de las técnicas de las vanguardias
historicas europeas por un lado, y una forma de friccion de musicalidades por el otro.

Como ya he comentado, para los dadaistas el arte de la modernidad era
inseparable de la experiencia vital, por eso ocupaban técnicas aleatorias que dieran
espacio al azar en la creacion, como el cadaver exquisito y el collage. En ese sentido
tenemos que las prolongadas sesiones de improvisacion que dieron forma al sonido
fulanesco y el rol activo de los solistas dentro de los temas fomentaron la inclusion del
azar desde los inicios de la agrupacion.

Por otro lado tenemos que el trabajo de la banda auna este collage en un dialogo
de musicalidades entre la llamada vanguardia en mdsica de arte con musicas

consideradas “otras”, como el mismo jazz, el rock, y el folclor. En este caso, la musica

%Ejemplo de esto son los temas “Tonada para la Pachamama” de La Marraqueta, “Desde un barrial” de
los Jaivas, e “Hijo del diluvio” de Congreso.

107



posibilita el encuentro entre “otros” distintos y distanciados, algunos mas cercanos al
centro global y otros mas lejanos, cuidando que su naturaleza interior se mantenga, pero
unificados por una forma ritmica o melddica que los direcciona con precision. Esto me
hace pensar que se trata de un proceso de friccidn, pues produce una interaccion entre
musicalidades divergentes, que aun asi posibilita la aparicién de una forma nueva. Esta
friccién se aprecia también en el proceso creativo, pues en él se intersectan las seis
identidades de los musicos, con sus modos particulares de hacer musica, las que son
puestas en didlogo mediante la improvisacion, de la que surgen estructuras musicales
que en algunos casos remiten claramente a un compositor, el cual aun asi deja el espacio
para que los demas musicos contribuyan a enriquecer los temas 0 vayan creando nuevas
estructuras sobre ellos en la medida en que la musica lo requiera.

Lo realizado con el ritmo de cueca en “Suite Recoleta” y en el tema “Fulano”
produce una relacion de friccion estilistica con los materiales de jazz y rock presentes, a
la vez que fija una oposicion con el discurso de la dictadura. Otro tanto sucede con la
inclusion de ritmos mapuches en “Sentimental Blues™, el inicio oriental de “La historia
no me convence” , las citas al jazz en “Que o la tumba serds”, el uso de bateria
electrénica en “Rap-Rock™, la marca de musica de arte en “Maquinarias”, <1989, ;Y
ahora qué?” y “Gran restrictor ten piedad de nosotros”, la mezcla de expresiones
aleatorias en “Fruto del goce” y “Que o la tumba seras”, el descentramiento ritmico en
“Perro chico malo”, “El dar del cuerpo”, “Honor, decencia, dignidad, moral y patria”,
ejemplos en los que la relacion de friccion entre los componentes se da en forma
dialégica, posibilitando la reunién de diversas musicalidades en un discurso
contracultural, sin dejar por eso de estar cargada de las tensiones entre colonialismo

cultural e identidad nacional, y entre globalizacién y regionalismo (Piedade 2003:55).
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CAPITULO 6.- CONCLUSIONES

Los elementos relevados en el andlisis del objeto de estudio pueden ser
organizados y entendidos mediante dos ejes epistemologicos, que posibilitan una
aproximacion tanto desde las formas de hacer musica como de las connotaciones
culturales de la obra creada. Respecto de las primeras, aparecen los conceptos de
técnicas poiéticas descentradas y de friccion musical, y respecto de las segundas aparece
el uso del absurdo como gesto politico y la significacion contracultural del trabajo de la

banda.

6.1.- Técnicas poiéticas descentradas

Las técnicas poiéticas descentradas se dan en cuatro dimensiones, consistentes
en el descentramiento en el uso de materiales, el descentramiento del intérprete, el

descentramiento del publico y el descentramiento de simbolos culturales.

1) Descentramiento en el uso de materiales:

En la creacion del sonido fulanesco se aprecia un uso descentrado respecto de los
materiales musicales, consistente en melodias disonantes, ya sea por el reiterado uso de
la cuarta aumentada y de escalas atipicas como el modo lidio, la escala disminuida, la
escala hexafona y la escala cromatica; una armonizacion no exacta, producida por el
empleo continuo de cluster armonicos y la desafinacion de medio tono de un
instrumento respecto al conjunto. Esto genera una irritacion sonora, que era intencionada
como una manera de manifestar en mejor medida la sensacion de tensién imperante.
También hay un continuo descentramiento ritmico que privilegia los compases
irregulares y el contrapunto polirritmico; hay un uso de alta intensidad sonora, que
genera una interpretacion violenta del sonido; y hay un descentramiento en la practica
estilistica, al interpretar jazz sin ajustarse a su estética sonora y formal, y al tocar rock

sin su instrumento icono: la guitarra eléctrica.

109



2) El descentramiento del intérprete:

En el caso instrumental se observan una serie de técnicas que intencionan dislocar al
musico en su funcion tradicional de intérprete, generando una performance instrumental
atipica, en la que cada uno busca sacar su instrumento del uso tradicional, ya sea al
explorar formas distintas de ejecucion, al modificar su sonido con efectos externos, o al
modificar la materialidad del instrumento. Lo mismo sucede con la voz, que es tratada
en la linea de un instrumento vocal, sacandola del rol tradicional de intérprete de

canciones.

3) Descentramiento del publico:

Asi mismo se aprecia la inclusién de elementos de la performance que funcionan como
provocaciones intencionadas a las audiencias, debido a las significaciones culturales de
los materiales empleados, como la resignificacion del saludo nazi en gesto catértico; la
casi ausencia de letras en su primera etapa, lo que dificulta en extremo al publico seguir
una melodia o interactuar con la banda en el “coro” de una cancion; y la dificultad
ritmica para bailar una masica que contiene reiterados cambios de métrica, acento y

pulso.

4) Descentramiento de simbolos culturales:
En esta categoria aparece el uso descentrado de elementos tradicionales como las cintas
al revés de discursos del dictador y su connotacion demoniaca, la reapropiacion de la

cueca como baile libertario, y el uso del saludo nazi como burla a la dictadura.

En ese sentido la evidencia de una musica que tiende a rechazar la identidad
convencional del musico y creador es indicador de una necesidad individual y colectiva
de descentramiento en el hacer grupal de la banda, en el que las estructuras musicales, y
las técnicas tradicionales de performance instrumental ya no dan abasto para las
necesidades expresivas del colectivo, a la vez que hacen eco de las transformaciones en
el pensamiento global de la época (Hall 2010). También esta diversidad de elementos
atipicos son puestos en juego mediante la improvisacion, que tiene una gran centralidad

discursiva y performatica, pues configura expresiones de individualidad en una labor de
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conjunto y da como resultado un tipo de composicion colaborativa (Quintero 2013), por
lo que resulta en un descentramiento en relacion a las teécnicas formales de composicion
musical de occidente, dando paso al tipo de descentramiento que implica una
celebracion de la heterogeneidad, asi como una forma de identidad que resulta en
oposicion a la construccion occidental. En resumen estas técnicas poiéticas descentradas
exhiben elementos de crisis de la identidad posmoderna, asi como una actitud de

descentramiento respecto del pensamiento hegemonico.

6.2.- Friccion musical

El conjunto de técnicas poiéticas descentradas son articuladas en un collage
musical, por lo que me parece pertinente conceptualizar este resultado como una friccién
musical. Este collage esta compuesto de una amalgama de musicalidades subalternas,
que son colocadas al mismo tiempo en una relacion de tension y sintesis, de
aproximacion y distanciamiento con la musicalidad global hegemonica (Piedade
2003:55), en pos de una creacion que los agrupa sin ocultar sus identidades en friccion.
Esto mismo sucede con los modos de hacer mdsica, en los que se rompe con la
hegemonia de un lider, optando por la consolidacion de una identidad colectiva que
retina las identidades individuales. Otro tanto puede apreciarse en el tratamiento de los
estilos, que no son usados cubriendo las caracteristicas propias de los otros, sino que
colaborando en pos de la expresidn gue la masica requiere.

En la friccion de Piedade (2003), los musicos desarrollan una estrategia para
distanciarse del centro hegemdnico, utilizando indistintamente musicalidades de
norteamérica y brasilefias, dando por resultado una friccion en la que diversos modos de
hacer masica colaboran y dialogan en la creacion de un jazz brasilefio, permitiendo que
el nacleo de las identidades subalternas se manifieste y no sea anulado por la influencia
colonial. El lugar de interseccion esta en las fronteras, que por la misma razon deberian
ser moviles y permitir desplazamientos segun la naturaleza de la friccion que se desee
realizar y la preponderancia identitaria en uno u otro momento de una pieza. En la
friccion de Fulano habria un encuentro colaborativo entre distintas musicalidades que no

buscan rescatar una “identidad” respecto de la hegemonia (como en el caso brasilefio), si
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no que justamente ocultar esta identidad en una operacion de lucha clandestina contra
una dictadura. En este caso las musicalidades no se fusionan, si no que colaboran, se

intersecan y se friccionan en pos de un objetivo antisistémico.

6.3.- El absurdo como gesto politico

Las ideas actuales sobre obra y autor consideran un desplazamiento de este
ultimo, dando énfasis al contexto de origen de las obras, y estableciendo que la creacién
es un acto de apropiacion cultural, una negociacion entre creador y cultura (Pekacz
2004), por lo que se entiende que muchos materiales musicales utilizados por los
compositores estan ya presentes en la cultura y son reutilizados cada cierto tiempo de
acuerdo a las necesidades estéticas y expresivas de una época. En ese sentido los
postulados dadaistas continuarian latentes a lo largo de todo el siglo XX, siendo
ocupados en diversos momentos por autores tan diversos como Varese, Cage y Sex
Pistols (Pérez 2009), por lo que no resulta extrafio que también hayan tomado cuerpo en
algunas de las composiciones de Fulano y en sus técnicas de creacion.

Es asi como se observa que el discurso estético de Fulano se plantea reflejar el
discurso politico de la banda y su vision de la realidad del momento. Como ya se
comento en el capitulo I, el movimiento futurista se planteé el uso del ruido como parte
de un arte sonoro que expandiera las fronteras del sonido, asi como el dadaismo lo uso6
como parte del espectadculo de provocacion. En el caso de Fulano es parte de su
resistencia a la contingencia, pues a la violencia politica oponian una performance
violenta en términos de disonancia e intensidad. Lo ildgico y lo abstracto van ganando
lugar en el uso de la voz como instrumento sonoro, desplazando la emisién de palabras
confusas hacia un ruido confuso, el que se conecta mas directamente con estados de
animo y sensaciones, aportando desde lo aural a la vivencia emocional del proceso
descrito. Otro tanto sucede con la burla y el sinsentido de las letras. Fulano ocupa este
absurdo como gesto politico, porque al igual que hicieron dadaistas y en alguna medida
situacionistas, este collage de ideas reunidas por azar, con materiales textuales,

musicales y simbolicos diversos, funciona como una provocacion continua y una marca
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territorial, en donde lo absurdo es la herramienta para rechazar el sentido comun del
régimen y denunciar la represion politica, pero en términos mas amplios también sirve
para constatar la crisis de las ideas de la modernidad y la légica occidental, en su afan de
imponer una vision objetiva de la realidad, la que Fulano se empefia en desarticular
constantemente, avanzando en una éptica alternativa, contracultural. En suma Fulano va
construyendo artefactos sonoros con un claro fin de resistencia, que mediante lo ildgico

provocan a los valores de la dictadura y asumen el rol de agente provocador del artista.

6.4.-Inscripcion Contracultural

En el caso de la inscripcion contracultural de Fulano, que se refleja en las
dimensiones de espacio de lucha y refugio del bunker, se podria decir que la poiesis
musical de Fulano moviliza una actitud de oposicion y protesta que delimita un territorio,
marcando el espacio donde se edifica el bunker, y sefialando el adentro y el afuera. El
adentro es refugio y trinchera, ahi se ubica el laboratorio de sonido en donde los
musicos experimentan utilizando el arsenal de técnicas poiéticas descentradas ya
descritas. Por su parte el afuera es todo lo que la banda no esta dispuesta a tolerar y a lo
que hace frente a través del sonido. La creacién de este refugio sonoro fue la solucion
que los musicos encontraron para poder resistir a la asfixia social del momento, a la
crisis causada por la represiéon de la dictadura pero también a la presién generada por
distintas estéticas sonoras que implicaban éticas militantes (Canto nuevo) o la evasién
total (Pop de los 80). Esta separacién entre afuera y adentro puede ser entendida como
un espacio intersticial, o como un espacio de realidad alternativa para un grupo de
personas, por lo que claramente puede ser conceptualizado como contracultural.

Avanzando maés alla de las nociones de descentramiento y contracultura
detectadas, parece ser que lo que corona la valoracion social de Fulano en esa época es
el logro de haber creado una estética sonora propia (Frith 1987:419), que también podia
ser usada por las audiencias como distintivo de oposicion a la realidad hegemonica en
términos mas amplios. Este sonido pudo significar la manifestacién del nudo emocional
generando en esa epoca de crisis, el cual se liber6 con una estética de ruido y burla,

valiéndose de la irracionalidad para destruir los valores 16gicos impuestos, ampliando las
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tematicas a tratar en la musica mas alla de la moral imperante y vivenciando la
liberacion “ya” mediante el gesto corporal que generaba la performance sonora,
utilizando la experiencia musical como una forma de anticipacion temporal del fin de la
dictadura. De esta manera, y aungue se sitian en la frontera de los lenguajes musicales y
las articulaciones partidistas, logran generar una manifestacién sonora que a pesar de su
extrafieza igualmente fue entendida y valorada como un gesto politico de oposicion al
totalitarismo.

En resumen puedo decir que se confirma mi hipoétesis inicial respecto al impacto
que produjo la aparicién del sonido fulanesco en los 80, y su diferencia radical con sus
contemporaneos del Canto Nuevo y el pop-rock nacional. También se confirma lo
referente a que este sonido extrafio se crea por la suma de técnicas poiéticas
descentradas, articuladas mediante un proceso de friccion de musicalidades, que a
diferencia de la friccion de Piedade, avanza més en una colaboracion democratica entre
distintos materiales, con un fin politico en comun. El resultado final de las técnicas
desplegadas y de los procesos descritos sitla a la banda al margen de la cultura oficial,

en el espacio contracultural.

6.5.-Proyecciones

La presente investigacion deja abierto el camino a futuros trabajos que quieran
continuar el analisis de la obra de Fulano en los afios 90 y 2000. Un aspecto importante
de revisar es el estilo performativo de la banda en las presentaciones en vivo, indagando
en los tipos de personajes musicales (Auslander 2006:105) encarnados por sus
integrantes. También la seccion 5.6. de este trabajo, titulada Voz y género puede ser
desarrollada como una investigacién aparte, que profundice en el analisis del caso de la
voz en Fulano a la luz de los estudios de género. En un contexto méas global se puede
indagar en la escena contracultural de los 80 y en grupos y solistas situados en la
frontera, que compartieron la escena del underground con la banda. También esta tesis
puede aportar a una revision del uso de la disonancia y de la irritacion auditiva como

propuesta estética y politica en la musica del siglo XXy la actualidad.
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DIARIOS Y REVISTAS:

1.- En programacion del Café del cerro se anuncia que Fulano toca el 25 de junio de
1986. Revista La Bicicleta n® 72, 24 de junio de 1986: 8.

2.- En nota “Parti6 la Estacion”, de la seccion Panorama musical, hay mencion a Fulano
en la inauguracion del local “La Estacion”. Tocaron Huara, Hugo Moraga, Pablo Herrera,
Upa y Fulano. Revista La Bicicleta n° 73, 23 de agosto de 1986: 10.

3.-Nota sobre el lanzamiento del casete de Cristina Gonzalez “Mensajero del amor”, en
seccion casetes: “sin pasarse al jazz, el aporte de algunos Fulano (Jorge Campos en el
bajo, Willy Valenzuela en bateria y Cristian Crisosto en saxos) le da cierto toque en esa
onda”. Revista La Bicicleta n° 75, mayo de 1987: 26.
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4.-Nota “Voces sugerentes”, en seccion Arte y espectaculos, se menciona el lanzamiento
del casete debut de Fulano. Revista Hoy n° 532, 28 de septiembre al 4 de octubre de
1987.

5.- Nota sobre el lanzamiento del disco En el bunker, en la seccion de espectéaculos.
Revista Analisis n°® 292, del 14 al 29 de agosto de 1989: 53.

6.- Nota sobre concierto de Fulano en local El Momo’s, revista El Carrete n°1, 6 al 12
de julio de 1989: 2.

7.- Reportaje “La Fulana de los “Fulano”, revista ElI Carrete n°1, 6 al 12 de julio de
1989: 14-15.

8.- Afiche concierto de lanzamiento revista ElI Carrete, Bandas invitadas: Tumulto,
Massacre, Panzer, Fulano, Warpath. Revista El Carrete n°1, 6 al 12 de julio de 1989:16.

9.- Nota sobre lanzamiento de revista El Carrete. Revista El Carrete n°2, 13 al 19 de
julio de 1989: 3.

10.- Nota “Recitales en Espiral”. Revista EI Carrete n°3, 20 al 26 de julio de 1989: 17.
11.- Nota “A punto de salir del bunker”, revista El Carrete n°6, 10 al 16 de agosto de

1989: 3.

12.- Nota “jUn bunker con alfombra!”, revista ElI Carrete n°7, 17 al 23 de agosto de
1989: 14-15.

13.- Nota “El bunker se abrio”, revista El Carrete n°8, 24 al 30 de agosto de 1989: 2.

14.- Reportaje ganadores premios Apes. Nominados en categoria Aporte al Jazz: Cometa,

Fulano y Al Sur. Gana Fulano, diario “Fortin Mapocho”, 2 de noviembre 1989.
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15.- Reportaje “Fulano”, musica desde el bunker”, por Marta Hansen, diario La Epoca,
11 de agosto 1989: 21.

16.- Critica de recital lanzamiento “En el bunker”, por Alejandro Rodriguez, diario La
Epoca, 21 de agosto 1989: 28.

FILMOGRAFIA:

Video Fulano-Café del Cerro (Agosto 1988), solo registro de audio.

https://www.youtube.com/watch?v=enessbZ8mHo

Video Fulano- Centro Cultural El Espiral, 1989.
https://www.youtube.com/watch?v=0bgZZ3KefOl

Video Fulano, Solo Dios sabe si vuelvo, Teatro universidad de Chile 1/10/1994.
Concierto por los diez afios de la banda.
https://www.youtube.com/watch?v=1-XvUIJBWGRk

Hermanns, Pablo. Video documental de la banda Fulano La farsa continla
GRUPOGNOMO, 58 minutos, 2013. https://vimeo.com/70156994

DISCOGRAFIA:

Fulano (1987), casete Fulano, sello Alerce, Chile. Se puede escuchar en

https://www.youtube.com/watch?v=0iBsCf94tAqg

Fulano (1989). casete doble En el Bunker, sello Alerce, Chile. Se puede escuchar en

https://www.youtube.com/watch?v=btWgHubYovg
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ENTREVISTAS:

Entrevista a Jorge Campos. Nufioa, 27 de julio de 2016.

Entrevista a Arlette Jequier. Nufioa, 30 de enero de 2017.

Entrevista a Cristian Crisosto. Colina, 11 de marzo de 2017.

Entrevista a Jaime Vasquez. Santiago, 24 de noviembre de 2017.
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