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ABSTRACT: This article discusses the development of the concept of
folk roots, introduced by Chilean singer-songwriters in the mid-se-
venties, as a strategy to legitimize their divergent practice from the
norm of folklore in times of military rule. The institutionalization of
this concept with the return of democracy in the early nineties and
its continued tightening from a third generation of Chilean singer-
songwriters and bands derivatives from theater companies, allow
us to discuss the problem of folk roots in times of globalization. We
propose the concepts of posfolklore and hydroponic roots, attached
to the trend of Chilean listeners and musicians to incorporate world
music to their artistic practices and consumption. These concepts
would facilitate the discussion of the mixing of influences in Chilean
music and the consequent proliferation of intermediate rather than
hegemonic identities in contemporary Chilean culture.
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Escribir sobre el presente supone el riesgo de quedar obso-
leto de los anaqueles académicos con cierta rapidez, en es-
pecial al tratar fendmenos ligados a la musica popular, una
musica muy dependiente de las nuevas tecnologias y los
cambios que éstas producen en los modos de produccion
y en los habitos de consumo. Desde esta perspectiva, por
ejemplo, resulta inconcebible un presente como el de 2010
tal como lo podiamos haber imaginado a comienzos de
este nuevo siglo. Debido a eso y a mi propia (de)formacion
como historiador de la musica, requiero tomar impulso en
el pasado para intentar llegar al presente’.

En paises de un alto consumo de musicas extranjeras,
como es Chile, los fenomenos de mezcla e hibridacion
han estado a la orden del dia, produciendo pugnas entre
la construccion hegemoénica y subalterna de identidades.
En este articulo, abordo el fendmeno de la hibridacion
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RESUMEN: Este articulo aborda el desarrollo del concepto de raiz
folkldrica, introducido por cantautores chilenos a mediados de los
afios setenta, como estrategia para legitimar corrientes divergentes
del folklore de la norma imperante en tiempos del régimen militar. La
institucionalizacion de este concepto con el retorno a la democracia
y su continuo tensionamiento desde una tercera generacion de can-
tautores nacionales y desde los nuevos grupos musicales derivados
de compadias teatrales, permite reflexionar sobre el problema de
las raices en tiempos de globalizacion. Se proponen los conceptos
de posfolklore y de raices hidropdnicas, adscritos a la permanente
tendencia del musico y del auditor chileno a incorporar musicas del
mundo a su practica y consumo musical. Estos conceptos permiten
discutir las mezclas en la musica chilena y la consiguiente multi-
plicacion de identidades intermedias mas que hegemonicas en la
cultura chilena contemporanea.

PALABRAS CLAVE: Posmodernidad; globalizacion; nacion; Chile;
identidad; folklore; musica popular; cantautor; musica gitana.

musical y sus agendas politicas asociadas desde el con-
cepto de raiz folkldrica, el que desde mediados de los
afos setenta ha servido de marco legitimador para una
serie de mezclas desarrolladas por musicos chilenos que
han ampliado notoriamente tanto el concepto de folklore
como el de raiz.

FOLKLORE DE MASAS

La consolidacion de la industria musical en América Latina
se produjo en la década de 1920 con el pleno funciona-
miento e interaccion de seis industrias culturales inter-
conectadas. Las cuatro principales fueron los lugares de
baile y diversion, donde confluian espacios tradicionales
con los nuevos espacios cosmopolitas; la industria disco-
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grafica, instalada en la region desde comienzos de siglo;
la radiodifusion, que se iniciaba en manos de técnicos
y artistas voluntarios; y un sistema artistico, productivo
y de consumo desarrollado en |beroamérica a partir del
auge del cuplé, de los espectaculos de variedades, de las
compafiias de revista y del circo: el star system. A esto se
suma la plena vigencia de la partitura de una hoja como
portadora de letra, musica, visualidad, discurso y forma de
consumo de la cancion popular, junto a la incorporacion
del cine mudo y sonoro como medio, evento y sentido para
la musica en general.

La musica de tradicidn oral no podia sustraerse a estas in-
fluencias, sustentadas tanto con la inmigracion rural como
con el desplazamiento ocasional de habitantes urbanos
hacia pueblos y haciendas de la zona central de Chile. Estos
habitantes eran portadores de medios, practicas y formas
de consumo que anunciaban y preparaban la expansion
de la industria musical por todo el territorio. Al regresar
a la ciudad, estos sujetos traian repertorio, géneros, bai-
les, formas de interpretacion y usos folk, que serviran de
sustento para la construccion de los emblemas sonoros de
la nacion.

Cuando la industria comience a absorber repertorio de tra-
dicion oral -definido como folklore desde la modernidad-,
no se pondra en duda si lo que se escucha en un teatro,
un disco o por la radio sea o no folklore, puesto que se
trataba de musicos tradicionales que sdlo habian sido tras-
plantados al estudio de grabacién, como quien transplanta
un filodendro a un invernadero sin que pierda la condicion
de tal. Esto, reconociendo ademas la porosidad que tiene
la ciudad en las zonas de mataderos, mercados, puertos,
y suburbios, donde se instalaban chinganas o tabernas,
quintas de recreo y casas de canto, animadas por genuinos
exponentes de la tradicion oral.

Las cantoras campesinas trasplantadas a la ciudad fueron
paulatinamente reemplazadas por folkloristas, dedicadas
al rescate y proyeccion de la tradicion oral, quienes ins-
titucionalizaron su labor desde la academia y el Estado,
mientras se mantenian insertas en la industria musical.
De este modo, las folkloristas chilenas tendieron puentes
entre investigacion, extension, difusion, proyeccion, edu-
cacion y politicas publicas, contribuyendo a consolidar en
la década de 1930 un concepto hegemdnico de identidad
sonora de la nacion.
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[1] La folklorista Margot Loyola ensefiando a bailar cueca en los
cursos de verano de la Universidad de Chile en 1954. Claro et al.,
1959: 483.

En este proceso, la industria creaba un nicho para la es-
trella del folklore, ya fuera una cantora campesina trans-
plantada, la nueva folklorista o los cantantes y conjuntos
folkldricos que estaban naciendo. Esto generara tensiones
con el purismo folklorista avalado por el estado-nacion,
pero también oportunidades para la aparicion de nuevos
exponentes del folklore en la ciudad.

Este fue el caso de los cuartetos vocales con guitarras
ataviados a la usanza del huaso chileno -o hacendado y
capataz-, primero formados por hombres y desde los afios
cincuenta incorporando una mujer como solista. Estos mu-
sicos fueron quienes desarrollaron una cancion basada en
el folklore, que fue plenamente absorbida por la industria
musical y consumida por la poblacion urbana y de inmi-
grantes rurales. Los conjuntos de huasos reafirmaban una
identidad forjada en el campo, transformado en paraiso
perdido y refugio imaginario para el inmigrante campesi-
no ante el fragor e impersonalidad de la ciudad moderna.
Tanto una tonada andnima interpretada por una cantora
campesina o una tonada de autor grabada por un cuar-
teto de musicos vestidos de huasos, constituian medios
legitimos de afirmacion de su identidad. Incluso la tonada
modernizada por los conjuntos de huasos expresaba para
estos sectores su propia condicion de sujetos campesinos
transplantados al mundo moderno de la ciudad, facilitando
también dicho transplante.
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LOS HUASOS QUINCHEROS
Famoso Conjunto Folklérico Nacional
Artistas Exclusivos ODEON

R

[2] Conjunto de miisica tipica Los Huasos Quincheros en portada de
Suplemento cancionero Odeon, enero-marzo 1959.

Desde la institucionalidad cultural del Estado, canalizada a
través de la Universidad de Chile, se comenzo a diferenciar
desde los afios cuarenta tres tipos de folklore: el histdrico
o rescatado, el tradicional o vigente y el moderno o de
autor. Los dos primeros fueron los promovidos por dicha
institucionalidad. El folklore moderno sera llamado musica
tipica a partir de los afios cincuenta, experimentando un
fuerte desarrollo en manos de una industria musical cada
vez mas gravitante. El folklore historico, en cambio, tenia
menos visibilidad social, surgiendo del rescate realizado
por los folkloristas de la memoria de sus cultores y también
de los archivos literarios.

Este folklore sera fuente renovadora para los movimientos
de revival de los afos cincuenta y sesenta, adquiriendo

distintos sentidos en las tres tendencias predominantes:

doi: 10.3989/arbor.2011.751n5010

los conjuntos de proyeccion folklorica, creados bajo el
amparo de los estudios de folklore; el Neofolklore, tenden-
cia promovida por la industria musical que incorporaba
repertorio del folklore a la musica juvenil; y la Nueva
Cancion, movimiento de renovacion estética e ideologica
de la cancion popular. En la proyeccion folklorica, el fol-
klore adquirio un sentido didactico y patrimonial; en el
Neofolklore adquirié un sentido celebratorio de la diver-
sidad; y en la Nueva Cancion un sentido reivindicatorio de
sujetos sociales excluidos por la modernidad. En los tres
casos, se trata de una alteridad social y cultural encarnada
por sujetos portadores de una tradicion valorada como
patrimonial y portadora de diversidad, pero socialmente
discriminada.

[3] Los De Ramén, grupo familiar de Neofolklore. Ritmo, 75,
2/2/1967.

De este modo, si bien la Nueva Cancion sefalaba la apa-
ricion de un movimiento que poseia un sentido critico
de la tradicion, no se cuestionara demasiado la condi-
cién folkldrica de esa cancidn, en especial al provenir de
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sujetos legitimados folkléricamente, como eran Violeta
Parra y Victor Jara, debido a su origen campesino, o
Rolando Alarcon, dada su labor de folklorista y profesor
de folklore.

RAICES LATINOAMERICANAS

A mediados de los afios sesenta, la cancion chilena de
autor contaba con raices que se diversificaban, no solo
por el uso creativo del folklore histérico rescatado -en
especial de géneros como el cachimbo, el trote, la refalosa,
la pericona y la sirilla-, sino también por el incremen-
to de musica folklorica latinoamericana en la region. En
efecto, el aumento de la circulacion de folklore argentino
-saltefio y litoralefio- y andino -boliviano y peruano-,
posibilitara encuentros, cruces e hibridaciones en los que
los cantautores chilenos pondran especial énfasis®. De este
modo Violeta Parra cruzaba géneros del sur de Chile con
instrumentos andinos; Victor Jara fundia raices ritmicas
de distinto origen en un gran rasgueo americanista de 6/8
mas 3/4; Rolando Alarcon hacia confluir distintas ritmi-
cas americanas en una misma cancion; y Patricio Manns
componia en 1965 su obra discografica Suefio Americano,
formada por doce canciones basadas en trazos ritmicos,
armonicos y/o melddicos de distintos géneros folkloricos
de la Patria Grande.

Wi

iy

[4] Patricio Manns en La Peria de los Parra. En la pared cuelga un
charango y una obra pldastica de Violeta Parra. Rincon Juvenil, 44,
13/10/1965.

ARBOR Vol.187 751 septiembre-octubre [2011] 937-946 ISSN: 0210-1963

Con la llegada de los militares al poder en septiembre de
1973, se debilito el americanismo en la cancion chilena,
mientras se fortalecia un folklorismo de caracter naciona-
lista y patrimonial. Este folklorismo buscaba imponer desde
el Estado, desde la educacion y desde la industria musical
la tradicion criolla de la zona central del pais, de fuerte
ascendencia hispana y sin rasgos mestizos evidentes. Esta
zona, que es donde se fundo la capital del pais, ya era
llamada Chile por los Incas cuando la descubrié Diego
de Almagro en 1535, algo que gravitara en la conciencia
identitaria de la nacién. Se trata de una zona de tierra
fértil y clima benigno, lugar privilegiado para su usufruc-
to como encomienda, devenida en hacienda y fundo, y
primer sostén de las grandes fortunas y familias chilenas.
Estas familias seran las que ejerzan la influencia politica
y cultural gravitante en Chile hasta la década de 1920,
retrocediendo parcialmente ante la irrupcion de la cultura
de masas, articuladora de influencias culturales y politicas
de la clase media y de sectores obreros organizados.

Al afio siguiente del golpe militar, la comision organizadora
del Festival de la Cancion de Vifia del Mar, decidié suspen-
der la competencia folkldrica que se venia realizando des-
de 1961, argumentando un escaso interés del publico en
ella, "que sdlo inclinaba sus preferencias por canciones de
corte internacional™. En realidad, esta suspension estaba
sustentada en la reaccion del folklorismo nacionalista a la
incorporacion de influencias latinoamericanas en la can-
cion chilena y a la libertad con que se manejaban los ras-
gos del folklore local en ella. Al mismo tiempo, la cancion
basada en el folklore andino habia alcanzado una fuerte
connotacion politica a comienzos de los afos setenta, algo
que el nuevo régimen queria evitar. Como sefiala Karen
Donoso, las nuevas autoridades militares consideraban que
el folklore andino no era chileno y mas bien les intere-
saba difundir el canto folklorico de la zona central. Este
ambiente represivo y censor se mantuvo durante todo el
régimen (1973-1988), sefiala Donoso, existiendo periodos
de agudizacion y también de evidente contradiccion®.

Este fue el caso del boom andino que se vivio en Chile
a mediados de los afios setenta, en un periodo de fuerte
represion militar, con grupos como Los Curacas (1967),
Kollahuara (1974), Illapu (1974), Barroco Andino (1974) y
Ortiga (1975) que continuaron su actividad de conciertos,
de grabaciones y, en algunos casos, de presentaciones en
television. Esto se suma a la reapertura de la pefas folklé-
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ricas y al inicio del movimiento de cantautores llamado
Canto Nuevo. De este modo, en 1976 lllapu popularizé en
Chile "Candombe para José" (1973), cancion de inspiracion
afrouruguaya del argentino Roberto Ternan, grabada por
el grupo en version andina en su LP Despedida del pue-
blo (1976). "Candombe para José" era cantado en pefas
universitarias, reuniones clandestinas y prisiones politicas,
con el fervor de un himno de resistencia, mientras era
ampliamente difundido por radio, incluso en una version
bailable en ritmo de cumbia a cargo del grupo Los Viking
5, que obtuvo Disco de Plata por ella®.

Es durante el boom de la musica andina y la rearticulacion
del movimiento de cantautoria que nace el concepto de
raiz folkldrica. Esta iniciativa responde a una estrategia
de la sequnda generacion de cantautores chilenos (1970-
1980) agrupados en el llamado Canto Nuevo, para prote-
ger y legitimar el campo de la cancién de autor basada
libremente en un folklore de distinta procedencia. Esto lo
hacian en un contexto politicamente adverso y ante los
cuestionamientos de autenticidad manifestados desde el
purismo folklorista y nacionalista de la €poca.

“Fruto de debates, mesas, encuentros y todo tipo de ins-
tancias donde acudimos [en 1975], surgi6 llamar a nuestro
canto 'de raiz' —afirma el cantautor Nano Acevedo-. En mi
caso, defendi esto con bastante entusiasmo, pues una buena
parte de mis temas, estaban basados en métrica del folklore,
sin embargo tenia giros, modulaciones y estructuras que
no se ajustaban a las danzas folkléricas” [Nano Acevedo,
8/7/2010].

Como sefiala la revista La Bicicleta, el folklore sequia sien-
do la base de este nuevo canto, "no en términos formales,
sino que como actitud de busqueda de lo auténtico, es
decir, el lugar de donde se mira y se juzgan las demas
expresiones que conforman nuestro universo cultural"®.

Respondiendo a la presion que el propio desarrollo de la
cancion de raiz estaba ejerciendo en los medios y eventos
oficiales, el folklore regreso al Festival de Vifia del Mar en
1980. Este regreso se produjo en dos etapas, primero con
la participacion en el acto inaugural del XXI Festival del
Ballet Folklorico Nacional, creado bajo la influencia del
Ballet Folklérico de México, que estilizaba, uniformaba
y estetizaba las distintas manifestaciones de la cultura
popular chilena.

doi: 10.3989/arbor.2011.751n5010

Al afo siguiente, se restituyd la competencia folklérica,
que estuvo dominada por la participacion de cantautores
y grupos del Canto Nuevo, como Osvaldo Leiva, Natacha
Jorquera, Santiago del Nuevo Extremo, Agua v, justamen-
te, un grupo llamado Nuevas Raices. La llegada de estos
nuevos musicos al festival, llevd a la principal folklorista
chilena e integrante del jurado, Margot Loyola, a afirmar
en una conferencia de prensa en febrero de 1981 que,
en rigor, el festival no acogia canciones folkldricas, sino
composiciones de raiz folkldrica’.

[5] Grupo de Canto Nuevo Aquelarre en 1979. Bravo y Gonzdlez,

2009.

El regreso del folklore al Festival de Vifia, coincidia ade-
mas con la aparicion de nuevos programas de television
dedicados al folklore, ya fuera en torno a la tertulia de un
conjunto o mediante la realizacion de festivales televisa-
dos de canciones de raigambre folklorica. Se destacaron
Cantares de Chile (1980) del Canal Nacional y Chilenazo
(1980), del Canal la Universidad de Chile®,

Con el retorno de la democracia en 1989, el concepto de
raiz folkldrica continud institucionalizando su uso en fes-
tivales, pero ahora expandiéndose a sociedades autorales,
premios, industria musical, medios de comunicacion, y en
la labor educacional y cultural del Estado. De este modo,
desde la plataforma de la industria musical, los medios de
comunicacion y el Estado era legitimada una categoria que
venia siendo usada por los cantautores chilenos desde los
afios setenta y que alcanzara dimensiones insospechadas
en las décadas por venir.
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Raices HIDROPONICAS

Durante su exilio en Europa (1973-1989) los dos grupos
principales de la Nueva Cancion Chilena, Quilapaytn e Inti-
illimani, habian continuado la apertura del folklore iniciada
en Chile a comienzos de los afios sesenta, incorporando
ahora elementos mediterraneos, especialmente italianos y
espafoles, a su mezcla de raices. En este caso, sélo debian
justificarse ante si mismos por esta inesperada expansion
de la raiz latinoamericana, destacando la busqueda de /os
universales del folklore, algo que la etnomusicologia de
los afios setenta ya intentaba sistematizar®. Ademas, si "El
pueblo unido jamas sera vencido”, como dice la cancion-
himno de Sergio Ortega y Quilapayln, qué mejor manera
de manifestar la union de los pueblos que desde la union
de sus raices.

Dentro de la permanente tendencia del musico y del audi-
tor chileno a incorporar musicas del mundo a su practica
y consumo musical, dos nuevas maneras de concebir las
raices marcaran la renovacion de la escena musical nacio-
nal de la primera década del nuevo siglo. La primera y mas
visible corresponde a la llegada de una tercera generacion
de cantautores chilenos a partir de los afios noventa, como
Francisco Villa (1967), Manuel Garcia (1970), Leo Quinteros
(1975), Chinoy (1983), Nano Stern (1985) y Camila Moreno
(1985) entre otros. Ahora sus raices no necesitaran de un
territorio donde enraizar, mas bien se nutren hidropdni-
camente de un folklore universal mediatizado. Con esta
tercera generacion de cantautores, las raices comienzan a
ser una opcion personal mas que colectiva, generandose
redes sociales de opciones personales, que encuentran en
la musica su manifestacion mas efectiva para tejer comu-
nidad desde el margen y la divergencia.

La segunda iniciativa de expansion de raices en tiempos de
globalizacion surgio6 de la practica musical teatral. En efecto,
el fortalecimiento de la escena teatral independiente desde
el retorno de la democracia en 1989 y su interés por el arte
circense, el teatro callejero, el pasacalle y el carnaval, hizo
que las nuevas compaiiias privilegiaran la musica en vivo
en sus montajes. De este modo, estos artistas revivian la
comunidad artistico-productiva auténoma de antigua data,
pero ahora apoyada por fondos publicos concursables.

El teatro ya habia influido en el desarrollo de la musica
popular chilena, especialmente a través del actor, director
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[6] Cantautora Camila Moreno. www.selloazul.cl [10/2010]

y cantautor Victor Jara, quien habia Ilevado las practicas
de la creacion colectiva y el experimentalismo teatral de
los afios sesenta a musica basada en el folklore. En su
afan, usaba instrumentos folk de manera no idiomatica
en la musica incidental de las obras que dirigia y escribia
canciones que cruzaban libremente el folklore latinoameri-
cano. Ademas, aplico técnicas teatrales de ensayo y puesta
en escena a Quilapayln primero e Inti-illimani después,
como su director artistico, renovando el modo en que un
grupo de musica popular montaba un concierto sobre un
escenario.

La apertura de la nuevas compafias independientes de los
afios noventa hacia el mundo popular universal, favorecid
el desarrollo de distintas combinaciones instrumentales y
sus consiguientes cruces musicales. Se trata de formatos
provenientes de las banda de vientos -tanto andinas como
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gitanas-, de orquestas de baile de los afios cincuenta y
de grupos de rock post-punk. Fue el Gran Circo Teatro,
fundado en Santiago en 1988 por Andrés Pérez a partir
de su aprendizaje con Arianne Mousckinne y la Compa-
fifa Theatre du Soleil de Paris, el que instald esta nueva
practica musical escénica, en especial a partir del montaje
de la obra teatral en décimas La Negra Ester, de Roberto
Parra. A partir de entonces, se gestara una tendencia que
florece con el nuevo siglo en agrupaciones como Orquesta
de la Memoria, La Regia Orquesta, Orquesta Tocornal, Flor
de Orquesta, La Patogallina Saunmachin y Banda Conmo-
cion entre otras. En ellas participan jovenes con formacion
musical y teatral, que reinstalan el formato de la orquesta
de teatro y de cabaret, dotandolo de componentes locales
y carnavalescos.

[7] Banda Conmocién www.myspace.com/bandaconmocion [10/2010]

La relacion entre musica y puesta en escena era desarro-
llada en Chile desde mediados de los afios cincuenta por el
movimiento de musica antigua y su idea de performance
histdrica. Esta tendencia instalaba en el escenario reper-
torio, instrumentos, practicas y situaciones de escucha
del pasado europeo y latinoamericano, inicialmente de
los siglos XVI y XVII, pero luego expandiéndose al XVIII e
incluso al XIX temprano. El Conjunto de Musica Antigua
de la Universidad Catolica de Chile (1953), fue pionero
en América Latina en esta tendencia, realizando una pri-
mera puesta en escena de musica colonial y renacentista
europea con su espectaculo E/ descubrimiento de América
(1974) al que le siguio Tarde Isabelina -con el publico
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sentado en un ambiente de taberna- y luego Historia de
Maria™.

La escenificacion de canciones y bailes antiguos, con la
participacion actores, musicos y cantantes, sirvio de base
para la creaciéon de la Compaiia Del Salon al Cabaret
(2002) en la Facultad de Artes de la Universidad Catdlica
de Chile. Con esta compafia hemos realizado tres mon-
tajes o conciertos teatrales en los cuales escenificamos
repertorio, grupos instrumentales, practicas de canto y
situaciones de escucha de la musica popular en Chile entre
1900 y 1960".

Al retroceder en el tiempo, las influencias musicales de
la performance histdrica se diversificaran, como ocurre
con los conjuntos de musica medieval, abiertos a raices
mediterraneas, hebreas, arabes y celtas. A la tendencia
impuesta por estos conjuntos, se suma la aparicion de un
nuevo neomedievalismo a fines del siglo XX, estimulado
por el culto posmoderno a la diversidad y por el cambio de
milenio. El auge de los juegos de rol, la tendencia new age,
algunos best sellers —~desde el Nombre de la Rosa al Cédigo
Da Vinci-y la saga de El Sefior de los Anillos, son ejemplos
masivos de este neomedievalismo, de donde también sur-
gié el boom internacional de la musica celta'.

Este boom llego a Chile a mediados de los afios noventa,
amparado por pubs irlandeses de Santiago, Valparaiso y
Coquimbo, talleres de danzas antiguas, practicas artisticas
escolares, sellos independientes y fanaticos del mundo de
los druidas. Ademas, en 1995 se presentaba en Santiago
el arpista suizo de musica new age Andreas Vollenwei-
der, quien también incorpora raices celtas a su practica
musical. Es asi como el grupo chileno Viento Celta (1998-
2003) alcanzara los primeros lugares de venta de discos de
musica new age en Chile, mientras la prensa contabilizaba
diecisiete grupos de musica y baile celtas activos en el
pais en 2003".

Al teatro carnavalesco, a las prdcticas histdricas de la mu-
sica antigua, y al neomedievalismo de raiz celta en el de-
sarrollo de esta sequnda iniciativa de expansion de raices
en tiempos de globalizacion, se sumara la influencia del
cine de Emir Kusturika y de The No Smoking Orchestra. Su
musica unza-unza, mezcla de ritmos gitanos con actitud
del punk, improvisacion de jazz y condena explicita al pop,
resultaba altamente atractiva y convocante para musicos
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y publico chilenos del nuevo siglo. En ella encontraban un
espiritu carnavalesco y desenfadado al que no se podian
resistir.

Los recitales de The No Smoking Orchestra en Chile -te-
loneados por la banda local de raiz gitana La Mano Aje-
na- produjeron un fuerte impacto en el publico y los
musicos nacionales. Un ejemplo de esto son las razones
subidas al sitio carretes.cl para obtener entradas gratuitas
para el concierto de The No Smoking Orchestra en Vifia
del Mar en enero de 2010. El portal subié 553 de ellas,
que expresan muy bien el fervor del publico chileno por
la musica gitana':

Patricia: Este deleite... este manantial de energia que me su-
merge en un mundo de sentidos, creaciones y felicidad extre-
ma... Este Arte en movimiento... y vibraciones... que me hace
bailar cuando traspasa por mis oidos.

Macarena: Porque en mi vida anterior fui gitana, y necesito
fervientemente escuchar a Kusturica pa' que mi alma pueda
volver a reencarnar, que la musica Balcdnica es mds que oido,
va por la sangre!! (de esa que hierve al bailar!l).

Rodrigo... mi sangre se revoluciona con esta musica. No sélo
disfruto escucharla sino que también disfruto interpretarla
con mi violin. Por eso ir a verlo seria inolvidable!

La primera década del nuevo siglo culminaba en Santiago
con dos “Cumbres gitanas”, la sequnda era organizada
por La Mano Ajena en el Galpén Victor Jara en mayo de
2010. Este galpdon de la Fundacion Victor Jara constituye
también el legado artistico del cantautor, de modo que lo
que se presenta alli establece un dialogo simbolico con
dicho legado. La musica gitana en el Galpdn Victor Jara se
suma, entonces, a la tendencia renovadora y expansiva de
las raices desarrollada por este cantautor desde mediados
de los afios sesenta.

Al considerar una raiz gitana en la practica musical chi-
lena, no podemos responsabilizar solamente al factor glo-
balizante de la cultura en esta insospechada expansion de
las raices folkldricas. Los canales para la influencia gitana
provenienen de practicas artisticas de larga data, como son
la de los musicos itinerantes y la del cine, gran difusor de
musicas populares en el mundo. Ademas, la globalizacion
entrega todas las influencias posibles, tanto pasadas como
presentes, pero sélo algunas de ellas son escogidas local-
mente para nutrir hidropdnicamente las nuevas raices.

ARBOR Vol.187 751 septiembre-octubre [2011] 937-946 ISSN: 0210-1963

Los musicos de La Orquesta de la Memoria expresan muy
bien esa libre eleccion de influencias, reconociendo dos
tipos de ellas: las internas, que les llegan a través de su
familia y educacion, y las externas. En el reconocimiento de
sus influencias internas, buscan adherirse a una tradicion
popular, que es la de los abuelos, reivindicando su perte-
nencia a lo que llaman “las cuatro esquinas” de la musica
popular: la cumbia, el foxtrot, el tango y el vals peruano,
toda musica vigente en Chile desde hace cincuenta afios y
mas. La adhesion de La Orquesta de la Memoria a la musica
de los abuelos es realizada desde la calle, como espacio de
fiesta y de resistencia cultural, afirma el grupo™.

El vinculo con la musica de los abuelos es un fenomeno
que se manifiesta con fuerza a partir de la condicion pos-
modernay su cuestionamiento de las certezas absolutas de
la modernidad. A cambio de certezas se busca autenticidad
y un modo de encontrarla es reinstalando practicas musi-
cales del pasado vinculadas a sujetos y circuitos percibidos
como mas puros y tradicionales. Estas musicas constituyen
un remanso sonoro dentro de la gran complejidad y volu-
men del entorno musical contemporaneo. Al presentarse
en un video promocional, los musicos de La Orquesta de
la Memoria destacan la autenticidad e independencia de
su propuesta’®:

Estupendo Ramirez (guitarra): Nosotros mas que estudiosos
hemos vivido el rollo. Igual hemos tocado en las micros [bu-
ses urbanos]; igual hemos tocado en las calles o trabajamos
en otras cosas y luego ensayamos... asi nos tocd.

Sefior Don Javi (bajo): Hemos estado “donde las papas que-
man", resistiendo junto a los okupas, en los techos de los
colegios durante las protestas estudiantiles...

Avelino Cain del Misterio (bateria): Agarrar memoria emo-
tiva, memoria familiar y construir algo al margen de un
mercado saturado tanto de lo malo como de lo bueno.

El uso de apodos o nombres artisticos por los integrantes
de La Orquesta de la Memoria corresponde a tendencias
juveniles ligadas al punk, al hip-hop y a los Djs, aunque
ya era usada por algunas estrellas del pop de los afios
ochenta. Lo nuevo es que ahora es todo el grupo el que
utiliza nombres artisticos, como lo empezé a hacer la ban-
da neoyorquina de punk The Ramones (1974), cambiando
el apellido de sus integrantes al de Ramone. Sin embargo,
en La Orquesta de la Memoria, esta tendencia adquiere un
nuevo sentido, que es performatico, como afirma Carolina
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Benavente, "mediante el cual se pretende la construc- PALABRAS FINALES
cion deliberada de un personaje, donde antes mas bien
se designaba a una persona, acogiendo las variaciones y Con ejemplos como los de |a tercera generacion de cantau-
desviaciones de sus apelativos sociales""’. tores chilenos y los grupos musicales surgidos de la escena
teatral, podemos hablar mas bien de una sensibilidad glo- .
Dentro de sus influencias externas, La Orquesta de la Me- balizada que de una cultura globalizada. Esa sensibilidad E
moria construye musicos-personajes y adopta la vertiente alimenta una actitud que permite la expansion de las 2
unza-unza de la musica gitana, con su componente punk, posibles raices tanto en el espacio como en el tiempo. Si E
y la mezcla con su influencia familiar, generando lo que por un lado tenemos el impacto internacional de la mu- §
denominan un “ritmo de burdel, arrabal y velorio" De este sica gitana y del folklore de Europa del Este, por el otro E‘
modo, La Orquesta de la Memoria busca una musica trans- tenemos el rescate de los afios cincuenta, como ya venia q
versal y mestiza, de ambientes sordidos de un pasado ac- ocurriendo con Buena Vista Social Club (1997), producido
tualizado mediante el acto teatral a través de la musica. por Ry Cooder, o E/ Café de los Maestros (2008), produ-
cido por Gustavo Santaolalla. La restitucion de practicas
performativas del pasado y la busqueda de autenticidad e
incorporacion de alteridades culturales, se adscribe al re-
vival histérico también presente en la world music, donde
lo actual, entonces, es recurrir a lo que no lo es.
La expansion espacio/temporal de las raices ha sido reali-
zada por musicos y productores bajo el manto legitimador
del multiculturalismo posmoderno, expresado desde la in-
dustria discografica por el concepto de world music, que
incrementa la pluralidad sonora a la que se exponen tanto
auditores como musicos. Esto facilita las mezclas espacio/
temporales y la consiguiente multiplicacion de identidades
intermedias mas que monoliticas. En suma, estamos ante
una reivindicacién de lo local que es de lo Local con ma-
yusculas, donde todas las localidades son una sola y todos
/8] Orquesta La Memoria www.laorquestadelamemoria.tk [10/2010] los ti empos nos pertenecen.
NOTAS presos politicos chilenos en http://
news.bbc.co.uk/hi/spanish/latin_
1 Una version preliminar de este texto america/newsid_4174000/4174846.
fue presentada como ponencia en el stm [11/2010]
Il Congreso Iberoamericano de Cul- 6 La Bicicleta, 11, 3-4/1981, 7.
tura "Las Musicas lberoamericanas 7 Agustin Ruiz en lista de la Asocia-
en el Siglo XXI", Medellin, Ministerio cion Chilena de Estudios de Musica
de Cultura de Colombia, 1 al 4 de Popular, asempch@googlegroups.com
julio de 2010. (9/6/2010)
2 Mas sobre esto en Gonzélez, Ohlsen 8 Mas sobre programas de television
y Rolle, 2009. dedicados al folklore en los afios
3 Galvez, 1988, 264. ochenta en Donoso, 2008, 269-271.
4 Donoso, 2008, 239. 9 Comunicacion personal de Horacio Sa-
Recibido: 21 de noviembre de 2010 5 Ver articulo de Katia Chornik sobre linas, director de Inti-illimani, Roma,
Aceptado: 15 de enero de 2011 uso de "Candombe para José" por los agosto de 1988. Esto lo hicieron sin
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descuidar la ampliacion de sus influen-
cias latinoamericanas, enfatizando las
de procedencia afro-peruana.

10 Ver Subercaseaux, 1997.

11 Mas sobre esta experiencia en Gon-
zalez, 2005.

12 Ensuensayo "Dreaming of the Middle
Ages" del libro Travels in Hyper Rea-
lity (1990), Humberto Eco entrega
abundantes ejemplos de novelas y
comics disponibles en la actualidad
con visiones fantasticas de la época
medieval.

13 La Nacién, 9/2/2006.

14 www.carretes.cl [30/1/2010]

15 En www.youtube.com/watch?v=cmQ
fVEhQoY4 [7/7/2010]

16 En www.youtube.com/watch?v=cmQ
fVEhOoY4 [7/7/2010]

17 Carolina Benavente, lista de la Aso-
ciacion Chilena de Estudios en Musi-
ca Popular, asempch@googlegroups.
cl (4/11/2010).
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