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Resonancias n°32, junio 2013 / Editorial

Editorial

Luego de mas de una década de existencia, la revista Resonancias del Instituto de Musica de
la Pontificia Universidad Catélica de Chile, inaugura con este nimero una nueva etapa de
funcionamiento. Durante sus quince afios de trayectoria esta revista ha publicado en su seccion
de “Estudios” articulos de especialistas nacionales y extranjeros sobre temas vinculados
principalmente con la muisica en América Latinay el Caribe. Esta seccion se ha visto alimentada
cada dos afios por los trabajos reconocidos con el Premio Latinoamericano de Musicologia

”

“Samuel Claro Valdés”, que otorga dicho Instituto desde 1998 y que actualmente representa
una de las principales instancias de promocién de la disciplina en nuestro continente. Esto
ha conllevado la publicacion de investigaciones sefieras en el campo de la musicologia y la

etnomusicologia latinoamericanas, realizadas por connotados especialistas de diversos paises.

Al mismo tiempo, las “Reflexiones”, “Entrevistas”, “Testimonios”, “Homenajes” y textos
“especiales” incluidos en la seccion inicial de la revista (que a partir de ahora se denomina
“Documentos”) han permitido dar a conocer las distintas vertientes del pensamiento musical
en otros campos disciplinarios, como la composiciéon y la interpretaciéon, mientras que la
seccion final de “Comentarios” (a partir de este nimero llamada “Resefias”, como es mds
frecuente en las revistas académicas) ha permitido la revision critica de discos, libros e incluso
eventos académicos.

Todo ello hubiese sido imposible sin el trabajo que han realizado los profesores Alejandro
Guarello como director y Carmen Pefla como editora de Resonancias. Aprovechando al
maximo los limitados recursos y compatibilizando estos roles con labores académicas de
docencia, investigacion, creacion y gestion, ambos se ocuparon practicamente de todas las
tareas que una revista como esta demandaba, desde la revision detallada de textos hasta la
diagramacion de cada nimero. El Instituto de Musica y quienes a partir de hoy conformamos
el equipo responsable de esta publicacion, tenemos con ellos una enorme deuda de gratitud
que esperamos pueda saldarse a medida que Resonancias continte creciendo y afianzando su
protagonismo en el dambito nacional y latinoamericano. En este mismo sentido, importante
ha sido también la asesoria de las diversas personas que han integrado el Comité Editorial a
lo largo de estos afios, entre las cuales cabe destacar a los profesores Octavio Hasbtn y Oscar
Ohlsen, por haber participado en él desde el inicio de la revista en 1997.

Los logros sefialados han hecho posible iniciar una nueva etapa cuyo objetivo principal es
robustecer el perfil de Resonancias como revista de investigacion musical. Para ello pretendemos
ampliar Ia antigua seccion de “Estudios”, que a partir de este nimero pasa a denominarse
“Articulos”, aumentando el nimero de trabajos de investigaciéon y velando especialmente



EDITORIAL

por que se trate de contribuciones relevantes en su campo. Si bien la musicologia y la
etnomusicologia continuaran teniendo un papel central, se espera incrementar 1a participacion
de otras disciplinas que actualmente forman parte del amplio campo de la investigacion
musical, como son la historia, la sociologia, la antropologia, los estudios de musica popular,
la ciencia y tecnologia y la cognicién musical, entre otras. Asi mismo, se procurara adoptar el
sistema de evaluacion por pares externos, algo que constituye el estandar con el que trabaja
la mayor parte de las revistas académicas de mayor prestigio en la actualidad. En suma, nos
interesa que Resonancias se constituya en un referente de primer orden en el campo de la
investigacion musical, dando cabida especial a estudios sobre el mundo latinoamericano e
ibérico pero sin excluir por ello trabajos sobre otras latitudes.

El presente nimero ha sido ideado y preparado por Christian Spencer, nuevo editor de
Resonancias. Constituye un nimero bisagra entre la etapa anterior y la nueva, no solo por haber
implicado a miembros del anterior y el actual equipo de gestion, sino por ser el primero que
incluye un nimero mayor de articulos y adopta un formato de Dossier. Como explica el propio
editor en el texto que figura a continuacion, se trata de un niumero que intenta dar cuenta de
la produccién local de investigadores emergentes en torno a un tema aun poco explorado en
nuestro medio, pero que concita gran interés en otros lugares, como es la vinculacion entre el
cuerpo y la musica.

A partir del nimero siguiente, se alternard el formato de dossier con nimeros de tematica
libre y se intentard combinar de manera sistematica los aportes de especialistas del medio
local, con los de destacados investigadores extranjeros, a fin de que la revista se fortalezca
como un 6rgano de interés global.

Concluyo esta introduccion agradeciendo a los profesores Rodrigo Cadiz, Daniel Party, Victor
Rondo6n y Rodrigo Torres, miembros del Comité Editorial, asi como a los investigadores
extranjeros que se han integrado recientemente a dicho Comité y al Director del Instituto de
Mtsica, profesor Sergio Candia, por su colaboracién para que el presente nimero pudiera ser
una realidad.

Alejandro Vera Aguilera
Director
Resonancias
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Dossier
Cuerpos de baile. Estudios sobre cuerpo, musica y
cultura en el Chile contemporaneo

El “giro corporal” en los estudios musicales chilenos

El tema del cuerpo se ha convertido en las tltimas décadas en uno de los topicos de mayor
interés dentro del campo de los estudios musicales, las ciencias sociales y las humanidades.
Aungque no todas las dreas del conocimiento musical han recibido del mismo modo este interés,
es innegable que parte de la agenda académica de los ultimos treinta afios se ha focalizado
en la relectura de viejos términos disciplinarios a la luz de la corporalidad humana; cambio
que ha sido conocido como “giro corporal”. Conceptos como performance, clase, identidad
(individual o colectiva), etnografia, archivo, género, espacio y lugar son algunas de las
nociones que han sido reformuladas a partir del reconocimiento del cuerpo como plataforma
para la configuracion de la experiencia. Asi, del mismo modo en que las categorias de clase,
identidad, raza y género irrumpieron en la investigacion musical hace ya algunas décadas, el
cuerpo ha aterrizado en el campo de los estudios musicales —quiza tardiamente— para ayudar
a redimensionar los cada vez mas complejos objetos de estudio del mundo de la cultura y el
sonido.

La presencia del cuerpo en los estudios musicales chilenos ain es escasa y poco visible. Parte
de este silencio es atribuible al peso histérico de ciertas lineas hegemodnicas de 1a musicologia
del siglo XX que —de la mano del historicismo, el nacionalismo y el folclorismo— priorizaron
las busqueda de fuentes escritas para la reconstruccion repertorial y cronologica de la musica,
dejando en un plano secundario aspectos sensoriales de la experiencia musical. Otra parte
de este silencio, sin embargo, es atribuible al modo en que se ha desenvuelto la musicologia
chilena. Recordemos que mientras el “giro corporal” va tomando forma a partir de los
trabajos de John Blacking (1977), Michel Foucault (1976), Sloboda (1985), Susan McClary
(1991) y Tia DeNora (2000), entre muchos otros, la mayor parte de los estudios musicales
chilenos mantiene la linea historicista, nacionalista y folclorista que venia desarrollando
anteriormente. Esta cuestion redunda en una lenta (aunque progresiva) incorporacion de las
categorias musicologicas que comenzaban a dominar los enfoques humanisticos y sociales,
entre las cuales se encontraba, justamente, el cuerpo. Este proceso de apropiacion tardia, vale
la pena decirlo, no quiere decir que tengamos que replicar las modas intelectuales europeas
o estadounidenses en nuestro continente, pero si que dialogar con las disciplinas que nutren
nuestro campo es fundamental no s6lo a nivel nacional o regional, sino también a nivel global.

Con todo, en la tltima década el interés por el cuerpo y su vinculo con la cultura en Chile ha
crecido de modo sistemdtico, especialmente en las humanidades y las ciencias sociales. En el
caso de la musica, al entrar el nuevo siglo comienzan a aparecer algunos textos que buscan
integrar el cuerpo como categoria relevante para la comprension del sonido en tanto objeto
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de estudio fenomenolodgico. De esta forma, algunos textos provenientes de la musicoterapia
y la psicologia (como los de Daniela Banderas (2006 y 2008) y Mimi Marinovic [2006]), la
educacion musical (Tania Ibafiez 2012), la filosofia (Jorge Martinez 2009), la etnomusicologia
y los estudios de musica popular (Rodrigo Torres (2003), Juan Pablo Gonzilez y Claudio
Rolle (2005) y Christian Spencer [2011]), comienzan a ofrecer una aproximaciéon académica
al tema de la musica y el cuerpo. En todos ellos, sin embargo, el cuerpo aparece como una
variable determinante del proceso de creacion, produccion, interpretacion y recepcion de la
musica, mas no constituye el objeto principal de estudio.

Consciente de la importancia de este tema y acorde con los nuevos objetivos planteados por
esta revista, el Comité Editorial de Resonancias presenta en esta oportunidad un nimero
dedicado al cuerpo segun los usos y conceptos que éste posee en la cultura, la masica y el
baile en Chile. Para ello se ha convocado a un Dossier tematico titulado “Cuerpos de Baile.
Estudios sobre cuerpo, musica y cultura en el Chile contemporaneo”, que aborda los tltimos
treinta afios de la escena musical capitalina a partir de seis casos de estudio relacionados con
la practica corporal del baile, a lo cual se agrega una reflexion general hechas por especialistas
de otras dreas.

El Dossier esta estructurado en dos partes: en la primera, Documentos, se ofrecen los resultados
de una entrevista grupal realizada a cuatro investigadores provenientes del dmbito de la
historia, el teatro, la performance y la sociologia. En la segunda, Articulos, se incluyen seis
textos monograficos relativos a practicas musicales bailables caracteristicas del pais. Algunas
de éstas son de antigua data, como la cueca, el tango, la cumbia y el rock; mientras que otras
son de incorporacion reciente, como la salsa y la musica dance.

La seccién Documentos entrega una vision panoramica y actualizada de las formas de entender
el cuerpo en el mundo contemporaneo. A partir de un conjunto de preguntas discutidas con
cuatro intelectuales chilenos (Alejandra Araya, Maria José Contreras, Marco Antonio de la
Parra y Maria Emilia Tijoux), se reflexiona acerca del vinculo que existe entre el cuerpo y la
cultura en la sociedad chilena, haciendo especial hincapié en los modos en que éste es negado
o reprimido. En primer término se discute la importancia de la performance, el género y
la intercorporalidad en la construccion del cuerpo y el conocimiento acerca de éste, para
luego analizar la influencia del consumo como elemento generador de ideologias sobre la
corporalidad. En segundo lugar se aborda la existencia de un “cuerpo chileno” (individual
y colectivo) en el que quedan plasmados los signos de la violencia, la bisqueda compulsiva
de la salud y la sempiterna preocupacion por las estéticas efimeras. Finalmente, en una
tercera parte, se debaten las formas de “borramiento” o “transformacion” del cuerpo a través
del “desborde” producido por ciertas practicas culturales, como el consumo de alcohol, la
automedicacion (pastillas) y el uso de la cosmética, todas ellas relacionadas con una idea cuyo
trasfondo exige ain mayor reflexion: el placer o goce corporal.

Las reflexiones hechas por estos investigadores sirven de introduccién y complemento a la
seccion de Articulos. Esta parte se compone de seis textos solicitados durante el afio 2012
a investigadores emergentes formados dentro del campo de los estudios musicales, las
humanidades y las ciencias sociales locales. Se trata de una nueva generacion que canta y
baila la musica que estudia y que se aproxima al cuerpo mezclando los conocimientos de la
musicologia, 1a sociologia, la performance, el periodismo, los estudios de musica popular y
la archivistica. Los textos encargados pertenecen a Malucha Subiabre (salsa), Javier Paredes

12
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(mdsica dance), Cristian Molina (tango), Eileen Karmy (cumbia), Guadalupe Becker (rock) y
Felipe Solis (cueca). La inclusion de este grupo de autores y autoras tiene para Resonancias
un doble objetivo: por un lado, dar a conocer la produccion intelectual hecha en el medio
nacional sin perder de vista las nuevas tendencias contemporaneas; y, por otro, promover
la interdisciplinariedad con el fin de dialogar con aquellas areas del conocimiento que
historicamente han alimentado el pensamiento musical relativo a practicas culturales urbanas.

Los articulos convocados abordan practicas musicales y bailables que —si bien son distintas—
comparten ciertos contextos historicos y enfoques de estudio. Desde el punto de vista
historico, la mayor parte de los textos concentra su andlisis en los ultimos treinta afios de
cultura bailable chilena, penetrando parcialmente en la historia musical de la dictadura militar
(1973-1990) y decididamente en el periodo democritico reciente (1990-2012). El aporte
de una coleccion de articulos como esta reside no sélo en instalar temas relativos al baile
social en el Chile contemporineo, sino también en actualizar debates recientes en torno a la
musica popular chilena mas alla de la influencia de la industria de la musica y el consumo,
aspectos que han ocupado la agenda nacional de la Gltima década. En consecuencia, los textos
aqui incluidos abordan sélo tangencialmente los dilemas tedricos relativos al cuerpo y se
concentran mayormente en la instalacion y transformacion de escenas bailables dentro de
la capital. No obstante ello, varios establecen una fructifera discusién conceptual en torno
a las tensiones provocadas por el disciplinamiento social, 1a complejizacion de las practicas
performaticas y la busqueda del placer corporal por medio del baile.

Desde un punto de vista metodoldgico, la mayor parte de los textos se basa en el uso de
métodos cualitativos de investigacion; particularmente en técnicas de observacion y entrevista
aplicadas a performances espacializadas de bailarines y/o musicos. Este hecho, comtn en los
estudios de musica popular latinoamericana, pareciera mostrar una cierta tendencia local
hacia el encuadre de los estudios de caso en la fenomenologia (experiencia musical) antes
que en los medios escritos (partituras). Asimismo, ofrece una primera aproximacion a las
consecuencias positivas que ha tenido la apertura de la formacién musicoldgica chilena a los
métodos de investigacion y enfoques de las ciencias sociales y las humanidades.

Finalmente, para cerrar esta presentacion, quisiera agradecer al Director de Resonancias y
a los integrantes del Comité Editorial saliente (2012) y Comité Editorial entrante (2013),
por su apoyo a esta iniciativa y sus observaciones para mejorarla. Ademas, quiero hacer una
especial mencion de agradecimiento a Carmen Pefa y Alejandro Guarello, que sostuvieron
durante mds de una década esta publicacién y le imprimieron el caricter independiente que
actualmente tiene.

Christian Spencer Espinosa
Editor
Resonancias
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Dialogos sobre cuerpo, musica y cultura

Varios autores

El cuerpo ha constituido uno de los objetos de estudio mas importantes para las ciencias
sociales y las humanidades desde su nacimiento como disciplinas del conocimiento humano.
Como expresa David Le Breton, el cuerpo guarda dentro de si las marcas del mundo donde
vive en la medida que contiene representaciones e imaginarios de la sociedad y la cultura que
lo afectan y definen (Breton 2002, 7). Estas marcas poseen una dimension temporal que es
influida de modo diacrénico y sincronico por la cultura en la que éste se desenvuelve (Butler
1990, xv), recibiendo las influencias del espacio local donde se desarrolla (Appadurai 1996,
179). Esta coexistencia entre cuerpo y musica en el tiempo y el espacio convierte al primero
en un vehiculo privilegiado para la expresion de los sentidos (como bien refleja la ejecucion
artistica), pero también en un objeto de deseo y de control politico y fisiologico. De este
modo, sea como sujeto u objeto, como observador u observado, como norma o experiencia,
como tiempo o espacio, el cuerpo es un campo de disputa para la construccion de lo social en
el que abundan discursos, politicas y ontologias de lo material y lo fenomenolégico (Mascia-
Lees 2011) y donde la experiencia del arte alcanza una de sus expresiones mas significativas
(Pelinski 2005).

Pero el cuerpo se resiste a una definicion elaborada por medio de dicotomias. Como sefialan
Beard y Gloag (2005, 29-32), dentro del campo de la cultura y la masica el cuerpo posee
un signo multivalente. Por un lado, puede ser entendido como un aspecto subordinado a
la “razén” en tanto principio de accién que busca disciplinar la conducta del ser humano,
como pensaran Descartes, Heidegger o Hume. Un ejemplo de ello es el control que ejerce
la formacion académica sobre los cuerpos de bailarines, musicos, pintores y actores, que
son habituados a conjuntos de reglas corporales que crean un habitus jerarquizador del
movimiento. Este habitus, recordemos, suele venir asociado a un canon sonoro de obras
consagradas (repertorio) que permite materializar el disciplinamiento corporal desde el
sonido, como ocurre frecuentemente con la musica de tradicion escrita o “clasica” (Bergeron
1992) o con la danza (Cfr. Buckland 2001). Por otro lado, el cuerpo puede ser entendido
como fuente de experiencias que se expresan y registran fuera del ambito conductual, como
los discursos, imaginarios y performance especificas expresadas fuera del ambito tradicional
de la interpretacion. Sea como método de disciplinamiento o experiencia performada, por
tanto, el cuerpo conforma un campo de estudio polivalente donde la representacion y la
performance adquieren significado.

La performance es uno de los conceptos que pone al cuerpo en primer plano. Como explica
Nicholas Cook (2003), los académicos han tendido a estudiar la musica como si fuera un
“texto” dominado por el lenguaje como representacion de lo sonoro, sin considerar su propia
escritura como un acto interpretativo y corporal. La performance, en este sentido, puede
entenderse como un “acto que genera significado” a través de negociaciones de sentido
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no reducibles a un “producto” pues por medio de ellas se crea significado en el “proceso”
mismo. De esta forma, dice Cook, el sonido no puede ser completamente recuperado como
idea, contenido o narrativa toda vez que representa un fenémeno social irreductible en el que
estd involucrado el cuerpo. La performance entendida como un acto corporal, por ende, es el

“lenguaje de la carne” convertido en sonido y enmarcado dentro de un contexto que la delimita
(Cook 2003, 204-209).

La categoria de performance se emparenta te6ricamente con la nocién de género, donde el
cuerpo posee una importancia capital. Como sefial Scott (1986, 1054; 2008, 1423), la categoria
de género se suma en los afios setenta —junto con la “clase” y la “raza”— a las teorias de la
historia como un modo de crear una nueva historia del cuerpo considerando las relaciones
sociales como aspectos productores de “diferencia”. El género puede entenderse como un
acto performativo que se realiza a través de un conjunto regular de acciones desplegadas por
medio de la estilizacion generizada del cuerpo (Butler 1990, xv). Esta vision del género como
un aspecto corporizado tendra un impacto grande en las ciencias sociales y las humanidades,
penetrando fuertemente en los estudios musicales a partir de los afios noventa.

Sea desde el género, la educacion musical, 1a clase o la performance, 1a emergencia del cuerpo
como objeto de estudio central ha venido a desestabilizar o interpelar las categorias sociales
usadas durante las tltimas décadas, renovando una vez mds la interpretacion de la cultura
contemporanea. En este contexto, el mundo de las artes y la representacion pareciera no
estar ajeno a procesos como éste, por lo que revisitar este concepto se convierte hoy en una
necesidad urgente para todas aquellas disciplinas donde el cuerpo importa y deja su marca,
como son el teatro, la musica, las artes visuales, la danza o la performance, pero también la
historia, la antropologia, 1a sociologia y la psicologia. Sin duda alguna, un imperativo como este
no responde inicamente al deseo de generar marcos de discusion para las artes, sino también
a la necesidad de dialogar con las humanidades y las ciencias sociales, a fin de examinar
aquellos territorios en comun donde metodologias y tematicas pueden ser fructiferamente
comparadas.

Entrevista grupal

Interesados en profundizar en el tema del cuerpo como aspecto decisivo del saber
contemporaneo en torno a las artes, el Comité Editorial de Resonancias decidi6 invitar a
cuatro especialistas a debatir sobre el lugar que este ocupa en la reflexion local. Ello con el
fin de desvelar su vinculo con las ciencias sociales desde una perspectiva interdisciplinaria.
Se convocd asi a una discusién sobre “cuerpo y cultura” a los profesores Maria Emilia Tijoux
(socidloga, académica del Departamento de Sociologia de la Facultad de Ciencias Sociales de la
Universidad de Chile), Alejandra Araya Espinoza (historiadora, académica del Departamento
de Ciencias Historicas de la Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad de Chile),
Marco Antonio de la Parra (psiquiatra, escritor y dramaturgo, académico de la Escuela de
Teatro de la Universidad Finis Terrae) y Maria José Contreras (directora teatral, artista de
la performance y académica de la Escuela de Teatro de la Pontificia Universidad Catolica de
Chile)*.

1. La entrevista se realizo en el Campus Oriente de la Pontificia Universidad Catolica de Chile, comuna de Providencia,
la mafana del 21 de marzo de 2013. La transcripcion fue hecha por Pablo Méndez Sanhueza y posteriormente revisada
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Desde un punto de vista metodoldgico, la conversacion se concretd bajo la forma de una

entrevista grupal con pauta abierta, moderada por el editor de esta revista en torno a cuatro

temas:

1.

El cuerpo como categoria de andlisis dentro de las ciencias sociales, las humanidades y
las artes: consideraciones acerca de las perspectivas epistemologicas, metodologicas
y disciplinares con las cuales se ha estudiado el cuerpo. ;De qué modo han entendido
el cuerpo la historia, las artes del movimiento (danza), las teorias del teatro, la
sociologia de la cultura y los estudios musicales?; sexisten aspectos comunes en
estas miradas?; ;qué métodos analiticos o teorias se han utilizado como pivote para
hablar del cuerpo?

. Género y cuerpo: hegemonia masculina y exclusion-integracion social del cuerpo

femenino en las artes. ;Existe una hegemonia binaria en la representacion del
cuerpo dentro de los estudios de teatro, danza, historia y sociologia?

. Cuerpo e identidad: creacioén o negacion de identidades desde el cuerpo (étnicas,

sexuales, religiosas, deportivas, etc.). ;De qué modo contribuye el cuerpo individual
y colectivo a formar la identidad de 1a sociedad chilena de los siglos XX y XXI?;
sha cambiado el “cuerpo de la sociedad” postdictatorial con las transformaciones
politicas de los altimos afos?

. Cuerpo y performance: modos de performar el cuerpo en la vida cotidiana de la

sociedad chilena actual. ;Existe una performance cotidiana del cuerpo?; ;afecta esta

la cultura de algin modo?

Esta pauta tematica fue enviada a los participantes con antelacion y posteriormente comentada

durante la entrevista. El resultado de la conversacién sobre estos temas corresponde al

material que sigue a continuacién, que en esta oportunidad forma el contenido de la seccion

de “Documentos” de Resonancias. La transcripcion que se ofrece de la entrevista fue editada

por Christian Spencer con minimos cambios respecto del didlogo original. Esto hace que

la conversacion sea natural y espontdnea, con todas las cavilaciones y preguntas del habla

cotidiana.

Para facilitar la lectura se ha asignado a cada uno de los participantes una sigla de dos letras

que permita identificarlos. Estas siglas son:

CS

AA
MC
MP
MT

Christian Spencer (entrevistador)?
Alejandra Araya

Maria José Contreras

Marco Antonio de la Parra

Maria Emilia Tijoux

por los participantes de la reunion. Las referencias bibliogréficas fueron agregadas a posteriori en base a las menciones

que hicieron los invitados durante la conversacion.

2. Debe notarse que, en algunas secciones del texto, el entrevistador interviene como participante, adquiriendo un doble
rol durante el desarrollo de la entrevista.
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Presentacion

CS: Existen distintas interpretaciones acerca del lugar que ocupa el cuerpo en el entendimiento
humano del mundo. Por un lado, es representado en imagenes y descrito en palabras que
configuran discursos; por otro, es utilizado como fuente de experiencias vividas como el
canto, el habla, la danza o la performance musical. Las distintas disciplinas que se han ocupado
del cuerpo han intentado analizar, describir e interpretar su relevancia para la modernidad,
arrojando diversos resultados. Asi, por ejemplo, el feminismo ha mostrado la importancia
cultural que ha tenido el cuerpo como vehiculo para el control femenino, el voyeurismo y
el placer masculino (Beard y Gloag 2005). Los estudios culturales, por su lado, han insistido
en que el cuerpo es terreno fértil para el racismo y el culto al fisico, mostrando el abandono
de la tercera edad como categoria de andlisis y la instalacién de un canon etnoestético. Este
fenémeno es visible dentro del campo del anilisis de la musica popular, fuertemente influido
por las categorias de lo “blanco” y lo “negro”, lo “europeo” y lo “americano”.

Desde un 4dngulo alternativo pero en la misma linea que los estudios culturales, las ciencias
sociales y los estudios musicales han considerado al cuerpo como un agente de cambio. La
sociologia y la psicologia social han estudiado el cuerpo como fuente de resistencia social y
base para la construccion de identidades contestatarias al orden establecido. Por su parte, la
musicologia ha enfatizado la importancia del mismo como motor de la danza y generador de
una sexualidad “sonora” que tiene en la cultura popular un medio de expresion (Beard y Gloag
2005, 32).

El cuerpo como categoria de analisis, por tanto, pareciera ocupar un lugar importante dentro
de los estudios de la cultura, los estudios musicales, las artes de la representacion, las ciencias
sociales y las humanidades. Es en este contexto que el Comité Editorial de Resonancias ha
considerado pertinente preguntarles acerca de sus consideraciones sobre el cuerpo. En
particular nos interesa conocer vuestra opinion acerca de las perspectivas epistemologicas y
metodoldgicas con las cuales se ha estudiado éste en las disciplinas a las que ustedes pertenecen.
:De qué modo han entendido el cuerpo la historia, las artes del movimiento, la danza, las
teorias del teatro, la sociologia de la cultura o los estudios musicales? ;Existen aspectos en
comun dentro de estas miradas? ;Qué métodos analiticos o teorias se han utilizado como
pivote para hablar del cuerpo?

MT: Bueno, efectivamente el cuerpo es hoy en dia un eje de andlisis, un eje analitico
fundamental para estudiar, describir, comprender, analizar y visionar la sociedad. Yo solo
puedo hablar desde lo que hago: hace muchos afios que estoy ensefiando y trabajando en un
nucleo de investigacion llamado Sociologia del Cuerpo y las Emociones en la Universidad de
Chile. Comenz6 como un lugar bastante criticado en la sociologia, y ac4, con una mochila
del cuerpo puesta en el cuerpo, estibamos plantedndolo como un lugar fundamental para
entender lo que le pasaba a la sociedad. Era, efectivamente, un desafio.

Si bien yo no trabajo el cuerpo directamente vinculado a la musica, si me interesa, por
ejemplo, el color y la percepcion de cierto tipo de musicas: porque es negra es de tal tipo,
porque es americana es de tal otro tipo, porque es afroamericana es de otro tipo. También mi
larga experiencia durante afios con Patricio Bunster en la Escuela de Danza, donde di el curso
Cuerpo y Sociedad, me permitié hacer un lazo bien interesante de un curso teérico evaluado
a partir del cuerpo, con exdmenes que se bailaban.
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El cuerpo es una posibilidad analitica fundamental para ver absolutamente todo, y dice
lo que la palabra no dice: dice el temblor de las rodillas, dice la mirada cémplice, dice la
humillaciéon colocada en la mirada de desprecio, dice el nerviosismo, dice el panico, dice el
temor al otro, dice la verglienza social. Es un lugar maravilloso del decir para analizar por
ejemplo, la sociedad chilena, porque es donde nos encontramos con todo lo que implica el
problema de las clases, de la diferenciacion, de la otredad, de las migraciones, de la llegada de
migrantes con cuerpo de otro color y ritmos y sabores que se enfrentan a la constitucion, yo
diria, de la “Nacién chilena” a partir de un cuerpo antes ya puesto en duda: el indio y el negro,
fundamentales ambos para constituirme como blanco, europeo, progreso.

MC: A mi me gustaria empezar problematizando la nociéon de cuerpo, porque si bien el
cuerpo puede parecer un objeto evidente y transparente, se trata en realidad de una nocién
profundamente problematica conimplicancias filosoficas y epistemolédgicas cruciales. Nosotros
vivimos en-con el cuerpo, somos cuerpo, estamos todo el tiempo en contacto con nuestros
cuerpos, y esa cercania nos puede llevar a considerar el cuerpo como algo autoevidente. Pero
eso no es asi, el cuerpo es tan cercano y a la vez muy misterioso y problemdtico. Siempre
tenemos que preguntarnos a qué cuerpo nos referimos, de qué cuerpo estamos hablando;
mal que mal existen tantos cuerpos como miradas disciplinarias: el cuerpo de la medicina
es muy distinto al cuerpo pensado desde las artes, y aun mas del cuerpo concebido por la
etnomusicologia, que es muy distinto al cuerpo en los estudios teatrales. En ese sentido creo
que cuando hablamos de cuerpo, es imprescindible tratar de situar el discurso y problematizar
la nocion de cuerpo y sus derivados como corporalidad, embodiment u otros. Siento que
decir “cuerpo” sin mas, como si todos fuéramos a entender exactamente qué significa, es una
gran simplificacién que no colabora en la construccion de una mirada tolerante del estatus
paraddjico y profundamente complejo de los cuerpos (asi, en plural).

A proposito de las perspectivas epistemologicas en las disciplinas donde yo me muevo, que
son los estudios de la performance y los estudios teatrales, el cuerpo ha sido abordado desde
dos maneras distintas: como objeto de estudio y como sustrato fenomenoldgico.

A principios del siglo XX, los estudios que abordan el cuerpo (los de Adolphe Appiaen 1921, por
ejemplo) lo hacen desde una perspectiva objetivante, como si fuera un texto que se puede leer
o un objeto que se puede entrenar o modificar. Muy distinta es la perspectiva fenomenoldgica
sobre el cuerpo, que supera esa mirada y avanza hacia la consideracion del cuerpo como

“sustrato de la experiencia” o “soporte del ser en el mundo”. Esta perspectiva responde a la
fenomenologia, pero también a la teorizacion de maestros (directores o actores) que, desde
la prictica, han generado teorias y metodologias que consideran un cuerpo-sujeto, agente
de la percepcion y motor de la accion —como por ejemplo, las nociones de corporalidad en
Jerzy Grotowski (1968) o en Eugenio Barba (1995)—. Esta lente fenomenoldgica ha permitido
pensar tanto la experiencia del actor como la del espectador en el convivir teatral, abriendo la
reflexion a aspectos estéticos y sensoriales.

Entonces, para responder tu pregunta sobre el cuerpo como categoria de andlisis: si,
efectivamente es una categoria de analisis, asi como también ha sido un objeto de anilisis y,
por qué no decirlo, la materia/herramienta/dispositivo que ha permitido nutrir los analisis
desde la prictica. Lo que nos permite estar realizando este ejercicio reflexivo hoy es nuestro
cuerpo, que nos da la posibilidad de hacer experiencia de esta conversacion.
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Me parece que el cuerpo es precioso y maravilloso, porque difumina tantas perspectivas
distintas y construye una mirada caleidoscopica. Si creemos poseer una mirada univoca,
probablemente estemos pensando en términos estrictamente dicotomicos, relegando el
cuerpo a la materia en contraposicion con la mente o con algo espiritual. El cuerpo ya es
mente, y lo importante es distinguir la deflagracién de distinciones mas que apegarse a un
binarismo. Creo que el cuerpo aparece siempre cruzado, atravesado, construido por un
sinfin de dimensiones, y desde mi perspectiva, lo interesante es poder distinguir cada vez la
articulacion local de la multidimensionalidad del cuerpo.

MP: A mi me abisma acercarme al tema del cuerpo. Alguna vez empecé un trabajo infinito
llamado “Tratado Nacional del Cuerpo” y empecé a leer todo lo que habia... y no he terminado.

Creo que algo central cuando se habla del cuerpo —o lo que algunos autores prefieren llamar

“corporeidad”, o sea, ese cuerpo humano, ese cuerpo consciente, el cuerpo del que me hago
cargo—, es esa imposibilidad de dejar de ser sujetos encarnados. Somos ese cuerpo que
significa inmediatamente el desafio de todas mis limitaciones. Yo tengo una identidad sexual
que, por lo tanto, es una referencia al cuerpo que me toca. Tengo una edad, pertenezco a
una raza, todos estos temas que el carnaval violenta; generalmente, los disfraces de carnaval
tienen que ver con esos grandes limites. Es decir, me hace mucho sentido la figura de Michael
Jackson, porque era muy evidente que intentaba violentar los cuerpos. Uno no sabia si estaba
vivo o muerto, si era blanco o negro, si era joven o viejo, si era un nifio o un adulto: estaba
violentando los cuerpos. Su especticulo era un trabajo sobre la intervencion del cuerpo.

Yo llegué al cuerpo por la medicina, por el descubrimiento feroz que hay entre el cuerpo
y el cadaver, en el momento en que el cuerpo queda como cuerpo, aunque no lo es en el
sentido de corporeidad, sino que es cadaver; ese traspaso, es decir, ese momento extrafio
en que ese mismo cuerpo —que lo era como testimonio de una presencia humana- se
transformaba en anatomia. Ese momento me marc6 mucho, y me marcdé como para una
reflexion fenomenoldgica permanente. Yo he hecho talleres de dramaturgia exclusivamente
sobre dos cosas: 1a “fenomenologia de 1a herida” y sobre el “salto”, porque la misma herida
puede ser la del cirujano, la del asesino, 1a del accidente, la del suicida o una simulacién o una
autoflagelacion de una paciente depresiva; los mismos gestos, el mismo cuerpo herido —eso de
que todo gesto tiene un sentido y una construccion—.

A mi me parece muy interesante que trabajemos desde el punto de vista de la musica, porque
es un arte cuyo destino es perderse en una experiencia brutalmente corporal. El canto, por
ejemplo: esta manifestacion precisa y excelsa de un cuerpo trenzado en una precision para
entrar en otro cuerpo. Me parece que la experiencia desesperaba al viejo Freud, porque no la
entendia, no podia razonar sobre ella, se sentia manipulado. Y me acuerdo que trabajabamos
en taller sobre 1a herida y sobre el “salto” —el mismo salto, el salto del suicida, el salto del atleta,
el salto del nifio que juega—; ese mismo salto con dos gestos, con dos signos que se empiezan
a multiplicar con un efecto matemdtico desesperante. Y trabajamos sobre este cuerpo que
genera cantidad de miradas, cantidad de interpretaciones. Permanentemente intervenimos
los cuerpos desde la moda, desde el disefo, desde el vestuario, desde la época; es decir, quién
soy y quién quiero ser, como quiero ser visto, como quiero ser palpado y como quiero ser
amado, tocado... esto de contar con sentidos que estan siendo allegados por las artes, unos
mas que otros.
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Es un tema que se abre —por ahi, algiin artista ha colocado el olfato y el gusto frente a la
intervencion de la obra, y me ha tocado ver “microperformances”-. El cuerpo debe haber
aparecido en la historia de esta preocupacion desde el Renacimiento, con la aparicion del
sujeto como identidad bastarda del burgués en el retrato. Aparece ya no como un cuerpo
idealizado neoclésico y revisitado por el Renacimiento, sino como una mirada... este cuerpo
que se lava las manos, el cuerpo del Renacimiento, aunque desde el descubrimiento de las
bacterias se comienza a comer mas limpio, se limpian las deposiciones; en el afio 1000 —en la
Edad Media—, los siervos no se limpiaban los excrementos para defenderse del frio. Entonces,
el cuerpo va a ser siempre una construcciéon cultural, o sea, no existe un cuerpo inocente.
Siempre el cuerpo va a tener un relato, porque el gesto que hago es un relato. Y eso complejiza
la relacion, porque el relato que hace un cuerpo puede ser interpretado como otra cosa por mi
cultura corporal. Se vive en el equivoco, que es la condicion humana por excelencia.

Cuerpo colectivo y cuerpo individual

CS: Interesantes todos los temas que han propuesto. Ciertamente algunos son de orden
tedrico, otros estan basados en casos, y otros son procesos inductivo-deductivos propios de
las humanidades y las ciencias sociales. ;En qué minuto se distancia ese cuerpo individual del
cuerpo colectivo? ;Cuindo se forma este cuerpo colectivo? En el caso de la musica existe la
orquesta, que funciona al ser conducida por alguien que se convierte en el director o directora.
El director o directora toca su instrumento, que es la orquesta completa: un conjunto de
cuerpos unidos que actian como uno solo bajo un lenguaje y un codigo gestual. Es algo
que también ocurre en la musica popular al momento de bailar. En el caso de la musica, los
estudios de la performance —desplazados desde lo que ocurre en el escenario a lo que ocurre
entre las personas— hablan con frecuencia de estos momentos colectivos de baile (con alguna
clase de liderazgo), que llevan a la gente a moverse al mismo tiempo o a hacer determinados
movimientos.

Pareciera entonces que la distancia entre el cuerpo colectivo y el cuerpo individual debe ser
estudiada. Si bien existen las audiencias que se convierten en cuerpo colectivo, también existe
el cuerpo individual del musico, que es el cuerpo disciplinado —sobre todo en el caso de la
musica clasica—. La musica popular suele tener como musico o intérprete musical a alguien
cuyo cuerpo no estd tan disciplinado, y eso llama mucho la atencién. Cabe preguntarse
entonces si existe esta diferencia en el caso de la disciplina a la que ustedes pertenecen: ;es
posible hacer esta distincion entre este cuerpo individual y este cuerpo colectivo, o es esta
mds bien una distincion de orden tedérico?

MT: Bueno, yo pienso que, efectivamente, es importante, y aqui coincido totalmente contigo
en que se debe problematizar el cuerpo y decir de qué cuerpo estamos hablando, desde
donde lo estamos viendo. Porque también hay una moda que ha llegado del cuerpo; todo
el mundo habla de eso, y en definitiva, te sientes un poco perdida frente a la cantidad de
informacion que surge a partir de estas modas y entusiasmos tan comunes. En ese sentido, la
tentacion del cuerpo nos lleva también a elucubrar o a vincular una cantidad de cosas que no
necesariamente estan vinculadas.

Ahora, yo voy a hablar desde lo que se ve en la Sociologia, y también en las ciencias sociales
y humanas: el advenimiento de la modernidad y este choque tremendo con la comunidad —
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con un cuerpo colectivo—; con esta solidaridad mecénica de la que hablaba Emilio Durkheim,
en la que el cuerpo completo es como una suerte de “Fuenteovejuna” funcionando en torno
a un fin, y donde efectivamente quien dafia a uno dafia a todos, dafiando, por lo tanto, un
derecho natural. Y luego un descubrimiento —probablemente lento en esa época, pero uno
los va buscando— de esta individualidad tan interesante y tan terrible al mismo tiempo. Y la
cuestion de las revoluciones, que también atafie a este problema.

Ademais, agregaria algo que tiene que ver con la violencia o con las violencias vinculadas al
derecho. Pienso en Cesar Lombroso, por ejemplo, para quien el comportamiento criminal era
una disposicion natural, visible en la caja craneana, en las muelas del juicio, en las mandibulas
grandes, en el cabello rizado y espeso. A esto le sumo rasgos psicoldgicos: eran insensibles y
psicopatas. Para descubrir a un criminal solo bastaba el cuerpo y su maldad. Todo el problema
del bien y el mal —que es muchisimo mas viejo— se podria buscar a partir de las pistas que da la
historia de la fotografia, por ejemplo. El cuerpo sigue funcionando en esta individualidad y en
esta colectividad, pero luego lo individualiza el derecho; aunque todos cometamos un crimen,
la responsabilidad es individual.

Ahora, en el sentido de como hemos estado viendo el cuerpo de esta individualidad, no tengo
claro si podemos hablar de cuerpo individual o cuerpo colectivo asi tan sencillamente, salvo
si estoy frente al espejo, sola, o frente a mi misma, o escribiendo en ese lugar solitario de
un cuerpo para la escritura, por ejemplo. Pero aun en el rincén solitario, siempre se esta
vinculado al cuerpo del otro. Hay, creo yo, una historia del cuerpo, un habitus, que habla de
esta encarnacion de la historia, de esta encarnacion de la historia social, de esta encarnacion
también del dolor, de la violencia puesta en el cuerpo de uno y en el cuerpo de los otros, y de
la cual no me puedo deshacer.

T te referias a la herida, y efectivamente es esa misma herida provocada por el torturador,
esa misma herida provocada por el amante o por el accidente, la que hace que este cuerpo
reaccione o tenga sensaciones completamente distintas. Pero efectivamente yo habia notado
acd que es muy complejo empezar una reflexion —y es la gracia también de una entrevista— en
que hay entusiasmo para hablar de una cosa o de otra; uno busca también no perderse en ese
entusiasmo.

Respecto a lo que preguntabas sobre esta individualidad y esta colectividad en las cuales los
cuerpos estan de todos modos, al plantear el problema de “las violencias en el cuerpo” en
esta sociedad chilena y en la construccién de un cuerpo chileno arraigado fundamentalmente
en actos violentos contra el cuerpo —en el castigo contra cuerpos diferenciados en mujer y
hombre, diferenciado en jovenes y viejos, y en una pedagogia del castigo que se puede lanzar
de manera general—, no puedo evitar ni soslayar mis propias historias o sensaciones. Yo creo
que, en este sentido, los frankfurteanos tenian mucha razén en que hoy en dia continda siendo
Chile un cuerpo castigado, un cuerpo “violentado” todos los dias, con una pedagogia de la
tortura instalada en los servicios policiales cotidianamente. Entonces, no puedo dejar de irme
por ese lado, porque son los lados por los cuales me muevo, por una parte.

Y por el otro lado estd la cuestion de la felicidad y del placer. Esta semana se cometieron
tres femicidios: dos contra la pareja, contra la mujer amada que ya no quiere ser poseida,
que coloca su cuerpo en otra parte y no quiere entregarlo mas; y el tercero contra la madre
de la chica, que defiende a su hija para que no sea asesinada. Aqui hay una cuestién todavia
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para mi muy dificil, muy misteriosa, muy complicada de estudiar y que tiene que ver con el
placer-dolor en el cuerpo. Y hablar con esta gente y con las familias de las personas asesinadas
sigue siendo muy complicado en Chile, por el lugar y el lazo entre el placer —hasta donde
llega— y el dolor —dénde estd realmente el dolor—; cuando alli este cuerpo individual estd
poseido completamente por este hombre que dice “es una cosa mia”, “me pertenece”. Pienso
que detrds estd toda la musica, y pienso en todas las canciones, pienso en todos los valses, los
tangos, los boleros en los cuales hay una representacion tan potente de una suerte de base o
lugar para estudiar este placer-dolor... Estd naturalizado, esta en el sentido comiin musical, no
sale de 1a boca sin que lo pensemos, yo alli “soy tuya” y, por lo tanto, hago cualquier cosa por
ti. O sea, pienso que hay distintos lugares por donde podriamos entrar.

Performance, intercorporalidad y construccion del conocimiento

CS: Yo queria proponer que habliramos del tema del género, pero antes quisiera volver a
lo que mencionaba Maria José acerca del cuerpo como “texto”, del cuerpo como un objeto
que puede ser leido tedricamente. En mi caso personal —y ahora incluyo mi opinion pese
a ser yo el moderador—, creo que siempre es un dilema la definicién del cuerpo, incluso
desde una definicion de género. ;Hasta qué punto el cuerpo puede ser realmente leido o solo
performado? Dejo planteado nuevamente este asunto, para volver al tema inicial y luego al
tema del género que propone Maria Emilia.

MC: Creo que son interesantes estas preguntas —la pregunta que estas haciendo, la pregunta
sobre lo individual y lo colectivo, y lo planteado por Maria Emilia acerca del placer y el dolor—.
Parece ser que estas interrogantes rondan la tematica de la posibilidad o imposibilidad de
pensar el cuerpo en términos dicotémicos. De nuestra conversacion emerge que, al parecer,
esta imposibilidad del binomio o de la distincion caracterizaria al cuerpo. El cuerpo se resiste
alos binomios y a la rigidez de las distinciones dicotémicas. ;Cuidndo un cuerpo es individual?
;Cuando es colectivo? ;Cudl seria el limite entre los cuerpos de los individuos y de las
colectividades? Asimismo, ;cudl es el limite entre el placer y el dolor? Sabemos que en algun
punto el dolor se parece al placer y viceversa. Me gusta pensar el cuerpo en términos de la
idea de la “casilla vacia” de Gilles Deleuze (2002). Para Deleuze, en toda estructura —aunque
para evitar implicancias epistemologicas asociadas al estructuralismo, podriamos decir “en
toda articulacion”—, existe un objeto paradojico que no deja de circular y que no puede fijarse
en algan lugar. La casilla vacia nunca estd donde se la busca, y se encuentra siempre donde
no deberia estar. La casilla vacia seria una suerte de grado cero de la estructura, que sostiene
la posibilidad de estructuracion. Me parece que esta idea de 1a casilla vacia retrata en forma
muy clara el rol del cuerpo en la articulacién cognitiva del pensamiento. Para entender la
naturaleza del cuerpo hemos inventado un sinfin de distinciones y categorias, pero el cuerpo
se resiste a esa logica, presentindose siempre como un excedente, un resto que no calza con
las categorizaciones.

En ese sentido, cuando conversamos sobre el cuerpo estamos intentando imponer
inevitablemente un régimen légico a algo que excede la logica. Con esto no me refiero a que
no se pueda decir nada sobre el cuerpo, sino mas bien a que no se puede decir todo sobre el
cuerpo. Entonces, y volviendo a tu pregunta sobre la posibilidad de leer o de performar el
cuerpo, bueno, creo que el cuerpo emerge justamente en ese limite, en ese intersticio entre la
materia y lo inmaterial, lo natural y lo cultural, 1a textualidad y la performance.
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Volviendo al problema de lo individual y lo colectivo, creo que esta distincion responde a
una légica dicotomica muy dificil de aplicar al cuerpo: “individual-colectivo” , podriamos
preguntarnos, pero jrespecto a qué? Pensemos en un momento de individualidad, por
ejemplo. Yo sola frente al espejo: me miro y no hay nadie mas, pero de todos modos mi cuerpo
esta lleno de las cicatrices, conserva la memoria del contacto con los otros cuerpos, de lo
que he aprendido, de lo que el antropélogo Marcel Mauss —uno de los primeros en abordar
sistematicamente la corporalidad en la cultura— llamé “técnicas del cuerpo” (1936). El cuerpo
nunca esta solo, nunca puede ser “individual”. Se dice, por ejemplo, que el maestro del actor
“Noh” ensefaba al discipulo que su limite corporal no era la piel, porque su cuerpo incluia la
audiencia. Entonces, la técnica del actor Noh consistia en proyectarse mas alld de la propia
epidermis, en superar su cuerpo individual para incluir el cuerpo de la audiencia. Creo que
los limites de lo individual y de lo colectivo son fluidos y dependen de la mirada. Ademas,
dependen fuertemente de la cultura, puesto que sabemos muy bien que lo que se considera
individual cambia de cultura en cultura.

Por dltimo, un término que atn no hemos mencionado, pero que a mi modo de ver es
fundamental cuando hablamos de lo individual y lo colectivo, es lo “intercorporal”. Esta idea,
que surge preliminarmente en Husserl (1936) y que luego Merleau-Ponty (1945) desarrolla,
pone justamente de relieve que los cuerpos no se delimitan individualmente, sino que estin en
una relacion fluida y dindmica con el mundo y los otros cuerpos. La corporalidad se constituye
asi intercorporalmente como en un juego de espejos. La intercorporeidad sugiere que si bien
el cuerpo contiene siempre un relato, hay también algo que excede el relato en la corporalidad.
La intercorporeidad nos permite pensar en una comunicacion sin mediaciones narrativas
entre los cuerpos. Por ejemplo, y tal como demuestra el famoso caso de Lévi-Strauss sobre la
mujer que tenia dificultades para dar a luz, hay cosas que se contagian y que no requieren de
un relato. La idea de la eficacia simbdlica de Lévi-Strauss (1949) apunta claramente al impacto
transformador que las cosas tienen en nuestros cuerpos. Eric Landowski habla también del
contagio intersomdtico. Es el caso paradigmatico de la risa contagiosa, por ejemplo, donde
no hay relato; no existe necesariamente un correlato semantico, y cuando sucede, se rie con
otros sin saber bien de qué. Hay algo que se transmite entre los cuerpos, que permite una
sintonizacion y que de todas formas genera un sentido —no narrativo ni semantico, sino
sensorial y afectivo—. En teatro se trabaja mucho con la intercorporeidad, intentando por
ejemplo sintonizar los cuerpos, sus vibraciones y energias. Esto no depende de un relato o un
texto, sino de la generacion de un sistema intercorporeo.

AA: ;Puedo?.
CS: Si, por favor.

AA: He escuchado atentamente, y pienso en la pregunta inicial sobre el 4ambito de la musica.
Al parecer, hay una diferenciacion bastante clara entre lo individual y lo performatico —que
podria ser més colectivo—, y a partir de lo que los colegas han dicho, creo que una de las
preguntas fundamentales es muy relevante: ;Qué es un cuerpo? Porque acd hay una cuestion
filosofica relevante en la construccion de conocimiento de Occidente; hay un punto de partida
que distingue lo material de lo no material. Lo corporal encarnaria todo aquello material
que ideoldgicamente e historicamente ha servido para construir una serie de mecanismos
de dominacion, y que ha hecho distinciones entre cuerpos colectivos y cuerpos individuales.
La categoria de lo “popular”, por ejemplo, ha llegado a ser casi sinénimo de “corporal”, en
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el entendido de lo que Norbert Elias llamaba “procesos civilizatorios” (1997): las élites o
los sujetos mas racionales —mas controlados—; lo serian por el control del cuerpo entendido
como el lugar de las pasiones, de las emociones. Al lograr dominar ese propio cuerpo, ese
propio enemigo doméstico, tendrian la capacidad del cuerpo sobre nosotros, por lo cual lo
popular es todo aquello incapaz de controlarse en ese ambito. En ese sentido, el ambito de
las experiencias y las producciones culturales de esos grupos estaria signado por aquello que
no estd dentro de un marco y de una regla. La musica clasica, por ejemplo, tiene su partitura
y su orden, su regla y su director; y como la musica popular no lo tendria, seria entonces mas
“espontanea” y mas “libre”. Esos supuestos se han transformado en construcciones identitarias
bien dificiles de deconstruir hoy en dia en el ambito de las ciencias sociales.

Sin embargo, en el campo de la historia, y también en el de las ciencias sociales hoy en dia,
ese debate es sumamente abierto y polémico. ;Qué es lo popular? Y alli, ;qué es el cuerpo,
o qué es el cuerpo de lo popular? Tiene muchisimas aristas y hay posiciones ideoldgicas
respecto de eso. ;De qué manera, por ejemplo, ti puedes decir que todo aquello que surge de
un cuerpo signado como popular, es popular? ;Un sujeto popular hace musica popular porque
es inherente a su naturaleza? En el debate, creo que es muy importante decir que siempre esta
operando una concepcion filosofica —y ontologica, podriamos decir— sobre el cuerpo, desde
la cual se podria entender la corporalidad. Quisiera poner eso como tema en relacion con
las cuestiones de lo musical, particularmente con aquellas que tienen que ver con el proceso
de colonizacion de ciertos imaginarios y de ciertas practicas al centro de esta historia de
los pueblos latinoamericanos. Eso significa que hay concepciones del cuerpo o maneras de
relacionarse con el cuerpo —incluyendo la musica y otras expresiones culturales— que podrian
tener relacion con otras concepciones sobre lo que en Occidente 1llamamos “corporalidad”.
Estas concepciones pasan por la distinciéon entre un mundo de lo material que tiene limites, y
que estaria también explicando por qué hay ciertas concepciones sobre lo individual —y sobre
los derechos individuales— que, en teoria, otras sociedades no tendrian. Lo que no tenemos tan
claro es cudles son esas otras concepciones de lo que se puede llamar “cuerpo”. Hay lenguas
en las cuales el término no existe... En la Antropologia Médica, por ejemplo, hay estudios
muy interesantes respecto de lo que ustedes hablaban sobre el dolor y la herida, y bueno, no
se siente de igual manera el dolor en las distintas culturas; no se describen los sintomas de la
misma manera.

MP: El dolor es una experiencia cultural...

MC: En el ambito de las expresiones consideradas menos corpdreas —dentro de la tradicion
filosofica de Occidente tal vez—, la musica es espiritual porque te conecta con otros espacios.
Eso también puede ser releido, yo creo, en funcion de los datos del trabajo de campo respecto
a la relacion de la cultura con esa experiencia sonora. Recuerdo haber escuchado a algunos
antropologos y musicologos, y a antropélogos que se dedican a la musica, a quienes les cuesta
definir si ciertos instrumentos son o no musicales por el uso que tienen en ciertos rituales
y ceremonias. Pero, vuelvo al inicio, ese dilema es nuestro en tanto somos colonizados
epistemologicamente por Occidente como intelectuales; en ese sentido entonces, la distincion
entre lo popular, lo colectivo, lo individual, es un problema nuestro. Y creo que debe tenerse
claro que esas son categorias; constructos culturales e histéricos que nos sirven para pensar la
realidad, pero el problema puede ser anterior, es decir, ;qué tan valida puede ser la categoria

“cuerpo” para pensar ciertos problemas culturales —en este caso de la musica—? Me parece
super interesante pensarlo asi.
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MP: Hay un tema muy interesante que es la “disciplina”, el cuerpo disciplinado. El cuerpo
disciplinado “a través de” es un cuerpo polisémico; es un cuerpo castigado porque también
es pedagogia el castigo. La tortura es pedagogia, la pedofilia es pedagogia; tienen la misma
raiz. Pero también las artes marciales son una pedagogia del cuerpo que intenta llegar a
otro territorio. Y de alguna forma, todo el entrenamiento musical también es una disciplina
para otorgar una libertad, que se encuentra ahi con el instrumento musical. O sea, toda esta
tecnologia es una protesis, una protesis para reproducir una relaciéon con la naturaleza y para
llevarla consigo. Entonces, ta te llevas el violin y te llevas una posibilidad de transportar
experiencias que son protésicas y que son de disciplina; desde manejar los dedos, el cuello...

CS: Mnemotécnicas...

MP: Toda una posiciéon para poder encontrarse con los otros cuerpos que en ese momento
suspenden su relaciéon con el mundo para que se produzca la orquesta, como dices ta. Es lo
que pasa con el actor: con un cuerpo, el actor se convierte al servicio de la performance. Es
una disciplina extrema y el espectador suele abandonarse (no siempre), suele desaparecer; le
colocan puntadas —porque mientras mas comodo mejor— para hacer solo la experiencia del
cuerpo de otro, como lateral al cuerpo del actor o del bailarin, o a la experiencia del musico.
O sea, en ese momento suspende su relacion corporal: no se puede estar enfermo dentro
del escenario, no te puede visitar de pronto la enfermedad, porque te quita las libertades
del cuerpo. Un cuerpo enfermo te dice... aparece el 6rgano, porque se dice: “El silencio del
cuerpo es la salud”, el silencio absoluto de cuerpo. Entonces, esto de las disciplinas tiene
otra vez varias lecturas, es decir, todo aquello que se haga con el cuerpo va a tener un signo
cultural, porque de lo contrario, no se puede leer una historia relacionada con la masica.

La mejor musica del siglo XX es negra, desde el rock & roll al jazz, al tango o a las cumbias.
Es decir que todas las musicas de Occidente estan influenciadas por la negritud que viene de
lo més disciplinado (y que a juzgar por el reggaeton, lo sigue siendo); [otro ejemplo de ello
es] todo esto de juntar tatuajes en el cuerpo, que viene de lo patibulario, de lo carcelario...
O sea, las zonas del castigo se “toman” los signos y se transforman en signos de valor para
recordar que vienen de zonas perseguidas. ;Toda manifestacion del placer?, uno se pregunta.
La relacién del clitoris, por ejemplo, el clitoris que es el 6rgano “revolucionario” per se, no
sirve para nada fuera del placer, para nada. Esto a la zona masculina lo pone muy nervioso
porque representa dos cosas: uno, identidad segura femenina; los hombres tenemos una cosa
rara, pues nunca sabemos claramente si somos completamente hombres; un largo estudio
antropoldgico del hacerse hombre. La mujer lo sabe, es sangre, es clitoris y se instala. Uno se
pregunta ;como se llega simbolicamente a la ablacion del clitoris en tantas culturas? Quitar
este terror al placer es, mas que disciplinarlo, abolirlo.

Cuando hablas del cuerpo colectivo, el musico renuncia de pronto a su cuerpo, a la potencia
individual que tiene cada cuerpo —porque todo cuerpo es una amenaza en sus enormes
posibilidades de placer, de gozo, de hacer dafio al otro, de romperse, de quebrarse—. Y mientras
mas entrenado, disciplinado y libre, el musico se reduce de pronto al gesto protésico perfecto
para quedar a merced del otro y del otro —director que mencionabas —o sea el que de pronto,
todos se conviertan en este fendmeno [de la orquesta]-. Viene del reino animal; es protésico
también: “la bandada”. Cuando uno ve la bandada de pajaros que no chocan entre si, que son
magnificos y que vuelan, es la orquesta; esa sensacion de la bandada, del cardumen, del grupo
que celebra la desaparicion de los cuerpos llegando a este fendmeno como el termitero, lleva
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a preguntarse “bueno, jes un organismo?”; ;y cuindo nos parecemos al termitero? Solo en
algunos momentos, y por disciplina. Entonces, hay una pregunta muy bonita ahi respecto al
cuerpo como territorio de la libertad, por un lado, y del castigo —del entrenamiento—, por el
otro, respecto de codmo tienen de pronto el mismo rostro.

Violencia, salud y borramiento

CS: Queda claro que hay una diversidad tematica enorme para debatir; es un abanico muy
grande. Estoy sospechando que nos vamos a tener que juntar de nuevo [risas]|. Ahora, para
mantener el orden creo que hay que dejar algunos temas de lado o no profundizarlos, asi es
que quiero ir terminando este primer bloque acerca de la definicion o la comprension del
cuerpo de manera metodologica y epistemoldgica. Para eso quiero preguntarles si dentro de
las ciencias sociales y humanidades existen aspectos en el estudio del cuerpo que sean mas
0 menos comunes. Yo soy soci6logo, pero soy también mdusico, tengo constante relaciéon con
personas de teatro y descubro permanentemente aspectos metodologicos en comun que me
parece no siempre se dicen. Al escucharlos a ustedes, me queda claro que esto no ocurre solo
en la performance sino también en la teoria del cuerpo. ;Cuales han sido los aspectos mas o
menos aceptados en el estudio de este cuerpo chileno—colectivo—individual, como decia mas
arriba Marfa Emilia?

MT: Yo creo, y también por lo que escucho, que surgen varias cosas comunes. Voy a hablar
desde lo que veo con el cuerpo colonizado; nosotros como “colonizados”, lo que es fundamental,
porque de otra manera me costaria efectivamente mucho ver esta diferencia brutal entre los
gustos, los gustos de burgueses, los gustos populares y luego toda una mafiosa manera de
manejar el complicado concepto de “lo popular”, que esta incluso vinculado a lo politico.
Entonces, un cuerpo popular es cuerpo de deseo para la gente de sectores poderosos, ellas y
ellos; un cuerpo tatuado y reggaetonero que hoy dia atraviesa las clases sociales —todo el mundo
perrea, independientemente de los juicios, de la religion catolica, de todo lo que ocurra...—.
E ingreso por ahi: sigo pensando en el cuerpo del cura, por ejemplo; un cuerpo oculto, un
cuerpo lleno de problemas, que coloco en Chile. Al decir “colonizado” o “colonizacion”, se
desprenden muchas cosas y cuerpos que me parecen fundamentales.

Aparece también la cuestion de la violencia, del castigo, de una pedagogia sobre los cuerpos
por la cual me parece muy bien hablar también desde los entrenamientos, desde la gimnasia,
desde la obligacion de la gimnasia de todo tipo, desde el correr en cualquier parte, desde esa
necesidad de mantener. Y aunque no se ha dicho, yo diria que aqui surge este tema en todos
los andlisis sobre la juventud, desde el cuerpo joven como valor universal colocado también
en Chile, con todo lo que eso implica respecto a la comida, al trabajo, al capitalismo neoliberal,
a las obligaciones; yo diria, un cuerpo del sufrimiento social. Un sufrimiento social que atafie
a todas las disciplinas porque —vuelvo a la cuestion de lo popular y vuelvo a 1a madsica—, ;como
disfruto la musica?, ;cudl es la musica que llega al cuerpo, que hace vibrar?, ;quién dice que no
puedo ver un concierto de la Sinfonica en una poblacion? En los afios setenta se hizo y la gente
escuchaba en silencio. Nosotros hicimos el ejercicio de cuerpos desnudos en la plaza Brasil
con mucho temor, y resulta que los transetntes estaban maravillados de ver esa gente capaz
de hacer ese ejercicio de danza. No habia insultos, ni miradas sucias, nada de eso.
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Entonces, hay un cuerpo vestido en Chile, revestido luego de una cantidad de valores
aquilatados que se depositan como capas por nuestra historia, por nuestra cultura. Y, por
otro lado, un cuerpo desvestido con tanta dificultad. A mi me parece que, mas de lo que se
pensaria, las diferencias de puntos de vista necesariamente tienen que ser armadas desde
nuestras propias disciplinas, aunque confluyen en que hay sufrimiento, en que dolor y placer
son un tremendo problema, en que dolor y sufrimiento pueden ser entendidos de distinta
manera, y muchos autores han trabajado esto. A mi me duele si me pegan, pero resulta que
puedo ser practicante de kung-fu y pegarme ochenta veces y es un dolor bueno porque voy a
quedar donde mismo, quedo con el mismo moreton. El cuerpo es tocado del mismo modo y
eso negro que tengo en la cara puede provenir de distintas cosas.

Creo que la relacién con el otro es fundamental, y en ese sentido, efectivamente hablar de

“colectivo individual”... bueno, es el eterno problema de la filosofia, de las ciencias sociales,
de las ciencias humanas, qué tanto somos unos como otros, en el lugar mas solitario. Por eso
pensaba en la lectura, por ejemplo; la lectura del rincon en el diario de vida oculto. Tengo
un cuerpo completamente tocado por la historia. Tengo una historia que me marca, tengo
la edad que tengo y si reparo las que considero fallas con multiples operaciones y diversos
cortes para ser mas joven, me vuelvo monstruo. O sea, nuevamente peliculas antiguas como
Frankenstein, por ejemplo, vuelven para colocar al cuerpo en un lugar distinto, en las manos
de cierta medicina y de ciertos médicos que trabajan con el deseo de permanecer el cuerpo
joven, porque alli —y termino con esto— tengo un cuerpo por fuera y un cuerpo por dentro. Un
cuerpo por dentro que estd en manos de los médicos que lo conocen y que se apoderan de ese,
“mi interior”. “Estoy enferma del interior” dice el mundo popular —interior que ignoro porque
no lo conozco—. Entonces me pongo en las manos sagradas de médicos endiosados, mientras
que el cuerpo por fuera intenta permanecer lo mejor posible. Un cuerpo en dos: uno por fuera
de ese estilo y uno por dentro de ese estilo. Entonces sigue siendo un lugar particularmente
interesante para estudiar los cambios de la sociedad —para estudiar la politica—, porque el
cuerpo estd en manos de la politica, del Estado. Completamente.

AA: En lo personal, el interés por los estudios del cuerpo justamente pasa por la posibilidad
de didlogo, por lo transdisciplinario, por lo interdisciplinario, por la posibilidad de quebrar
ciertos esquemas de interpretacion y quizas para el encuentro. Cuando tu hablabas de las
disciplinas, no solo lo pensaba dentro de las practicas y el disciplinamiento corporal, sino
también respecto a como las propias disciplinas de las cuales provenimos disciplinan también
los objetos y, por lo tanto, dificultan o dificultaron por mucho tiempo la posibilidad de
convergencia, porque en el fondo estibamos hablando de los mismos problemas desde otro
lugar. Y ahi yo concuerdo en que, efectivamente, uno de los grandes temas no solo en Chile,
sino también a nivel mundial, es 1a cuestion de la violencia. Me parece que, cuando se ha
hablado acé del femicidio, de la tortura, de las heridas, se debe repensar qué es la violencia,
qué tan acostumbrados estamos a ella, cudles son los limites del acostumbramiento a ciertas
practicas que ya no se cuestionan.

Yo creo que la problematizacion de esos aspectos es fundamental para las ciencias sociales y
para el arte, es decir, el tomar ciertos signos que yo considero importantes pese a que podrian
ser poco coherentes entre si. Por una parte, por ejemplo, la violencia hacia las mujeres es
historica y no se ha disminuido. Toma distintos matices, pero no disminuye. O la violencia
hacia los nifos... Chile es uno de los paises mas maltratadores de la infancia, y con una serie
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de problemas de la relacion con los afectos que a mi me parece importante mirar. Por una
parte, hay una serie de practicas asociadas a la infancia como regaloneo, como una especie de
redencion de ciertas culpas por abandono... pero, por otro lado, existe también un maltrato
importante a los cuerpos nifnos, a los cuerpos desprotegidos, lo que, obviamente, se podria
asociar ademads al maltrato hacia el cuerpo femenino, socialmente también infantilizado. El
otro tema es el alto consumo de firmacos en Chile. Somos el pais con mas farmacias por
metro cuadrado, entonces ;qué significa eso?

MP: “Farmacias y no bares”, digamos [risas].

AA: Claro, y pocos lugares de esparcimiento. ;Qué significa esto? ;Qué significa que haya
un hibito de consumo de medicamentos, de automedicaciéon? También el lenguaje de la
enfermedad es algo muy comin en la sociedad chilena. Partir diciendo “;coOmo estis?”,
implica decir “bueno, no tengo nada de qué quejarme” para decir que se estd bien. Es como
la recurrencia a expresar los estados de dnimo en torno a qué tan enfermo o no se esta. El
consumo permanente, insisto, de pastillas de algin tipo para sentirse mejor o més feliz, es otro
tema relevante de abordar. Creo que es importante trabajar con salud putblica, con servicios
sociales, con el arte, con el arte terapia. En fin, me intriga historiograficamente, porque hay alli
una recurrencia. Por otro lado, tenemos las formas del goce que, no obstante, estin siempre
marcadas por el desborde. Actualmente, ta dices, “no hay bares”, claro, pero se toma mucho,
hay mucho consumo de alcohol.

MP: [interrumpe] Y se toma de una manera peculiar.
AA: Se toma en el desborde, en el borramiento. No es el disfrute en torno a una copa.
MP: No, es la otra experiencia.

AA: O no es la que soliamos tener. En el fondo, es preguntarse ;como se estd gozando en
esa instancia?, ;por qué tiene que ser siempre en el dmbito del reventén? Quizds en este
juego permanente que tenemos como sociedad entre el excesivo disciplinamiento, el excesivo
control, el desborde y nuevamente la culpa, hay un circulo vicioso muy signado también por
el cristianismo local. Entonces yo creo que esas son cosas muy interesantes de pensar en el
marco de los cambios globales, en todo lo que estid sucediendo. Siento que estin pasando
cosas, que se estan transformando muchas situaciones que revierten nuevamente nuestra
propia experiencia con el cuerpo. Quizas el lugar inicial de esa filosofia de Occidente con
Descartes —“pienso, luego existo”—, deberia ser ahora “;como existo?”, o “;necesitamos
existir para pensarnos?” Hay muchos campos sin respuesta, hay mucha angustia y mucha
duda, y entonces, creo que pensar en el cuerpo y en la corporalidad es por eso una hermosa
oportunidad en el dmbito de las humanidades, no para dar respuestas, pero si para poner
preguntas. Eso es lo mas interesante, y el cuerpo permite mucho porque es un territorio de
puras preguntas. Como decian ustedes, ;donde termino yo?, ;dénde empieza el otro?, ;donde
se suspende la experiencia?, ;donde se transforma en otra cosa? Yo creo que es esa la gran
ventana que se abre al preguntarse por el cuerpo.

MC: Tal vez esta vision en comun por la que preguntabas tiene que ver con lo que se ha dicho
recién, con esta suerte de colonizacion del imaginario del “cuerpo anatémico” que David Le
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Breton (1990) describi6 tan bien. Nuestra idea del cuerpo se hereda de los primeros estudios
anatémicos, y por tanto responde a un cuerpo disecado y fragmentado. Creo que en nuestro
pais este imaginario del cuerpo es el que prima. Como que hubiera una dificultad de vivenciar
o experienciar el cuerpo desde otro lugar que no sea el del cuerpo hecho de “partes”, el del
cuerpo maquina, el del cuerpo que finalmente no estd vivo. En ese sentido, creo que el tema
de la violencia entra tan fuerte porque esta misma nociéon de cuerpo infringe una violencia
al cuerpo. Pensar el cuerpo desde el cadaver es ya violento. Volviendo a Le Breton, en Chile
existe esta suerte de borramiento del cuerpo; una tendencia a no ver, no tocar, no sentir los
cuerpos. Por eso tal vez hablamos bajito, no nos tocamos ni miramos a los ojos (en el Metro
son impresionantes las peripecias para evitar el contacto con otros cuando el carro esta lleno).

MP: La proxémica.
MC: jExacto!... Chile es tan distinto a Brasil o Argentina por ejemplo, y eso que estamos al lado.
MP: Y no nos podemos excitar...[risas].

MC: jClaro! Es interesante pensar como, en el fondo, el cuerpo tiene otro espacio, otro lugar,
otra forma de desplegarse. Creo que es fundamental esta idea del borramiento del cuerpo —del
olvido del cuerpo—, intimamente ligada con la violencia y con la manera como vivimos el
cuerpo. Y en ese sentido, me parece que las artes aportan otro tipo de disciplina. Pienso en las
obras, pero también en los entrenamientos o disciplinamientos de los cuerpos de artistas, sean
estos actores, bailarines o performers. El entrenamiento del actor, por ejemplo, involucra una
fuerte disciplina del cuerpo y de la corporalidad. Como profesora de movimiento, el trabajo
con mis estudiantes consiste en salir de las técnicas corporales cotidianas y avanzar a otro
tipo de disciplinamiento basado en la propiocepcion o el sentir del propio cuerpo. Por esto, el
trabajo corporal del actor prescinde del espejo tan utilizado en el ballet y otros tipos de danzas.
;Como sentir y percibir mi cuerpo sin hacer una operacion de reflejo o de objetivacion de la
propia imagen? A proposito de pedagogia del cuerpo, creo que es muy importante entender y
difundir otras formas y maneras de relacionarse con el propio cuerpo.

Y con esto vuelvo brevemente a la musica: me parece que no hemos abordado los saberes del
cuerpo y qué son a las distintas perspectivas. En una improvisacion de jazz, por ejemplo, no
hay pensamiento sino cuerpos que reaccionan y se sincronizan. Yo no toco instrumentos, asi
es que no lo sé por experiencia, pero me imagino que en una jam session, los muasicos no estan
pensando en las notas. Mds bien hay algo que fluye entre el cuerpo, el instrumento como
protesis y los otros cuerpos. Lo mismo en las improvisaciones de danza o teatro, en las cuales
se deja que el cuerpo guie las interacciones. Ahi la pregunta —que es polémica y a la que no
tengo respuesta— es hasta qué punto ese saber del cuerpo esta disciplinado. Claramente hay
una disciplina, pero sde qué tipo?; ;de donde proviene?; ;como se transmite y se gestiona?

MP: Me gustaria recoger algunas cosas que han surgido. Una es el tema de las farmacias —lo
digo como psiquiatra—, particularmente gracioso para los extranjeros en Chile... o las bombas
de bencina, las gasolineras. Farmacias en las esquinas: es muy raro porque no hay cafeterias,
bares ni lugares de encuentro, sino de paso. En la gasolinera se esta de paso, y se busca la mas
barata. Y no hay que olvidar que, ademas, las farmacias nuestras son sitios cosméticos dentro
del consumo. La cosmética es una de las cuatro industrias que mas plata mueven en el mundo
después de la pornografia, el trafico de drogas y el trafico de blancas. Es una cosa tremenda,
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que viene acompanada de la cirugia plastica, que ha convertido a los médicos en disenadores
de vestuario para hacer aparecer enfermedades nuevas como la anorexia o la vigorexia o la
dismorfofobia, que son enfermedades super interesantes. Esto del deseo posible de cambiar
mi cuerpo a través de la cirugia o de la cantidad de cremas. Las encuentro riesgosas... y de
precios monstruosos. Lo mas caro en las farmacias son las cremas, mas que la medicacion. Y
también es una fantasia, porque a través de esta crema lograré suplir los afios de este cuerpo
joven-cuerpo viejo.

Hay ciertas cosas muy interesantes de la musica con las que me quedé capturado en esta
idea del cuerpo y este “dentro” y “fuera”. Hay algo muy interesante cuando uno trabaja en
medicina psicosomatica, referido a experiencias que no deberian ser del cuerpo pero que en el
fondo siempre lo son; aunque sea a nivel de neurotransmisores, se convierten en experiencias
absolutamente corporales. Yo por ejemplo, estoy trabajando mucho en dolores de espalda,
estructuras de caricter y reacciones a través del vehiculo que es el estrés. Empiezas a trabajar
y en los momentos de desagrado se contraen estas zonas —la espalda y los gemelos—, porque
en el cerebro se iluminan zonas relacionadas con el huir. Como el cerebro del cazador o un
guerrero o una agricultora, que no estd preparado para decir “algo no me gusta, mira, voy
a pensar qué hacer”. No: se comprime y se levanta, lo que comienza a producir molestia y
termina en operaciones y cosas por el estilo. Entonces, uno se da cuenta después de que
quieren trabajarlo psicosomaticamente.

Y me quedé pensando si de alguna forma la musica es una experiencia psicosomatica, una
experiencia absolutamente corporal desde el timpano a través de la prétesis y 1a interpretacion
que lleva a una experiencia que alguna vez alguien tuvo. Estoy pensando en la cabeza de
Mozart, con esa memoria RAM absolutamente extraordinaria que le permitia componer sin
tomar nota en la partitura y hacer que otro tuviera esa experiencia —que es el gran desafio
del lenguaje en la especie humana. O sea, mis suefios nunca se podrian contar, porque yo
puedo contar mi suefio pero td vas a sonar otro suefio con “mis” palabras, y es desesperante.
Entonces, la musica intenta ese traspaso de una experiencia profunda e individual hacia una
experiencia total, digamos, en la composicion, aunque sea en lo popular como grupo. Se trata
de convertir eso en un lenguaje protésico, en un momento para que tenga una experiencia en
el otro.

Y en el actor en el escenario se descubre muy tempranamente que el cuerpo “es” un escenario
(el cuerpo solo), y que cualquier gesto se vuelve danza. Es algo que se ve en narrativa y en
actuacion y dramaturgia: “el mas minimo gesto es danza” y toda palabra que se pronuncia es
musica; la puntuacion es musica. Cuando se les explica eso a los chicos, les interesa mucho mas
la puntuacion, aprender lo que es una coma, dos puntos; pero cuando se les ensefia duramente
como regla, no comprenden qué estan aprendiendo. La gramatica, por tanto, tiene que ver con
musicalidad. Es un traspaso que no tiene que ver con los contenidos sino con una experiencia
compleja y, como te diria yo, psicosomatica.

Y dos lineas sobre el “borrarse”. Yo creo que en eso hay una cosa muy rara: como se ha
transformado en algo anclado. La cantidad de cristianos que creen en la metempsicosis es
fantastica, sobre todo en los jovenes. Con el capitalismo neoliberal estresante, saben en alguna
parte de sus cabezas que nunca van a poder tener el departamento que tuvieron sus padres.
Estoy pensando en chicos de clase alta y en chicos de clase mas baja también. Saben que nunca
van a llegar a los modelos que les estdn ofreciendo. Nunca. Lo saben y existe una educacion:
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no hay oportunidad para todos, no hay. Entonces, saben de una formacién en la que suponen
va a haber oportunidad para todos; de folletos, de ofertas [enfatiza] delirantes, de objetos
y de consumos, y yo digo [susurra] “no hay ninguna posibilidad, ninguna”. Frente a eso yo
detecto esta necesidad de “no saber” [enfatiza| radical. O sea de “entrar borracho”; la fiesta
empieza “emborrachandose y no acordindose”, y es en eso que trabaja la experiencia. Se dice
“la violencia sobre el contenido mental”.

Ahi hay un tema respecto a la violencia, sobre la cual uno se pregunta si es una experiencia
“sobre” el cuerpo o “a través” del cuerpo. Es una violencia que intenta una experiencia corporal,
lo que se ve al citar la antropologia del dolor de David Le Breton: no todos los pueblos sienten
el dolor igual, no todas las personas sienten el dolor igual. Pueden registrar y tolerar esa
violencia, pero esa violencia va a un dominio de eso que estd en el “alma” (la palabra “alma”
se tiene que usar porque no hay otra, pero culturalmente puede significar trescientas cosas
distintas): capturar al otro, controlar al otro “a través” del cuerpo, mas que “sobre” el cuerpo.

Y hay una cosa muy bonita respecto a los chilenos: esto de que no nos tocamos. En los
ascensores, por ejemplo, los espafioles se saludan; en el campo la gente se saluda, pero si uno
saluda aqui, en el ascensor, lo miran muy raro —“quiere tener un contacto conmigo, quiere
mi intimidad...”—. jQué horror saludarse! Lo otro que me toc6 alguna vez escuchar en un
ascensor fue justamente —en Venezuela— cdmo nos imitan la voz a los chilenos. Yo no tengo
el registro tan chileno pero [imita agudamente]...el chileno tiene el tono asi...que la laringe va
para arriba...

AA: {Chillon!

MP: [imita con voz grave] No como otros pueblos que hablan asi, “hombre, pero jqué pasa!”
y bajan la laringe. Hay una cantidad de contratenores en Chile, j;te has fijado? Es muy fuerte.
Entonces uno dice “pero esto es ‘femenino’ ”
estas son proyecciones psicoanaliticas [risas]...—. Feminizacion es “;me auto-castro ocultando

esta violencia por debajo?; ;me infantilizo, de miedo, como un miedo incorporado?”.

. Yo me he preguntado si es una feminizacion —

Creo que la dictadura fue un gran entrenamiento del miedo, porque quedamos todos
convertidos en cobardes, aunque de otra manera. Era un entrenamiento con el relato de la
tortura como prdctica del terror. No necesitdbamos ser torturados: nos contaban las torturas,
y eso bastaba para que les dijéramos a nuestros hijos [susurra] “no vayas a la manifestacion,
no vayas”. Y ahi se instal6 el proyecto que viene de antes, viene del campo, viene del patréon.
Eso de hablar asi [imita con voz aguda], y ademais estas cosas divertidas de decirle “jefe” al
cuidador de autos, oiga “jefe”, ;y por qué es el jefe? jQué susto!, jqué susto a la autoridad!

CS: O “maestro”. Estd muy interesante todo lo que han comentado. Luego de esta vuelta ya
me queda claro que...

MP: [Interrumpe] Pero yo te sugeriria que nos metamos en la musica, porque me ha hecho
pensar cosas nuevas.

CS: Alla voy. Mi afin era mas bien moderar sus opiniones desde otras disciplinas, pero ya
comprendi el rumbo de nuestra conversacion y queria comentarles algunas cosas.
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MT: Me parece super bien que esta primera vuelta ubique primero qué cuerpo tenemos, de
dénde lo estamos planteando. Segundo, que haya confluencia de muchas cosas y, tercero,
focalizarnos en la musica, lo que nos permitird ver nuevamente esa musica “del” cuerpo, “en”
el cuerpo, “a través” del cuerpo o sin él. En una época yo hice mucha musica, canté mucho
tiempo, y después ya lo traspasé. Hay algo en el cuerpo y la musica, una musicalidad del
cuerpo —no porque cantes ni porque escuches ni porque sepas— que tiene que ver con el
lenguaje.

Me gusté mucho lo que dijiste de la puntuacion, porque en un momento di clases hablando
de eso a través del cuerpo, y diciendo que era muy facil aprender o desaprender esas 6rdenes
horrorosas que nos daban con los dictados, los puntos y las comas. Porque al hablar cantamos
todo el tiempo. Decimos, por ejemplo, “les voy a decir tres cosas”, y pones la coma y los dos
puntos sin que nadie te lo diga. Hay alli algo que me parece muy bueno, por lo menos en lo que
a mi me interesa —en ese cuerpo musical, en esa musica en el cuerpo—: que segln seas pobre,
rico, o mas o menos, se olvida que ese cuerpo tiene musica —porque en la pobreza no hay
derecho a tener musica—. En la pobreza se esta sin derecho a nada; se estd en un mundo que
nos permite tener esto, y sin embargo la gente lo usa cotidianamente, lo usa de todos modos y
subvierte esa imposibilidad de ser artista, por ejemplo, o de saber, o de conocer. Tt hablabas
del saber que contiene ese cuerpo, que contiene un individuo que posee cosas y que las sabe...
En ese registro me gustaria mucho poder seguir esta conversacion.

MP: Si, eso de la subversion, es muy interesante lo que decias sobre la musica desde la
negritud o desde lo carcelario de los signos, porque hay algo profundamente subversivo en
ciertos aspectos de la musica popular —manejado por supuesto; maniatado y manipulado por
mecanismos institucionales—. Pero estd ahi, hay algo.

Cuerpo, género y consumo

CS: Estabamos hablando de la musica y quisiera hacer algunos comentarios sobre ella para ir
introduciendo justamente el tema del género y el cuerpo.

Existe una reflexion sobre el género del cuerpo y la musica que viene desde los afios
noventa, sobre todo después de un conocido texto musicologico de Susan McClary llamado
Feminine endings (1991), en el que se analiza como la escritura de la musica tiene elementos
masculinizados. De hecho, se habla en teoria del solfeo de “finales femeninos” y “finales
masculinos”. Hay incluso dentro del aprendizaje del lenguaje musical (teoria y solfeo)
elementos generizados o particularmente feminizados. Durante el siglo XX, la industria se
aboca principalmente a producir mutsica masiva, que suele estar orientada a la musica popular
y —particularmente— hacia el pop. En Chile y en América Latina en general, el pop es una de
las musicas mas consumidas (sobre el 25 por ciento de la poblacion) y resulta que la industria
de la musica pop ha estado casi siempre feminizada. Hay una estética de lo femenino, y de
cierta manera, se potencia esa imagen justamente en el uso de un cuerpo delgado.

MP: [interrumpe] Pero cierta mujer, digamos...

CS: Claro, ciertos estereotipos. Los grupos jovenes, Jonas Brothers, RBD y toda la industria
dirigida hacia la adolescencia —si bien la idea de “juventud” como grupo social surge en los
sesenta— estan usualmente orientados hacia la musica pop juvenil. Esto para poner el tema de
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coémo la feminizaciéon de la misica ha permitido un mayor consumo, para introducir el tema
del consumo desde la musica.

Pero, por otro lado, hay un tema fundamental que no ha salido con mucho detalle y que en
la musicologia (sobre todo en la etnomusicologia) se ha abordado muchisimo, que es el tema
del baile. El baile, dicen los etnomusicologos, es puro cuerpo; perderse en el baile, en una
masa que baila, entregarse. Ahi si se producen los roces que no se permiten en el Metro. En la
actualidad hay una contundente escena musical chilena —que me atrevo a decir es equivalente
a la de los anos sesenta— donde esto se ve reflejado. Esta década que estamos viviendo no
tiene parangon, excepto hacia atrds. Hay mas de mil grupos de rock, cien grupos de cueca,
gran cantidad de lugares para bailar salsa que no sé cuantificar, muchisimas escuelas de tango
y otros espacios de baile nocturno. Y en todos estos lugares suele practicarse o bailarse de
noche, con luces bajas, como con cierta liberacion culposa del cuerpo. Por tanto, yo percibo
que ha ido entrando una suerte de necesidad de tocarse incluso en la disciplina del baile, pues
si bien este tiene sus disciplinas tiene también sus momentos de liberacion.

Las escenas musicales que hay ahora en Santiago son pagadas. La gente estd dispuesta a pagar
dinero para que su cuerpo pueda liberarse, y en eso hay una légica particularmente chilena
que funciona muy bien. Nadie “se arruga” por pagar dos mil pesos, todo el mundo dice: “sdos
[ukas? {Ningun problemal, si lo voy a pasar stper bien, voy a hacer algo que no hago el resto del
ano”. Entonces eso ha generado que el baile se produzca en cualquiera de sus formas. La cueca,
asociada todavia a cierta disciplina vinculada con la dictadura y la nacionalizacion del género,
estd mucho mas liberada corporalmente ahora con la presencia de la cueca brava y urbana. En
el caso del tango, al parecer ha ido surgiendo muy lentamente el tango queer (un baile donde
se cambian los roles) que se produce en Buenos Aires desde hace ya mis o menos una década,
pero que aqui tiene recién sus primeros pasos. Entonces pareciera ser que ese disciplinamiento,
con el tango y la salsa —como bailes masculinizados— se ha empezado a romper, al igual que
en la cueca. En el tango y en la salsa las mujeres bailan solas —no los hombres, o muy poco—,
y practicamente nada en la cueca. Algo indica que hay una suerte de flexibilizacion en el
cuerpo que ha ido instaldindose lentamente a través de estas escenas musicales y de una suerte
de institucionalizacion del espacio pagado para la liberacion del cuerpo. Solo cuando hay un
espacio y cuando se cobra entrada la gente entra y baila feliz, aunque hay algunas excepciones,
claro. Posiblemente estan aqui los efectos del neoliberalismo —como decia Marco Antonio— en
la administracion de ese placer corporal que ahora esta autorizado por el consumo, es decir,
ya “sali6 en la tele” que hay escenas de salsa y de cueca, entonces estd aceptado.

CS: Lo que les quiero proponer ahora es hablar de esta suerte de hegemonia masculina que
también estd en el campo de la musica, y de una suerte de exclusion social del cuerpo que
ahora pareciera volver, pues hasta donde he observado los profesores de salsa, cueca y tango
son hombres o mujeres, pero ya no sélo hombres. Es una suerte de paradoja que un cuerpo
tan excluido sea el que finalmente haga esta pedagogia. ;Existe esa hegemonia? ;C6mo lo ven
ustedes? En el caso de la musica puedo decir que ha existido y que se ha ido liberando.

Y mi dltimo comentario: en el caso de la cueca, que es el tema sobre el que hice mi tesis,
la presencia del cuerpo de la mujer ha sido fundamental, porque en la cueca existe una
persecucion del varon a la mujer y todo el control del baile ha estado histéricamente asociado
al primero. Yo hice una suerte de estudio acerca de esta masculinizacion en los libros de
pedagogia de la cueca de principios del siglo XX, y hay descripciones explicitas acerca de la
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mujer inocente que tiene que “agacharse” y dejarse conquistar. Si bien ella es conquistada
“solo si quiere”, finalmente es el hombre el duefio de la gestualidad, es decir, quien tiene una
pulsion que le lleva a acercarse a la mujer para intentar “tocarla”.

En la escena actual me parece que esto es mas bien inverso pues se siente fuertemente la
pulsion de la mujer. En la cueca se usa la expresion de “tirarse encima” al bailar, que es cuando
un bailarin avanza sobre el otro para imponer sus pasos. La cueca tiene tres vueltas, y en la
primera no se te puede “tirar nadie encima” porque es la del conocimiento, la de la primera
conversacion; pero en la segunda y en la tercera si es posible esa aproximacion y uno la siente
cuando estd bailando. Actualmente las mujeres te pasan el pafiuelo por el cuello, te conquistan,
te collerean o te agarran fuerte al borde del “control” —algo que las nuevas generaciones
aceptan sin ningan problema-. De hecho, es muy comun que las mujeres vayan vestidas con
este traje de “mujer de burdel” (negro con pafiuelo rojo), y que el hombre no vaya vestido “de
nada”. Hay entonces una suerte de performance de un personaje del pasado para bailar que
se ha ido produciendo a través del baile, es decir, desde el “cuerpo chileno”, al menos en los
ultimos diez afios.

AA: Es un tema sumamente interesante, y una de las preocupaciones mds sistemadticas que
he tenido en torno a la cuestion del cuerpo y las mujeres, pues se encuentra al centro del
problema de la colonizacién como matriz cultural.

Yo creo que hay una cuestion importante de tener en cuenta: hay espacios que se feminizan,
aunque esa feminizacion no implica un predominio o una mayor consideracion de la mujer,
sino que muchas veces la desvalorizacion de ciertos territorios. Hay lugares y lugares: hay
algunos en los cuales este tipo de batalla entre los géneros, por llamarla de alguna manera,
tiene mas sentido desde el punto de vista politico del poder, y hay otros en que no.

Creo que la musica en general ha estado feminizada. En los salones del siglo XIX, por ejemplo,
estan estas mujeres que tocan el piano, que hacen las tertulias, que son territorio de influencias,
de trafico de informaciones, de conformaciéon de grupos. Pero en el fondo, no es la mujer la
que esté liderando este movimiento, ni tampoco siendo la protagonista de un cierto texto, de
una cierta escritura. Al revés, suimportancia es que tienen espacios de subversion justamente
porque estan fuera del ojo del poder con mayuscula. No sé si me explico. Es decir, es muy
diferente que se feminice —con mayor participaciéon de mujeres— el 4ambito del pulpito, por
ejemplo —ya sea religioso o politico—, a que lo haga el de la musica. La mujer que esta tocando
guitarra no es peligrosa, excepto silo que dice es peligroso. Pensemos en una Violeta Parra por
ejemplo, mientras que en la cueca de Margot Loyola no pasa nada, respetando todo el trabajo
de Margot Loyola. Pero es muy distinto cuando traspasas un lenguaje de connotaciones
masculinas —porque el poder estd considerado como masculino—; no quiero decir que lo sea,
aunque lo es socialmente, pues hay una construccion sobre qué es el poder y qué son los
géneros. Por un lado, las mujeres podemos transitar de forma muy disciplinada —muy castrada,
por llamarlo de alguna forma—, o podemos usar esos espacios como formas de subversion,
de autonomia y de ciertos resquicios para “llegar a”, aunque socialmente es muy dificil la
inversion de los roles en términos de poder. ;Te das cuenta?

Dices que estd pasando esto con la cueca, si, pero en lugares mas bien ocultos, en el sentido

de que deben tener algo de mistica clandestina. Al menos asi era antes; ahora estd mucho mas
mediatizado —el tema de la cueca brava—, pero hasta hace un par de afios era, digamos, por
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aviso; no era una cosa asi tan publicitada. Y este matiz de lo que es secreto, de lo que es parte
de una colectividad, de un grupo de pocos, es lo que los hace mas atractivos; ahi es donde
se produce a veces una inversion, como una especie de liberacién. Yo me pregunto si esas
mismas mujeres tan bravas en la cueca lo son en los otros territorios de su vida cotidiana.

Por eso creo que, como punto de partida, es sumamente complejo decir que la sola presencia
de las mujeres en un lugar simplemente lo feminiza, o que la feminizacion de una determinada
practica supone una inversion de los roles en términos positivos hacia las mujeres. No sé si soy
mas 0 menos clara, pero es distinto en lo musical también. Mujeres directoras de orquesta hay
muy pocas, porque ahi estds en el ambito de lo publico, con un rol de jefe o de maestro que
socialmente no es reconocido todavia. Eso es peligroso; es temido socialmente para el mundo
masculino en general —no digo que todos y cada uno de los hombres piense eso—, en los
imaginarios en que uno se mueve y en los lenguajes en los cuales todavia se interactia. Atn se
dice que las mujeres “son mejores intérpretes”, por lo que yo escucho. Estoy hablando desde
un lugar comun; “son mejores intérpretes que compositoras”, porque la composicion exige un
trabajo mucho mas “masculino”, mas “racional”, mas “controlado” que el de la interpretacion.
Si volvemos a lo corporal, las emociones son un lugar comun desde donde se han construido
los géneros.

Pero ahi hay caminos sumamente interesantes de investigar. Conozco trabajos —para el Pert del
siglo XIX por ejemplo— sobre la musica como un lugar justamente de subversion y trasgresion,
donde vas a encontrar al mundo homosexual en el siglo XIX, donde vas a encontrar mujeres
ejerciendo otros roles. Pero para detectarlo tienes que cambiar el foco; o sea, no se puede
buscar siempre en los mismos lugares donde se ha buscado. Pero si es posible si preguntas por
el cuerpo, la musicalidad y las mujeres. Y lo mismo en el 4mbito local: la gran importancia que
tuvieron “las cantoras” desde el siglo XVIII en adelante, las mujeres cantoras. Y eso podria
decirse como punto de entrada; yo creo que ahi hay que poner ojo en la interpretacion.

MC: Un llamado de atencién fundamental respecto a algo que mencionaste justamente sobre
el consumo y sobre la manera en que el baile estd atravesado por légicas del consumo en
ciertos lugares; estoy pensando, por ejemplo, en la television de los afios noventa, donde
se ensefiaba a bailar en los matinales, y también en esta “moda” actual donde hay muchos
lugares para bailar tango, salsa, y muchos otros que dan clases de distintos bailes. En cierto
sentido, este fenémeno no responde necesariamente a la liberacion del cuerpo, sino mds bien
a otra forma de disciplinamiento. Me parece problemdtico que surjan estos “lugares para el
culto del cuerpo” donde se adquiere una cierta prictica que también es disciplinaria y que
responde a pardmetros y politicas especificas. Y en eso concuerdo absolutamente contigo
[AA], porque cuando se dice que se invierten los roles, todavia estamos en el binomio. Lo
interesante seria que se generaran otras formas, otros roles, otros bailes; tal vez entonces
uno podria sorprenderse y decir, “bueno, hay otra forma de hacerlo”, pero la inversion de
roles todavia responde, evidentemente, a una hegemonia masculina, ya que si bien la mujer
pareciera empoderarse, todavia prevalece la misma estructura.

Estoy pensando también en los gimnasios, poblados actualmente de “baile entretenido”. En
estos contextos, el baile tiene en el fondo un fin muy claro, que es acondicionar el cuerpo,
adelgazarlo, mantenerlo joven. El afio pasado, por ejemplo, se puso stper de moda en Chile
la zumba, que mezcla ritmos brasileros. Y ahi, claro, la zumba es una nueva traduccion, que
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recupera una tradicion de baile y que la inserta en otra logica; una légica de consumo que
persigue otro fin y que, como dices td, administra el placer.

Lo otro que me llama la atencion es esta idea de los lugares y los tiempos donde “se puede”
bailar; por ejemplo, el hobby de las personas que van a bailar salsa, que también es una
estructuracion del tiempo, un claro disciplinamiento del tiempo. En vez de vivir el ocio, vas,
pagasy “haces algo”: te ensefan algo y ti aprendes. O sea, no se puede perder el tiempo o no se
puede solo ir a bailar, hay que pagar para que alguien te ensefie algo, para poder hacer algo con
ese tiempo, para hacerlo productivo. Encuentro que este hiper desarrollo del hobby es bien
curioso. Los nifios, por ejemplo, salen del colegio y estin llenos de clases extraprogramaticas
de natacion o de deportes, de pintura... como que no hubiera espacio ni tiempo para un cuerpo
0cioso 0 para un cuerpo que no estd haciendo nada en particular, donde el cuerpo puede ser/
actuar fuera de las logicas de la disciplina. Entonces jsi! hay mas baile, y eso tal vez fomenta la
ilusion que el baile es puro cuerpo, pero en realidad todas estas cosas que ti mencionas, me
parecen en general bastante mas ligadas a una comercializaciéon y a una moda. Y también lo
que ha pasado con la cueca brava: recuerdo que hace cinco afios era mucho mas clandestina
y que existia una suerte de comunidad, una cofradia donde uno se encontraba con la misma
gente. Hoy en dia es casi como ir a una discoteca, en el sentido de que al entrar no sabes
quiénes son las otras personas. Estd lleno de “turistas” que nunca antes han ido a bailar cueca
brava. Hay una suerte de moda bien particular y que también va disciplinando y dominando
las corporalidades. Si lo pensamos desde los dispositivos de poder de Foucault, tal vez estos
booms respondan a dispositivos de poder que controlan y normalizan ciertas corporalidades
fomentando una determinada forma de relacionarse y de sentir el propio cuerpo.

También estd el tema de la motivacion para aprender a bailar. Si uno pregunta a la gente por
qué va a clases de baile, puede responder “porque quiero superar la timidez”. En tal caso, el
baile se convierte en un medio. Tengo la impresion de que el baile en estos contextos es un
medio y que hay pocos contextos donde la gente va a compartir a través de los cuerpos en la
dimension que ta describias.

Y respecto al pop, por ultimo, td decias que estd bien feminizado, y ahi, claro, es muy evidente
que las cantantes femeninas son todas flacas y esculturales, aunque hay una Adele que es
exitosa aunque no corresponda con ese canon de belleza. Sin embargo, sus letras corresponden
absolutamente con el imaginario del sexo débil. De hecho, en todas sus canciones ella es la
victima, la abandonada, la que sufre. El cuerpo que no corresponde al canon de belleza no
produce una subversion, ya que sirve y es funcional a 1a posicion de victima que ella manifiesta
en sus canciones. Podriamos decir lo mismo en la television, en las teleseries, en los medios en
general. Con esto voy a arriesgarme en un terreno tal vez polémico, pero creo que estas cosas
new age donde se supone hay una liberacion del cuerpo, responden a veces mas a una politica

“heteronormativa” bien potente y riesgosa. Creo esta moda del cuerpo, que no es exclusiva de
la academia sino que se manifiesta también en lo social, no es algo tan ingenuo o inocente. En
conclusion, me parece todo muy sospechoso [risas].

MP: Realmente es muy dificil dejar de sospechar del cuerpo. Lo dije en el comienzo, el cuerpo
no es inocente; la construccion cultural se instala en el cuerpo. Somos el Gnico animal que
tiene rostro, tiene mascara, tiene corporalidades —segin los términos que usamos algunos
autores—; el cuerpo como conciencia humana que est “con cuerpo”, y en ese cuerpo es donde
estan depositados todos estos aspectos, tales como el género.
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Me da la sensacién de que, en Chile, esto del postborramiento que hablibamos, de las
borracheras, hay como un reaprendizaje de la fiesta que fue aniquilada y destruida
tempranamente. Carnaval hemos tenido muy poco —digamos, solo la fiesta de la cosecha-,
pero se hacia muy dificil reaprender la fiesta, reaprender a bailar en el baile, en grupo. A uno
le sucede muy a menudo, no sé a ustedes, pero yo me paso equivocando de fiesta. Me cuesta
mucho que se baile, que baile incluso una persona sobria; pero la fiesta, el baile, el juego, la
simulacion eroética per se... Por lo tanto, la manifestacion de la conducta de los géneros se da
poco, y cuando lo hace, se da en estos espacios que llaman a pagar por eso; a pagar por salir y
entrar a un mundo especial, a un mundo distinto donde entonces el baile estd permitido en la
relacion. Y en eso yo creo que se estd dando el movimiento de una mujer mucho més activa.

Ahora, una mujer mucho més activa en esto de los géneros es también un modelo. Si decimos
“una mujer”, ;como seria una mujer “mujer”, una mujer femenina con sus dotes y su propia
manifestacion? ;Por qué tiene que parecerse a un hombre en su agarrén, digamos? Cuando
trabajé en publicidad en Lever, yo citaba mucho estos productos Impulse y Ego, estos dos
desodorantes. Cuando la mujer usaba Impulse, el hombre se comportaba como mujer y le
regalaba flores; cuando el hombre usaba Ego, la mujer se comportaba como hombre; se le
venia encima, le daba un agarrén y le sacaba la ropa. Se dice “a ver, yo deseo que el otro se
comporte como yo”, que es el sustrato homosexual del deseo: necesito que el otro se parezca
a mi, que la mujer sea activa como yo, y hay una fantasia temida y deseada. Esto se ve en el
carnaval: disfrazarse de guagua, disfrazarse de mujer o disfrazarse de negro, disfrazarse de lo
que no soy. Entonces uno se pregunta “;qué esta pasando con el cuerpo de Chile?”.

Yo pienso que hay un replanteamiento de la relaciéon con la musica, y cuesta mucho articular
una identidad musical. “Interesante”, dices, cuando das las estadisticas en clases, y lo ves en
qué hacen los chicos. En la universidad llevaron a Chinoy y estaban todos [imita a un grupo
de personas] “Ooeee”, encaramados por todas partes: les “pertenecia”. Entonces, ante esa
necesidad de ensefiarles identidad frente a este mundo que no la estd entregando, a este mundo
que —hablaba hace un rato— da sefales catastréficas del futuro, una alternativa es borrarse. Y
otra muy interesante es crear un espacio donde la misica —una sefial poderosisima, porque va
directamente ligada con el cuerpo— va tener que ver con las canciones y el baile, aunque me
quede quieto incluso. Y yo creo que eso es muy atractivo.

Es complejo esto de lo femenino, en eso podemos sentarnos ahora. Lo saben todos los
portadistas de revistas: venden mucho mas las revistas con rostro femenino para hombres
y para mujeres; o sea, las mujeres son capaces de mirarse y de encontrarse guapas y todas
esas cosas que los hombres no nos atrevemos de decir: “jOh, qué guapo estds!”: con esas
cosas nos ponemos nerviosos. La mujer se dice “jqué guapa estas!, jestas regial, jte queda bien
esto!, jqué sexy, estis estupenda!”. Para los hombres es dificil hacernos esos comentarios,
nos sentimos con la virilidad en riesgo, y en esto lo mas interesante es esta redefinicion de
los cuerpos en Chile. Tal vez este cambio de musica, esta redefinicion de las relaciones de
género, va a ocurrir con una transicién queer. Como dices td, una transicién de cambio de
roles, sencillamente “abriendo” tu rol hasta que puedas aprender el mio. Voy a aprender quién
soy realmente tomando el rol tuyo, y entonces voy a descubrir cudnto me has quitado y cuinto
me perteneces.

Respecto a la sexualidad, Alain Finkielkraut dice que el 6rgano sexual de la mujer es el cuerpo
(el 6rgano sexual del hombre es el pene). Las mujeres se aman con el cuerpo y los hombres con
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el pene, y por eso nos va fatal hasta que uno aprende a feminizarse. Esta en Vicente Huidobro:
“Todo seductor es un poco mujer”, y uno aprende a feminizarse en el sentido de ser cuerpo, ser
espera, ser oblicuos, ser elipticos. Esto es algo con lo que me pueden dar durisimo las damas
de la sala, pero hay algo en la linea curva que pertenece a la mujer. Los hombres somos de
linea recta y, por lo tanto, muy aburridos; el seductor es de linea curva, es eliptico y va por
el costado —no directamente al grano—, y la seductora también. Hay preguntas fenomenales.

CS: Han salido varios temas interesantes, podemos ir cruzando con el de identidad.
AA: ;Puedo hacer un contrapunto?
CS: Dale, por favor.

AA: Tu tltima frase —en la mujer hay algo curvo y en el hombre algo recto—: quiero replicar
justamente esas construcciones de género. O sea, obviamente operan, pero creo que hay que
desmontarlas y que, como ha sefialado el feminismo desde sus origenes, hay en el fondo
una cuestion que tiene que ver con la formacidn inicial, con como se transmiten de manera
inconsciente los roles y la sinuosidad por sobre la recta para diferenciar a mujeres de hombres.
Hay una serie de cuestiones que son lugares comunes hoy en dia. Sin embargo, y de manera
muy interesante, en el dmbito del canto son lugares de mayor permeabilidad. ;A qué me
refiero? Por ejemplo, en la musica contempordnea tienes el gran espacio del rock, que no
estaba en el horizonte del siglo XIX ni antes, y que rompe con todos los esquemas previos de
la musica. Y alli las mujeres entran con fuerza con otras practicas, que no son necesariamente
las de inversion de roles sino otras, diferentes a las de la mujer en la mtisica pop —con su rol de
nueva femme fatale, de objeto de deseo inalcanzable, de nueva Barbie con mas poto y pechuga,
aunque sigue siendo una mujer marcada; super dificil, no sé, Beyoncé, cosas asi—.

Pero en la musica rock creo que hay apuestas diferentes, formas de instalarse en la escena que
son distintas a las de la musica llamada “popular”, o de “raiz folclorica”, o del nuevo canto; yo
alli también veo una réplica de los modelos mas tradicionales, con el canto desgarrado, el canto
lastimero que se ha asociado a las mujeres, o lo dulzon. Estos marcos —y ahi terminaria con el
contrapunto— son sumamente desmontables. Es decir, no hay que insistir en esas diferencias
entre hombres y mujeres en términos de lo recto y lo curvo en que socialmente operan. Si no,
yo diria que no se contribuye a desarmar el modelo.

Pero acerca de lo que decias, si quiero destacar que referirse a “lo chileno” es complicado,
porque pensamos en Santiago como lo chileno, y es mucho mas diverso. Pero si considero
importante un rasgo: nos gusta la musica. Una cosa es que tengamos ciertas dificultades
con la expresion corporal pablica mis libre (no nos acoplamos tanto a lo simple, donde no
hay protagonismos puntuales, sino que nos metemos en un “anénimo”), pero la musica nos
gusta. Los cantores callejeros, por ejemplo, yo solo los he visto aqui con ese nivel: cantautores
hombres y mujeres, con la capacidad y habilidad de hacerse escuchar en una micro con un
ruido ensordecedor, con potencia y buena voz; orquestas enteras dentro de la locomociéon
colectiva. No es que no haya en otras partes, pero con la fuerza y con la calidad, si que puedo
decir que se oyen aca en Santiago y en otras ciudades en el dmbito callejero, y esa es otra
cuestion muy interesante.
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En lo que yo trabajo, que es el mundo colonial en particular, hay un lugar muy interesante
de transculturacion, de mestizaje, de contacto —por ejemplo, el caso de la apropiacion de la
guitarra de manera tan rapida, o de la transformacion de ritualidades como los bautizos o ritos
de pasaje en general, en espacios de sociabilidad para el canto y el baile...—; es muy interesante
lo que pasa ahi. De norte a sur se busca una guitarra, se estd en un grupo y ya, “cantemos algo”.
Y quizas, claro, lo del baile no se produce de manera tan espontanea.

MP: [interrumpe] Por el tema de la fiesta, digamos...
AA: Claro, en el canto si.

MP: Menos amenazante, pero lo es. Una pequefia nota: voy a poner el tema de la figura de la
mujer en el jazz; aunque tiene una raiz negra, la cantidad de cantantes... hay expresiones muy
potentes, como el caso de Nina Simone por ejemplo. Terminas escuchando y dices, “bueno,
;quién estd cantando?”. Tiene esa cosa grave, y piensas “fuera, me salgo del género”, y empiezan
a aparecer las jazzistas completas, pianistas y cantantes con su propio grupo, grupos en que
la seccion ritmica estd integrada por hombres, aunque liderados por mujeres. Madeleine
Peyroux, por ejemplo, es una cantante muy impresionante, y dentro del country también hay
mucha gente —Cathy Lean con todo el tema 1ésbico, y en la época de los sesenta Janis Joplin,
que en tiempos muy machistas dejé una marca, que con su garganta rompié muchisimo lo
que se estaba haciendo—. Hay ahi una subversion que, yo creo, va hacia la redefinicion de
género —lo que me parece mas atractivo—; no “copiar a”, no quitar el rol que me quitaron, sino
avanzar hacia un transito; “ya, voy a ensayar tu rol para ver con qué cosas me quedo y qué
me quitaste”. Pero estdn también mis cosas, y de ahi vienen las preguntas fuertes del género,
tanto del hombre (que también estd movido y sometido y violentado a ser un cierto tipo de
hombre) como de la mujer.

También culturalmente, esto varia de una manera brutal. Al revisar 1a antropologia erotica,
aparece eso tan impresionante en lo cultural acerca de qué significa una ereccion, un orgasmo.
Yo hablaba de la relacion del clitoris como fendmeno de una violencia infinita, que traduce un
elemento inconsciente en el hombre acerca del terror —lo escuché mas de alguna vez en un
policlinico popular—, del “terror” de esta mujer caliente, insaciable. Porque es inconcebible
una mujer multiorgdsmica; espantosa, el panico. “iVa a quedar suelta!”; “la suelta” es una
palabra muy bonita ;no?; “la suelta” —por no tener ningin control—, que es una proyeccion del
deseo masculino.

La musica toma esto de las zonas que vienen desde el canto. Hay figuras también interesantes
desde la composicion, desde 1a boca, la garganta. Por ejemplo, las cantantes de tango: Adriana
Varela tiene un tono masculino. Al escucharla cantar con Roberto Goyeneche, uno dice
“bueno, el otro tiene la garganta hecha pedazos”, pero la version es dura, es grave, es muy
interesante. Vamos a usar la palabra “interesante” como hacen los fisicos —interesante “en
el momento en que un elemento se va transformando en otro”, en que esta cambiando el
electron, en que se transforma en otro—. Yo creo que hay una transformacion cuando vemos
los signos de la dominacion, que se arremolinan todos como si funcionaran [coherentemente].
Pero veo que este cambio, que me puede producir sorpresas importantes, estd en todos los
géneros; incluso en la redefinicion del mundo gay, pese a que no estamos hablando de eso
ahora. Pero [quiero] tratar de redefinir lo que ha sido producto de una seduccion permanente
en habitos, costumbres y planteamientos...
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Comentarios finales

CS: Lo que dicen es muy interesante en varios sentidos, y tal vez es el momento de entrar en
detalle al mundo de la musica. Gracias por las observaciones que hace Alejandra. Quiero decir
varias cosas sobre este punto, y ahora doy mi opinién personal.

Quiero volver al tema del consumo, porque un cambio epistemoldgico en el mundo de la
musicologia fue el surgimiento de los estudios de musica popular a finales de los afios setenta.
Estaban influidos por la Escuela de Birmingham que, como sabemos, incluy6 la variable
cultural en sus estudios sociales. Y las teorias de musica popular debatieron largo tiempo
acerca del “susto” hacia el consumo. Pareciera que el consumo todo lo banaliza y lo expulsa
de las ciencias sociales, porque cuando hay dinero, todo lo demds desaparece. Es una vision
muy frankfurtiana, que viene de atras. Y bueno, tomé una década sacarse esto de encima; para
que se pudiera dictar clases en una universidad estudiando —por ejemplo— a Michael Jackson,
que es consumo en “estado puro”.

Digo esto porque, en efecto, dentro de las escenas musicales a las que me referi —que hay en
Santiago y también en Buenos Aires, Lima, Ciudad de México, Sdo Paulo— se discute mucho
en qué medida el consumo transforma el disciplinamiento. Es decir, si se cobra es justamente
porque se trata de una especie de disciplinamiento dirigido hacia el mercado. Pero al ir un poco
mas adentro, se descubre que ese precio que se paga por la entrada lo ponen los masicos, y
que lo ponen porque tocan dos o tres veces a la semana para vivir. Es la definicion de “escena
musical”: una economia informal, donde el consumo con dinero no implica necesariamente
un disciplinamiento sospechoso del baile, o al menos no en primera instancia, sino mas bien
la gestacion de un método de sobrevivencia basado en la amistad para los circulos cercanos y
en el dinero para los lejanos. También es cierto, todo sea dicho, que al estudiarlo te das cuenta
ademas de que la mitad o tres cuartas partes del ptblico no pagan la entrada.

MP: Es una PYMES3.
AA: Estan en la “lista de invitados”.

CS: Exacto, estan en la “lista de invitados” o son amigos; y la mitad son musicos o bailarines.
Entonces, van a ese lugar varias veces y al final hay una suerte de intercambio corporal donde
el consumo es una excusa. Esto es lo que dice Michel de Certeau (1984) cuando sefiala que hay
un “segundo uso” del consumo —més bien “por abajo”— que permite la existencia de la escena
musical, pues se buscan formas de burlar los sistemas de produccién que imponen barreras
a la actividad clandestina. Por eso es que el caso de Valparaiso es especial, pues algunas de
estas escenas musicales se reproducen “sin consumo”. La mayor parte de ellas funciona
gratuitamente, porque la gente tiene otro habito, que es el de bailar mas bien libremente;
sobre todo en el caso del tango y la cueca, que tienen una tradiciéon —propiamente portefia— de
baile ptiblico en espacios abiertos.

Yo creo que es necesario sacarse esa camisa de fuerza del consumo aunque abordando esta
materia con una perspectiva critica. De hecho, la cueca brava por ejemplo —no lo mencioné,
pero es tutil decirlo ahora— ya no estd de moda. Surgié aproximadamente en 2001, cuando

3. Abreviatura usada en Chile para “Pequefia y Mediana Empresa”.
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se creo la pagina web principal cuecachilena.cl, y desde el primer momento apareci6 en los
medios. Los diarios decian que estaba “de moda” pero el proceso de consolidacién continu6
en los afios posteriores. En este sentido, la mediatizacion de la cueca la sacd6 muy pronto de su
aparente clandestinidad. La idea de que “estd de moda”, sin embargo, lleva mas de un lustro
pero ya pasaron diez a doce afios por lo que no creo que pueda decirse que la cueca es aun
“una moda”.

MP: Se ha consolidado.

CS: Lo que si es cierto es que su presencia en los medios ha ido variando, aunque aparecen
solo tres o cuatro grupos, y no la gran masa —que forma parte de esta economia para la
produccion y performance de musica popular local-. Queda la pregunta entonces: si siempre
fue tan conocida, ;cudl es la especificidad de la cueca brava una vez fuera de “la moda”? Es
el “canto a la rueda”, que no sale en la television —ni siquiera en las paginas web—, que es un
tipo de canto practicado con una lbgica ritual urbana y bajo cierto grado de intimidad. Este
ambito, que era un espacio propiamente masculino, fue colonizado por las mujeres desde
mediados de la década, cambiando el timbre de voz, el modo de vestir y la impostacion,
entre otros aspectos, e incluso algunos pasos de baile. Luego de la inclusion de las mujeres, la
realidad sonora fue otra y la cueca cambi6 su color, su textura. Solian ser cuatro hombres (o
mas) cantando con sus voces timbradas aguda y nasalmente, pero se transformo hacia otras
tonalidades, impostaciones y colores. Algunos grupos femeninos entraron en tension con los
masculinos; hubo un periodo de cierta friccion interna hasta que surgio esta especie de cueca
femenina con otra performance. La aparicion de esta nueva performance me parece relevante
dentro del dmbito del género.

Ahora bien, aunque ahora hay muchos grupos femeninos de rasgos propios, efectivamente
el binomio hombre-mujer no ha sido eliminado. En eso estoy de acuerdo con ustedes: se
mantiene la diferenciacion con lo masculino en el canto (como un elemento que permite
la autodefinicion) y en el baile con una inversién de los roles que mantiene el referente
masculino. No obstante, mis trabajos de campo me permiten pensar que efectivamente han
empezado a aparecer elementos en la cueca que eran antes inexistentes, entre ellos, nuevos
pasos, combinaciones de instrumentos y formas de impostacion vocal. Algunos profesores de
baile, de hecho, dicen que ya no ensefian ciertos pasos porque no son de la cueca sino “de las
mujeres que van a bailar”. Pero lo mismo se decia hace medio siglo con el baile de las mujeres
de burdel y sin embargo hoy existe un imaginario coreografico basado en el modo de bailar
que ellas tuvieron. El baile de 1a cueca no es una liberacion femenina definitiva, pero si un
espacio de transformacion.

Tuve la suerte de entrevistar a algunos viejos cultores, quienes decian que las mujeres en el
burdel bailaban de una forma particular, generando incluso una especie de envidia, justamente
por este cuerpo “suelto” que no es controlado como en el caso de las cabronas o duefas del
espacio de juerga. Ellas controlaban el baile e incluso el consumo de los cuerpos vertidos en la
fiesta. Aqui se produce un bonito fenémeno de género, cual es el llamado “maricon del piano”
—un pianista afeminado y/u homosexual que tiene todas las habilidades de un hombre y una
mujer—, con el cual nadie sabe muy bien qué hacer, porque se roba la pelicula: baila muy bien,
toca muy bien y vive en el burdel. Los hombres no le dicen nada porque es “de ahi” y canta
con toda la técnica masculina; las mujeres lo aprecian por compartir conductas de género y ser

local. Estos dos modelos, la mujer de burdel y el maricon del piano, aparecen recurrentemente
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como arquetipos en la escena musical de 1a cueca, por lo que es posible decir que si hay ciertas
transformaciones importantes o “interesantes”, como dice Marco Antonio. Ambos arquetipos
disputan un lugar en la investigacion académica actual y todo indica que la figura de la mujer
de burdel va a ir adquiriendo un valor contrastante a otros arquetipos chilenos, como la china
o el mismo huaso.

Dos cosas mas, una sobre las cantoras y otra sobre la musica de salon —ambos “super temas”
dentro de la musicologia chilena, aunque no hayan sido abordados acuciosamente—. La
musicologia “conservadora” o de relato historiografico tradicional, feminizé el ocio como un
lugar donde solo se veia a la mujer tocando guitarra o piano en las haciendas aristocraticas,
o cantando en el rodeo. Sin embargo, basta ir a los censos del siglo XIX, donde se tipifica la
actividad que se realiza, para darse cuenta de que la cantidad de cantores estaba equiparada,
aunque las metodologias con las que se hicieron estos censos puedan ser cuestionadas. En este
sentido, pienso que la investigacion ha ayudado a reforzar o “fijar” a la mujer como sostenedora
de un cierto rol tradicional, situdndola solo en el saléon y dejando al hombre fuera de este y
del rodeo. Esto no se condice con los relatos de los cronistas, donde si aparecen hombres que
tocan, aunque no se vean reflejados en la iconografia de la época. Y si este argumento no basta,
habria que mencionar a los payadores, que no cantaban en los salones pero que, al parecer,
podrian haber estado presentes en los rodeos y otros sitios hipotéticamente feminizados. Este
es, digamos, un caso inverso de feminizaciéon de un rol social en que se confina al hombre a la
poesia popular y a la mujer al salén.

En 1890 lleg6 Rodolfo Lenz —etnodlogo aleman que vivio en Chile muchos afios—, ayudando
a fundar la “Sociedad de Folklore Chileno” en 1909. Y resulta que en los trabajos de campo
que realizé6 —con sus métodos positivistas— descubrié que estaba “lleno” de hombres.
Personalmente, creo que varios investigadores han dejado pasar este dato, porque implica
redisefar toda la estructura analitica (epistemologia) de la historiografia musical chilena. En
suma, pienso que falta profundizar en esta idea de que en ciertos espacios, 1a musica del siglo
XIX es “solo” femenina. Si aplicamos algunos enfoques sobre la espacialidad de la geografia de
la musica, estas ideas —tan instaladas— cambiarian fuertemente.

Y lo tltimo, en relacion a la mujer en el pop: un montdén de figuras dentro de América Latina
no pertenecen exactamente al pop, o partieron en él pero en realidad lo parodian. Estin
repartidas por los distintos paises, tienen presencia en los medios (ellas mismas suben
sus videos a Youtube). Creo que estos casos constituyen una especie de travestismo que
subvierte los roles de la industria de la musica. Son artistas que operan de un modo mas
bien independiente, aunque pertenecen al mundo de la musica popular. Pongo el caso de
Amandititita, hija de un rockero mexicano que murio6 en el terremoto de 1985. Es una joven
treintafiera que mide algo asi como 1 metro 45 o0 48 —muy bajita—, que no obedece al canon de
la delgadez y que hace una constante parodia de las artistas de musica pop de su propio pais
—aquellas de la industria de MTV y de todo este mainstream musical de Televisa—. Si bien no
lo he estudiado, es un caso interesante que —me da la impresion— tensiona ciertas mitologias
del pop y del rock con un componente de humor y parodia. Repito que no lo he estudiado en
detalle, pero me parece que es un objeto de estudio interesante en el cual se mezcla el género
musical con la parodia, reubicando a 1a mujer en un escenario alterno para mirar la clase social
de modo critico.
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MC: Yo solo quiero puntualizar algo muy breve: al hablar de consumo no me referia a que
necesariamente haya dinero involucrado, porque hoy en dia nuestras vidas estan atravesadas
y constituidas por el dinero, y en tal caso, no tiene en realidad sentido referirse al consumo.
Cuando me referia a la 16gica de consumo en el baile, pensaba en el “consumo de baile” para
otros fines, es decir, cuando se baila para obtener otro tipo de beneficios y no por el baile
mismo: “Voy al baile entretenido en el gimnasio para ser méas flaca”, por ejemplo.

Quiero decir ademds que nos hemos concentrado en la musica en vivo o en “copresencia”;
hemos hablado de la cueca, de la rueda de la cueca, de la fiesta. Pero hay toda una pragmatica
de la musica que ha sido aqui invisibilizada, y que en mi opinién es muy fuerte. Me refiero a la
musica que se escucha en los audifonos, mientras ando en bicicleta; a la musica del computador,
a la que bajo de internet. Alli también hay musica, y aunque resulta menos evidente, es
interesante pensar en la relacion de esta musica envasada con el cuerpo. Me parece crucial
tener en consideracion qué rol tiene y como entra el cuerpo en esa pragmatica, en ese espacio,
en ese tiempo y en ese modo de fruicién de la masica que no se da en “copresencia”.

MP: Y para variar, estd el burdel... en todo lo del siglo XIX, en todo el desarrollo artistico de
Francia, en esta figura que se repite, se repite, se repite de una manera inquietante en el teatro
hispanoamericano, y que se vuelve un territorio extrafio de sometimiento de la mujer a un
modelo masculino —un patrén, pero también de subversion de espacios—. Nuevamente, tiene
que ver con las musicas negras —que también son musicas de burdel—: si no era el “maricon
del piano”, era el “negro del piano”.

AA: Yo también quiero dejar algo asi como un “titular”: tenemos todavia un dilema en relacion
al momento inaugural de la Modernidad —la del siglo XVT; la primera Modernidad—, que es la
distincion entre el “ocio” y el “negocio”; entre la utilizacién del tiempo con fines productivos

—definiendo qué seria realmente lo productivo— y ese tiempo muerto con el que se califica
al ocio. ;Donde entra lo que tiene que ver con las artes? Se denomina ocio la utilizacion de
energia para la produccion de objetos no transables, 1o que yo considero bastante problematico
en términos éticos, porque muchas de las cosas que planteas —e incluso las opiniones propias
sobre la musica o el consumo- se relacionan con una nocién interiorizada respecto a esta
distincion entre el ocio y el negocio. Dicha nocién se asocia con un sentido, con una naturaleza
pristina que se contamina y que pierde sus fines cuando entra a tallar una transaccion. Se trata
de un dilema permanente en el dmbito del consumo de la musica o del consumo de cualquier
tipo de arte, tanto para quien produce —para el artista— como para quien escucha; eso de que

“no voy a ver a este grupo ni escucho esa musica porque son unos ‘vendidos’ ”.

CS: El aura del ocio...

AA: Claro, creo que es importante de discutir justamente en este momento en el que hay tantas
cosas en cambio. Porque ya no estamos hablando de los mismos medios de comunicacién a
los cuales se abocaron los estudios culturales a fines de los ochenta y los noventa. Hoy en dia
tenemos un escenario bien distinto, que transforma también nuestras relaciones, e incluso
la misma experiencia corporal sobre la que habldbamos al principio; o sea, todo el ambito
virtual, la posibilidad de subir tus propios videos, 1a aparicion de estas estrellas locales con
fines universales. Es un fendmeno totalmente distinto a lo que se conocia y que, en mi opinion,
cambia también esta distincion entre el ocio y el negocio, lo cual me parece stper interesante.
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“Los salseros tienen fiesta”: salsa, baile y escucha
musical en Santiago de Chile a fines de los ochenta®

Malucha Subiabre Vergara®
Universidad Alberto Hurtado

Resumen

Este articulo revisa algunos aspectos de la prictica musical del Club de Salsa Chile, que
funcion6 en Santiago durante la Gltima parte de la dictadura militar, especificamente entre
1986 y 1989. Se propone que las pricticas extra-cotidianas del Club —como el baile y la
escucha musical- permitieron a sus asistentes encontrar herramientas para sobrellevar la
dificil realidad cotidiana en el contexto de la dictadura, al mismo tiempo que les facilitd
espacios para la rearticulacion de los lazos sociales debilitados por el régimen autoritario.

Palabras claves: Salsa, baile, escucha musical, Club de Salsa, Santiago de Chile, dictadura militar

Abstract

This article reviews some aspects of the musical practice of Club de Salsa Chile, active in
Santiago during the late dictatorship, between 1986 to 1989. It argues that the Club’s regular
practices, such as dancing and listening to music, offered participants tools to overcome
the struggles of everyday life under military dictatorship, and provided a space for the
rearticulation of social ties that had been corroded by the authoritarian regime.

Keywords: Salsa, dancing, music listening, Club de Salsa, Santiago de Chile, military
dictatorship.

1. El presente articulo forma parte del proyecto “Historia de la salsa en Santiago de Chile (ca.1979- ¢a.1990)” proyecto
Fondo para el Fomento de la Musica Nacional del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, Folio 153, Concurso 2012,
actualmente en curso.

2. Licenciada en Musica con mencion en Musicologia por la Pontificia Universidad Catolica de Chile (2006) y Candidata
a Magister en Artes con Mencion en Musicologia, Universidad de Chile.
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En el afio 1983 comenzaban a regresar del exilio los chilenos que se habian visto obligados a
abandonar el pais luego del golpe militar del 11 de septiembre de 1973 (Latapiatt et al. 2007,
23). El exilio habia sido para ellos una situaciéon complicada y traumatica, pues se habian visto
en la obligacion de abandonar su pais y rehacer sus vidas en nuevos contextos geograficos y
culturales. En total, fueron entre 110 y 140 los paises que recibieron a los chilenos exiliados
(Espinoza et al. 2005, 10 y 11).

Diez afios antes, en la ciudad de Nueva York, Estados Unidos, se estrenaba la pelicula Our Latin
Thing de la compaiia discografica Fania Records®, y con ella se lanzaba al mundo un nuevo
sonido que mas tarde seria conocido como “salsa”. El éxito de este filme fue total. No solo
incorporaba todas las caracteristicas musicales del “nuevo sonido™ , sino que ademas tuvo un
impacto social tremendo. Su musica interpelaba a la juventud latina de la época porque en sus
letras, y sobre todo en su sonido, se plasmaba el barrio. Con el paso del tiempo esta musica
se proyect6 desde aqui hasta el Caribe y Centroamérica (Rondén 2008, 38, 40-43). Como
muestra, un testimonio de la época:

Nos erizamos, sentimos que todo se nos pone frio y caliente. Arranca toda la orquesta.
Nos hieren con infinito placer esas trompetas, quisiéramos abrazar al mundo. Brincamos,
silbamos, bailamos (...). Escuchen, {Es la voz del Bobby [Cruz] que entra! Grita una
muchacha (...). Y nos olvidamos de todo. Para qué esperar ir al cielo o al infierno, si
el repique de esos cueros nos ofrecen [sic] la diablura celestial (...). Hermano, teniendo
veintidos afos encima y como cinco de estar gastando la suela de los zapatos en cuanta
rumba® se asomara, asi vivi la pelicula Our Latin Thing, o mejor, Nuestra Cosa Latina; ésa
que nos hizo sentir el placer de estar vivos y el orgullo de ser latinos de sangre caliente y
bailarina (Calvo Ospina 1996, 72-74).

Un par de afios después, casi al mismo tiempo que ocurrid el golpe militar en Chile, Fania
Records lanzaba una segunda pelicula: Salsa, que daba nombre al nuevo sonido y lo proyectaba
hacia nuevas audiencias en el resto del mundo (Rondon 2008, 95; Cfr. Calvo Ospina 1996,
94). Fue en esos anos, en los que el sonido “duro” neoyorquino acaparaba gran parte de las
audiencias latinas y europeas, que muchos chilenos salieron al exilio, donde conocieron la
salsa. Se podria pensar que al escucharla, su primera impresiéon no debe haber sido distinta
a la resefiada por Calvo. Como dice Angel Quintero “[a]lgunos tipos de msica estan
indisolublemente vinculados al baile” (Quintero 1999, 38), y precisamente son esas musicas
las que tienen un lugar central en la cultura musical del Caribe, junto a sus expresiones
dancisticas, como la salsa. Como afirma César Miguel Rondén, “desde la perspectiva caribena,

3. Compania discografica fundada por el musico Johnny Pacheco y el abogado Jerry Masucci, que se dedicd casi
exclusivamente a la musica salsa.

4. La idea de un “nuevo sonido” acufada por César Rondon en su El libro de la salsa, hace referencia al surgimiento de
una sonoridad completamente novedosa y, sobre todo, distinta de la musica latina que se escuchaba y bailaba hasta
la década de los sesenta en Estados Unidos. Este nuevo sonido o sonido “Nueva York” como lo denomina Rondon, se
caracterizaba por el timbre hiriente de los trombones y el estilo agresivo de sus cantantes, y se plasmo por primera vez
con esas caracteristicas en la citada Our Latin Thing (Rondon 2008, 61 y 45).

5. Ademas de un tipo de musica y de baile de raices africanas, en Cuba la rumba es un tipo de reunion festiva, colectiva
y profana. A partir de la dispersion mundial de la salsa durante la década de los setenta, el concepto de “rumba” se
comenzo6 a utilizar en varios paises hispano y angloparlantes, siempre ligado a las reuniones en las que se practicaban
bailes 0 musicas de origen afroamericano, y en particular la salsa (Alén 2002, 503). Como revisaré mas adelante, el
concepto es frecuentemente utilizado con este significado por los miembros del Club de Salsa, por lo que de aqui en
adelante lo utilizaré en este sentido.
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una musica que no es bailable no tiene mucho sentido” (Rondén 2008, 33, traducciéon mia).
Asi, la practica de la salsa para muchos “es un estilo de vida”: se escucha, se colecciona, se
gozay se baila.

En las siguientes paginas me introduciré en las experiencias corporizadas del baile y la escucha
musical de cinco personas que participaron del Club de Salsa activo en Santiago entre los afios
1986 y 1989¢. Antes de referirme a ese tema, comenzaré con una sintesis de los principales
trabajos que han abordado el estudio de la salsa, con énfasis en aquellos que han logrado
integrar las dos partes fundamentales de su prictica: la musica y el baile. Luego entregaré un
sucinto marco que me permitird situar historicamente al Club de Salsa. En la siguiente seccion
describiré el funcionamiento del Club en términos generales, identificando el papel que le
cupo a la salsa en sus reuniones. Finalmente, revisaré algunas de las experiencias de baile y
escucha musical relatadas por los entrevistados en el contexto del Club de Salsa. Profundizaré
especialmente algunos aspectos relacionados al aprendizaje de esta —teniendo en cuenta la
dificultad de acceder a modelos dancisticos para imitar—, y la relaciéon entre escucha musical
y baile —en mi opinion, central respecto a una musica que se escucha al mismo tiempo que se
baila—.

Debo advertir, sin embargo, que dos aspectos fundamentales condicionan esta tarea. En
primer lugar, la practica estudiada se desarroll6 hace ya varios afios, de modo que solo me
he podido aproximar a ella a través de los relatos de sus participantes. Ellos han accedido
a esas experiencias mediante un acto de rememoraciéon del pasado, lo que hace imposible
conocer los hechos y experiencias “tal como” fueron originalmente (Arfuch 2002, 5-8).
Por otra parte, no puedo dejar de mencionar que si bien no se realiz6 para este trabajo un
proceso de observacion de campo, he recurrido en todo momento a mi propia experiencia
como bailadora y auditora de salsa, tanto al delinear las entrevistas como al comprender y dar
inteligibilidad a los relatos. De la misma manera, ha sido esta practica la que me ha llevado a
identificar las problematicas que aqui transmito”.

Con todo, cabe sefalar que los hallazgos de la investigacion no son concluyentes. Se trata de
un estudio exploratorio en desarrollo, en un campo no abordado por la musicologia chilena
y poco considerado en los estudios acerca de la musica y el baile de la salsa®. Por lo tanto, los
aspectos aqui incluidos funcionan como propuestas de anlisis que deben ser exploradas con
mayor profundidad.

6. Para evitar el exceso de notas al pie de pagina, resefio a continuacion todas las entrevistas que citaré a lo largo del
articulo. De este modo, cada vez que me refiera a alguna de ellas mencionaré s6lo el nombre o apellido de el o la
entrevistada en cuestion. Las entrevistas son: Alejandro Riquelme, 30 de octubre de 2012, comuna de Santiago; Arturo
Venegas (videoconferencia), 3 de enero de 2011; Domingo Zamora, 31 de octubre de 2012, comuna de Nufioa; Héctor
“Parquimetro” Bricefo, 19 de noviembre de 2012, comuna de Providencia; Juana Millar, 12 de agosto de 2010, comuna de
Santiago; Lorenzo Agar, 19 de noviembre de 2012, comuna de Las Condes; Mario Rojas, 25 de enero de 2011, comuna de
Santiago; Victor Mandujano, 5 de enero de 2011, comuna de Nufioa.

7. Para este trabajo he utilizado una metodologia cualitativa compuesta de dos etapas fundamentales. La primera estuvo
dedicada exclusivamente a la revision de fuentes de la época, particularmente hemerograficas (revistas y diarios) de la
década de los ochenta y fue realizada en la Biblioteca Nacional de Santiago, Chile, durante el afio 2012. La segunda estuvo
dedicada al trabajo de campo y se compuso de entrevistas a distintas personas que tuvieron relacion con el mundo de
la salsa (bailarines, madsicos y melomanos) durante las décadas de los ochenta y los noventa. Cada una de estas etapas
en conjunto con mi propia experiencia de participacion en salsotecas de la ciudad de Santiago, me permitié iluminar
distintos aspectos de la practica musical salsera de la década estudiada.

8. Me refiero con mas detalle a esta falencia en el siguiente apartado.
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El cuerpo en la pista: baile y musica en la investigacion musical

La reflexion en torno a la salsa existe desde hace unos treinta afios y se ha dado en dos
vertientes distintas. Por una parte, periodistas amantes de la salsa han escrito varios textos
que se han convertido en un referente para el estudio académico de esta musica. Entre estos,
Ellibro de la salsa (1980) del venezolano César Miguel Ronddn es probablemente la obra mas
importante de la produccion periodistica latinoamericana. Una segunda rama es la compuesta
por estudios académicos, que se inicia con el articulo de Joseph Blum (1978) “Problems of Salsa
Research”. Sin embargo, la preocupacion por la salsa no ha sido exclusivamente musicolégica.

Durante la década de los ochenta, y sobre todo en los noventa, crecid significativamente la
produccién académica en torno al tema, principalmente en Estados Unidos (Renta 2004,
140). De esta manera, el corpus bibliografico existente se ha aproximado a la salsa desde
diversas perspectivas. Entre ellas destacan la antropoldgica, que considera sus funciones
sociales y simbolicas (Duany 1984); la socioldgica, que examina la salsa y la mdsica tropical
como configuradoras de identidades sociales (Quintero 1999); y la critica feminista, que
aborda las representaciones negativas de la mujer en la salsa (Aparicio 1998). Asimismo, se
la ha estudiado como un dispositivo de configuracion identitaria en contextos de migracion
(Manuel 1994), y se ha analizado su relocacion en distintos contextos geograficos (Waxer
2002a, Roman-Velazquez 1999, Hosokawa 1997).

Contodo, la produccién académica en torno al baile de la salsa ha sido escasa (Renta 2004, 140),
al igual que las investigaciones en torno a las relaciones entre la musica y el baile. En efecto,
es importante sefialar que si bien los autores subrayan la indivisibilidad de 1a musica y el baile
en un nivel practico (Renta 2004, 141; Santos Febres 2004, 176-177), pocos investigadores
logran dar cuenta de los cuerpos en movimiento en conjunto con la musica. Algunos trabajos
interesantes que logran rescatar ambas dimensiones de esta practica musical son los de Lise
Waxer en torno a la salsa en Cali, Colombia (Waxer 2002a), donde se sefiala la importancia de
la musica grabada en la creacion de una forma de bailar propiamente calefia. Otro ejemplo es
el articulo de Christopher Washburne “Play it ‘con filin!": The swing and Expression of salsa”
(1998), en que el autor explica el concepto de filin y su aplicacion en la interpretacion musical
de la salsa. Washburne incluye alli un apartado referido a la conexién entre musica y baile en
la interpretacion musical. Un ultimo ejemplo es el estudio desarrollado por Patria Roman-
Veldzquez en su libro The Making of Latin London Salsa Music, Place and Identity (1999).
Romin busca entender aqui como los latinos y otros grupos de origenes diversos construyen
un “Londres latino”, centrandose en la practica del baile y la interpretacién musical a través de
practicas corporeizadas en los clubes de salsa. Para Roman, la corporeidad es entendida como
un proceso de doble sentido, en el cual los cuerpos se experimentan a si mismos a través de
la musica cuando esta esta presente, al mismo tiempo que la musica se experimenta a través
de nuestros cuerpos —lo que se aplica a las practicas tanto del baile como musicales (Roman-
Velazquez 1999, 113)—.

Ciertamente, musica y baile son aspectos inseparables en la practica, pero en un nivel analitico
es dificil abordarlos en conjunto (ver Pietrobruno 2006). Ademds, y segtin ha indicado Pelinski,
los dos forman parte de la experiencia musical, aunque son mas complejos de abordar a través
del lenguaje, puesto que ocurren a un nivel prelingiiistico y prerracional (Pelinski 2005)°.

9. A pesar de eso, el autor desarrolla la posibilidad de acceder a las experiencias a través de la utilizacion de metaforas.
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A su vez, las aproximaciones en torno al baile de la salsa aqui mencionadas otorgan gran
importancia a los significados colectivos de la practica del baile, es decir, a aquello que la salsa
representa o comunica para un grupo dado. No obstante, considero fundamental tener en
cuenta los aspectos subjetivos de la practica musical, que ademds de estar relacionados con
los aspectos sociales involucrados en el baile, “implica[n] un continuum entre movimiento-
sensorialidad-sentimientos-significacion que, si bien es posible escindir analiticamente no
siempre serd aislable experiencialmente” (Citro 2012, 50).

“Frente al apagon cultural, corresponde encender todas las luces”*°

Para 1980, Chile llevaba siete afios de una dictadura militar de alcances totalitarios que no
daba sefales de terminar. El 11 de septiembre de 1973 habia marcado “un antes y un después”
en la historia de la nacién (Correa et al. 2001, 279). Ciertamente el aspecto més traumatico de
la dictadura lo constituyeron las violaciones a los derechos humanos que afectaron a muchos
chilenos y a sus familias. Sin embargo, no seria absurdo decir que la violencia de la represion
y la coaccion con que se busco imponer el orden en el pais marcaron también profundamente
a toda la poblacion chilena. Sobre todo el miedo, la incertidumbre y la desconfianza derivados
de lo anterior fueron poco a poco mermando los lazos y las relaciones interpersonales. De este
modo, como sefala el investigador Luis Errdzuriz, 1a intervencion de las Fuerzas Armadas en
Chile no solo fue un acontecimiento politico y militar, sino que significé una modificacion de
las pautas culturales del pais (Errdzuriz 2009).

Una de las consecuencias que tuvo el golpe militar fue la salida al exilio de alrededor de
doscientas mil personas. Para 1974, carceles y campos de prisioneros estaban saturados, por
lo que muchos presos politicos fueron obligados a salir del pais. Otros se vieron obligados al
exilio “voluntario”, debido a la dificultad de encontrar trabajo por estar en la mira del régimen
o bien por el miedo de sufrir el mismo destino de quienes habian sido perseguidos, torturados
o0 asesinados (Espinoza et al. 2005, 8-10).

Otro aspecto de la dictadura que afectd a todos los chilenos fue el denominado “apagon
cultural” que denunci6 en 1978 el primer nimero de la revista Araucaria de Chile. Las medidas
tomadas por la junta militar incluyeron no s6lo la persecucion y asesinato de los partidarios
del gobierno de la Unidad Popular, sino también una serie de disposiciones que apuntaban
a “extirpar” el llamado “cancer marxista” (Valdivia 2003, 170-171); entre ellas la quema de
libros, la destruccion de discos y sus matrices (ver Jordan 2009 y Errdzuriz 2009), el exilio
de intelectuales y artistas, y el asesinato y desaparicién de muchos de ellos. Por otra parte, la
aplicacién de la censura a los medios de comunicacion impidié cualquier tipo de expresion
de la oposicion a la que muchos artistas estaban vinculados (ver Duridn 2012, 14 y 15); en
tanto, el toque de queda impuesto desde 1973 hasta 1987 termind con la vida nocturna,
espacio de desarrollo de la cultura popular que dejé de un dia para otro a muchos musicos
sin trabajo. A dicho “apagoén cultural” respondieron prontamente los circulos intelectuales
y artisticos tanto dentro del pais como en el exilio, “encendiendo luces” que permitieron
reactivar paulatinamente la vida cultural y social del pais. El fendmeno se dio en todas las

10. s/n. 1978. “Editorial”, Araucaria de Chile (1): 7. En Memoria Chilena. Acceso: 15 de enero de 2013.
http://www.memoriachilena.cl/archivos2/pdfs/MC0005452.pdf.
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dreas artisticas: la literatura, el teatro, las artes plasticas y la musica docta. En este sentido,
creo que el surgimiento del Club de Salsa debe entenderse como uno mas de esos intentos.

A esto se sumaron una serie de medidas para superar los problemas econémicos que afectaban
al pais, como la introduccion del modelo econdmico neoliberal; esto, sin embargo, a cambio
de un costo social altisimo. En efecto, se disminuy0 el gasto en salud, en educacion y vivienda,
al igual que la pension minima. Las tasas de desempleo llegaron al 30 por ciento entre los afios
82 y 83, al tiempo que se desvalorizaron los sueldos (Correa et al. 2001, 290-294). En este
mismo tenor comenzd la segunda mitad de la década.

Sin embargo, la adaptaciéon del modelo econémico a la realidad local permiti6 generar
mejoras, cuyos efectos no se sintieron sino hasta entrada la década de los noventa. Mientras
tanto se reactivaron los partidos politicos, apoyados por el retorno de algunas de sus figuras
emblematicas. Asi, la oposicidn comenzo6 poco a poco a buscar vias para derrocar ala dictadura.
Algunas de ellas —como el atentado a Pinochet— fracasaron, ocasionando una violenta respuesta
del régimen y un recrudecimiento de la represion, asi como nuevas detenciones y asesinatos.
A raiz de esto, la oposicion decidio que la mejor alternativa era la via pacifica propuesta en la
Constitucién de 1980: un plebiscito (Correa et al. 2001, 326-339). Asi transcurrio la década
del ochenta. En este sentido, resulta complejo imaginar hoy la vida cotidiana de esa época;
el miedo y la desconfianza vividos en los espacios ptblicos, en contraste con los espacios de
intimidad —particularmente la casa familiar, lugar de confianza y sociabilidad—. Fuera de eso,
las reuniones sociales estaban prohibidas, de modo que Sdbados Gigantes'! era el panorama de
dia sabado por la tarde para un chileno de clase media. Asi, las incertidumbres de la economia
se hicieron un poco mais digeribles.

El Club de Salsa Chile: un oasis salsero en la ciudad

Segin Espinoza, el retorno de los exiliados a Chile fue tan traumitico como el exilio
mismo. Volver fue regresar a la misma dictadura que los habia expulsado. La gran mayoria
se sorprendi6 por la situacion que vivia el pais: miseria y militares por todas partes. Chile
habia cambiado: “No tiene nada que ver con lo que uno esperaba. La gente, las personas tan
egoistas, tan individualistas, tan personalistas y, lo que mis me preocupa es que estin sin
ilusiones, sin esperanza” (Espinoza et al. 2005, p. 16). Esta situacion se hizo patente también
en la musica popular de la época, como sefiala el musico Mario Rojas: “La musica del Café
del Cerro, del Canto Nuevo, [...] que era la musica que representaba precisamente ese sector
como medio izquierdoso, era una musica triste [...]. La cuestion que incluso cuando era alegre
seguia siendo triste”.

De la misma manera lo recuerda Arturo Venegas, bailarin y profesor de danza:

(...) hay un momento en que haciamos, yo me acuerdo, unas fiestas en Irarrdzaval con
Pedro de Valdivia (...). Entonces nos juntibamos a tomar unos copetes y escuchdbamos a
Silvio Rodriguez, a Pablo Milanés, (...) a Congreso, y no lograbamos pasar el asunto hacia

lo festivo, hacia lo dionisiaco.

11. Programa de la television chilena transmitido desde 1962 por Canal 13 (canal de la Pontificia Universidad Catolica
de Chile) que fue lider en sintonia durante la década de 1980 (Durdn 2012, 47 y 49).
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El afio 1985 regres6 a Chile Victor Mandujano, periodista que estuvo exiliado en Venezuela.
Mandujano habia salido de Chile después de terminar sus estudios universitarios, y llego a
un pais que vivia el boom “desatado” de la salsa. Mandujano sefiala que tuvo la suerte de
escuchar ahi “a los mas grandes” salseros. Ademas, trabajo como libretista en el programa
Sincopa de la Emisora Cultural de Caracas, dedicado a la divulgacion de repertorio salsero
y tropical. Durante diez afios fue juntando salsa en discos de vinilo que trajo consigo a su
regreso a Santiago. Una vez alli lo invitaron a una reunioén de un grupo de artistas plasticos
que se juntaba a bailar y escuchar salsa en una casa del Barrio Bellavista. Tenia que llevar
“marraqueta, queso y vino”2.

Segin Arturo Venegas, estas reuniones habian empezado un poco antes: el afio 84 u 85, él
habia sido invitado por una amiga a un Club de Salsa clandestino y de ambiente artistico e
intelectual. Segiin cuenta, la salsa se conocia poco en ese tiempo, pero en su opinion, “la
gente ya estaba un poco ‘hasta aqui’® de escuchar a Silvio [Rodriguez], [...] por el 4nimo en
que se transformaban las reuniones”. El Club se reunia en el taller de los fotégrafos Miguel y
Jorge Opazo. Mandujano recuerda que todavia era un grupo pequeno de diez parejas. En ese
tiempo, en que las fiestas eran “de toque a toque”, 1as reuniones del Club tenian un cierto aire
clandestino, y la convocatoria se hacia via “radio bemba”, es decir, “boca a boca”.

Para Juana Millar, musico y profesora de musica y danza, y para Domingo Zamora, abogado
que estuvo exiliado en Alemania durante sus afios de estudiante, estos encuentros “eran
maravillosamente e impresionantemente de danza”; en tanto que para Lorenzo Agar, que habia
vivido en Francia a fines de los setenta, eran mds bien “para escuchar mdusica. [...] porque no
habia muchas mujeres para bailar”. De cualquier manera, la musica era una parte central de
las reuniones, y cuando Mandujano lleg6 al Club, comenzaron a escuchar los discos de su
coleccion. En sus propias palabras, “la novedad fue escuchar temas que no habian escuchado
nunca y que venian ya colados por mi, porque eran buenos, pegaron alld y con mayor razéon
iban a pegar acd”. Al respecto, Juana Millar agrega que “en general [...], lo que se escuchaba,
era de muy buena calidad. Era la mejor salsa, la mejor. [...] Entonces pucha, era un disfrute la
cosa [sic]”.

Como cuenta Millar, tras el éxito de estas reuniones “llegé un momento en que no cabia mas
gente en el taller de los Opazo”. A partir de entonces las rumbas del Club se convirtieron
en fiestas itinerantes. Algunos de los lugares escogidos fueron el entonces casino de la
Universidad de Chile ubicado en la calle Portugal 24, y el Club Social Antofagasta en la calle
Santo Domingo 566, ambos en la comuna de Santiago; y El Burlitzer, local nocturno ubicado
en el Drugstore de la comuna de Providencia, que albergd varias rumbas. Como explica
Mandujano:

...fuimos rotando por diversos lugares, por diversos locales, y hubo un grupo, que éramos
los que nos encargdbamos de montar estas rumbas (...). Nosotros deciamos que eran
reuniones sin afanes de pérdida, porque en realidad no habia afanes de lucro. Se pagaba
la entrada y con eso se financiaba el trago, el mozo, porque habia mozo, el arriendo del
local, el arriendo del equipo. Y la discoteca era la que yo aportaba, porque en Chile no

encontrabai nada, no existian [ LPs de salsa].

12. La marraqueta es un tipo de pan popularmente consumido en Chile.

13. En Chile la expresion “estar hasta aqui” es similar a “estar hasta la coronilla”, que significa estar cansado o harto de
una situacion.
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El precio de la entrada fluctuaba entre los cien y los trescientos pesos e incluia un vaso de
cerveza. Victor Mandujano y Arturo Venegas se preocupaban de escoger la musica para cada
fiesta. Se juntaban en casa del primero, seleccionaban algunos temas y los grababan en casetes
virgenes. Ademads, se pensaba en un nombre para cada rumba y se disefiaban afiches y entradas.
Al mismo tiempo, se comenzé a confeccionar un listado con los nimeros de teléfono de los
“convocados”. Asi, para cada rumba, se realizaba una convocatoria teleféonica. En una ocasion
el Club lleg6 a juntar cerca de ochocientas personas sin contar a los “colados”*.

El ambiente intimo y “clandestino” de las rumbas en el taller de los Opazo pas6 rapidamente
a tener cierto caricter masivo. Este poder de convocatoria que el Club lograba mediante via
telefonica se vio potenciado por el fin del toque de queda en 1987%°. Ademds, y seguramente
producto de lo mismo, el Club comenz6 a avisar sus actividades a través de 1a prensa escrita,
lo que sin duda contribuy6 a congregar a una variedad de personas, como apunta Venegas:

...empez6 a llegar una cantidad de gente que desbordaba [los lugares] y empieza a llegar
(...) gente universitaria (...) [También] llegaba alguna gente de algunos paises tropicales
que estaban adjuntos a la CEPAL o a la FAO. (...) llegaban frentistas, miristas, lautaros, gay,
lesbianas. En el Club de Salsa fue un espacio impresionante de diferencias, del “otro”, de

aceptacion del otro y de lo otro.

Y contintia: “Yo tenia un familiar que estaba en la guardarropia, y le entregaban hasta pistolas,
o también sabia que [...] ahi iba a parar gente de la CNI”',

El pablico que llegaba era variado también en términos etarios. Victor Mandujano indica que
al principio “[...] era gente entre treinta y cuarenta, y después empezaron a llegar papis [...]
con hijos de catorce [0] quince”.

En octubre del afio 1988 se realizd en Chile un plebiscito en el cual los ciudadanos debian
escoger si Augusto Pinochet seguia o no en el poder. El “No” gan6 con un 55,99 por ciento
de los votos, contra un 44,01 por ciento del “Si”'”. Con este resultado, la dictadura militar se
comprometi6 a organizar una eleccién presidencial para 1989. Ese mismo afio se comenzaron
a abrir en Santiago las primeras salsotecas'®, y casi simultineamente se realizaron las dltimas
rumbas del Club de Salsa. Sin embargo, no hay claridad en las razones por las cuales el Club
llegd a su fin. Algunos de los testimonios indican que el Club respondi6 a necesidades del
momento —generar un espacio de oposicion a la dictadura o un espacio para masificar la
musica de salsa— que, una vez cubiertas, no requerian su presencia.

14. “Colado” se le llama en Chile a la persona que llega a una reunion sin ser invitado o a un local comercial sin pagar
entrada.

15. “Levantado el toque de queda en Santiago de Chile”, El Pais, 3 de enero de 1987. Archivo Ediciéon Impresa,
http://elpais.com/diario/1987,/01/03 /internacional /536626812_850215.html. Acceso: 15 de enero de 2013.

16. La Central Nacional de Informaciones (CNI) fue el organismo de inteligencia militar que funcion6 en Chile durante
la dictadura, desde 1977 hasta 1990. La CNI fue responsable de muchas de las violaciones a los Derechos Humanos que
se cometieron durante este periodo (Vasquez Luncumilla 2010, 52-53).

17. “{Triunfa el no!”. 1988. La Tercera, 6 de octubre, p. 1.

18. La Primera fue el Club Tucin, ubicada en el Barrio Bellavista (comuna de Santiago) y luego en la calle Pedro de
Valdivia al llegar a la calle Bilbao (comuna de Providencia) en la galeria Madrid que atn existe. Luego le siguieron otras,
entre ellas Maestra Vida, probablemente la salsoteca mas antigua vigente hoy.
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“Un pasito para ‘lante, y devuélvete al revés”: las “técnicas corporales” salseras y

su relacion con la escucha musical.

En primer lugar, me parece fundamental sefalar que la actividad del Club de Salsa se situ6
siempre fuera de lo cotidiano en distintos niveles. Por una parte, surgié durante una dictadura
particularmente represiva que restringié fuertemente los espacios y las ocasiones para la
sociabilidad. Sin excepciones, todos los entrevistados reconocen que el Club de Salsa les
permiti6 rearticular estos espacios y ocasiones. Al mismo tiempo, se tratd de una actividad
con una periodicidad mensual aproximada, aunque nadie —salvo la directiva— sabia donde y
cuando se realizaria la siguiente rumba, de modo que se generaba una gran expectativa.

Por otra parte, las fiestas o rumbas del Club de Salsa propusieron un formato diferente de
reunion social, que, como sefalan los testimonios, no se acostumbraba en el Santiago de la
época. En efecto, el propdsito principal de estas reuniones era el de bailar salsa. En palabras de
Lorenzo Agar: si en una reunion tipica lo que se hacia era “conversar y tomar [...] y escuchar
musica de fondo [...]”, en estas reuniones, ademds de lo anterior, se bailaba; y “el baile, lo
que aporta es justamente esa dimension corporal, de movimiento que te relaja y te cambia
la cosa [...]”. De este modo, el cuerpo puesto en movimiento en el baile de la salsa cobr6 una
importancia central, puesto que se trataba de una experiencia placentera y catartica.

El Club de Salsa podria pensarse como una especie de “oasis” dentro de la realidad cotidiana
del pais en los tiempos de la dictadura militar. Al respecto, los entrevistados sefialan que se
vivia con dificultad en una suerte de normalidad fuera de lo normal. Basta pensar en la visién
de Santiago que impact6 a los retornados a su llegada. Fueron tiempos dificiles, durante los
cuales se perdi6 el contacto entre las personas, porque “reunirse en cualquier lado era motivo
de sospecha”; por otra parte, y ademads del miedo a la represion por parte del régimen, Juana
Millar sefala que las personas caian en una suerte de autorrepresion, precisamente por el
temor de lo que podia pasarles en esa cotidianeidad.

Junto a lo anterior, hay que considerar que la salsa no formaba parte del acervo dancistico
de los chilenos en la época; por el contrario, era una musica poco conocida, aunque sonaba
en ciertas radios®. Algunas personas habian tenido acceso a discos y casetes de salsa traidos
por algin conocido desde el extranjero o “pirateado”?, sin embargo no habian tenido ningun
acercamiento al baile —conocimiento proporcionado por aquellos que habian estado en
el exilio—. Efectivamente, ademas de los bailes de moda que se importaban desde Europa
y Estados Unidos, el tnico baile tropical que se practicaba en Santiago era la cumbia. De
esta forma, quien queria aprender a bailar salsa se encontraba con un desafio, debido a la
complejidad de sus elementos musicales.

19. La Radio Umbral transmitia salsa desde el afio 83, al igual que lo hacian esporadicamente los programas de Enrique
Maluenda, El festival de la Una, en Television Nacional y El festival de Enrique Maluenda en Radio Nacional. Véase

““Umbral’ pone la sabrosa salsa en el dial FM. Inauguraron oficialmente las transmisiones”. 1983. La Tercera de la Hora,
28 de abril, p. 33; “’Banana 5. La Banda. Festival de la Una’”. Acceso: 15 de enero de 2013, http://www.youtube.com/
watch?v=wK07Ecdi3IA; y “Maluenda parte a todo volumen. Anuncia musica salsa, chistes y premios”. 1988. La Tercera
de la Hora, 22 de julio, p. 41.

20. “Piratear” en lenguaje coloquial quiere decir hacer copias de un disco o un casete, no autorizadas por el autor o el
sello discografico.
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Mi propia experiencia como participante y observadora en clases de salsa para principiantes,
me ha permitido verificar las dificultades que enfrentan quienes intentan aprender este baile.
En general, el aspecto mas complejo, sobre todo para aquellos que no son especialmente
coordinados, es comprender el paso bésico, que consta de dos pasos cortos y uno largo
seguidos por dos pasos cortos y uno largo. Si se traspasa esto a notaciéon musical, cada paso
corto puede ser representado por una negra, y el paso largo por una blanca, como se muestra
en la Tustracion 1.
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llustracién n°1

Paso basico de la salsa

Personalmente, pienso que la dificultad en la comprension y ejecucion de este paso basico
radica en que es distinto al ritmo que se lleva al caminar —accion cuyos pasos tienen todos la
misma duracion, tal como sucede con el paso base de la cumbia-.

Otro escollo que surge comunmente en el aprendizaje de la salsa, es la dificultad de los
bailadores principiantes para disponer este paso bdsico en el continuum musical. Parece que
la gran mayoria no logra distinguir entre tiempos fuertes y débiles, y termina comenzando el
paso en el segundo o tercer tiempo del compés de cuatro pulsos, o bien en el primer tiempo,
perdiendo conexion con el pulso a medida que avanza la musica. Incluso bailadores con cierta
experiencia y que dominan el paso basico, suelen confundir el primer tiempo del compas
con el tercero. A mi juicio, esto tiene mucho que ver con las competencias auditivas de cada
bailador, pero también con la complejidad ritmica de la salsa.

La salsa ha sido definida por Quintero como “una muy libre combinacién de ritmos, formas y
géneros afro caribefios tradicionales” (Quintero 1999, 67), puesto que en cada tema salsero se
superponen distintos patrones ritmicos en contrapunto, o bien uno tras otro. Esta complejidad
ritmica es coordinada por la clave que ordena el desarrollo temporal, melédico y armonico
en las musicas de origen afro-caribefio. Si bien dicha clave no siempre es explicita, siempre
suena, ya sea en las claves o bien en las intervenciones de otros instrumentos (Quintero 1999,
67). Lo que se escucha, finalmente, es una serie de capas timbrico-ritmicas que interactiian
contrapuntisticamente, a las que se suman armonia y melodia (Ilustracion 2), generando una
serie de flujos de energia que apuntan hacia el climax de cada tema: 1a seccién de improvisacion
o montuno, donde se producen las descargas y soneos?’. De este modo, la tensiéon aumenta
gradualmente desde el inicio al fin de un tema salsero, lo que es percibido por el bailador. Este
entra en un estado de cada vez mis euforia, especialmente cuando el sonido se encuentra a
alto volumen para que la musica penetre en el cuerpo (Banderas 2008, 31).

21. Improvisacion instrumental e improvisacion vocal, respectivamente.
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llustracion n°2

Algunos patrones ritmicos de la salsa

Como he mostrado, la salsa plantea una serie de dificultades para el bailador y para el auditor
no habituado a ella. Pienso que para los auditores acostumbrados a la simplicidad ritmica de la
cumbia, el aprendizaje de los pasos basicos en los ochenta debe haber sido bastante complejo.

Ahora bien, aprender el paso basico de la salsa tiene una funcionalidad especifica, la cual es
aprender a “coordinar acciones”** del bailador o bailadora con su pareja. Independientemente
de los roles fijos asociados al género, y ademas del paso bdsico, actualmente se ensefian en
las salsotecas de Santiago una serie de “técnicas corporales”, es decir unos “gestos codificados
para obtener una eficacia prictica y simbolica” (Le Breton 2002b, 41) que permiten a los
bailadores establecer una comunicacion con su pareja para que el baile sea posible. Asi, el paso
basico de 1a salsa es el mas importante de esos gestos.

De manera analoga al caso del tango argentino estudiado por Pelinski (2000), la salsa se
estructura en base a una serie de pasos y figuras enlazados de manera improvisada, para lo
cual no existen reglas especificas. El guia, rol ejecutado siempre por el hombre, es quien toma
las decisiones respecto a los movimientos a ejecutar, y quien debe comunicarlos a su pareja
sin utilizar la palabra —es decir, mediante “marcas” gestuales que la pareja debe decodificar
(Pelinski 2000, 258-259)—.

De acuerdo a lo descrito hasta ahora, me parece bastante posible que el aprendizaje de la salsa
en el contexto del Club de Salsa haya sido dificil de abordar para quienes formaron parte del
Club y no habian salido al exilio. Para Juana Millar, por ejemplo, el aprender una corporalidad
y un paso basico distinto del “caminar” cumbianchero, exigia una actitud distinta ante el baile.
Tal como sefiala, bailar salsa era dificil para los chilenos, debido a su complejidad ritmica, que
no estd presente en ninguna musica de nuestro pais. En ese sentido, bailar salsa “te obligaba

22. En palabras de Arturo Venegas.
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también a hacer con tu cuerpo un ejercicio muy distinto, un trabajo corporal que nada que
ver con este pais”.

Ahorabien, los testimonios de musicos, bailarines y auditores de salsa que la practicaron a fines
de los ochenta en Santiago, sefialan que, en general, el mayor problema de aprender a bailarla
o0 a tocarla era la falta de informacién. Quienes querian aprender a bailar tenian la opcién de
tomar clases con el profesor Valero®, o bien aprender mirando a los miembros del Club. Para
esto era necesario observar e imitar a un referente; un rol que, segin los testimonios, tomaron
aquellos que habian vivido en paises del Caribe, donde habian tenido contacto con la musica
y su baile. Durante los primeros afios del Club, ellos eran de los pocos que sabian bailar, segin
cuenta Victor Mandujano. En efecto, él mismo sefiala que inicialmente “la gente no bailaba,
saltaba como mono, y poco a poco, entre la poca gente que bailaba, que no eran mas que tres
o0 cuatro parejas, la gente empieza a copiar, empieza a desarrollarse por si misma y a inventar”.
Asimismo, Juana Millar cuenta que su pareja de esos afios habia estado exiliado en Venezuela
y era muy buen bailarin, ya que “se habia impregnado mucho del Caribe”. Bailando con él
aprendio los codigos de la salsa.

El caso de Lorenzo Agar es distinto. Cuando la salsa lleg6 a Paris, Agar bailaba todos los fines
de semana zouk y kompa, musicas del Caribe francés que tienen algunas caracteristicas en
comun con la salsa. Escuchaba salsa, pero no llegd a aprenderla hasta su regreso a Santiago:

[A]l14 [en Paris] la conoci, porque era la época que llego la salsa a Paris (...) y ahi la
empecé a escuchar. (...) [Y] después en Chile (...) la salsa era la musica que se podia

escuchar mds, entonces ahi empecé a juntarme con gente de salsa.

Por esta razdén, Lorenzo Agar tomo clases en la Academia de Bailes Valero, donde aprendi6 el
estilo colombiano: “[L]a idea era aprender a bailar salsa, porque la otra musica que bailabamos
no la bailaba nadie [...] entonces la idea era poder hacerlo un poco mis sociable y poder bailar
lo que se empezaba a bailar en ese momento [...]".

A pesar de la dificultad que signific6 aprender a bailar salsa para muchos asistentes a las rumbas
del Club de Salsa, este proceso se llevd a cabo de una manera sustancialmente distinta a la que
se utiliza hoy en las salsotecas de Santiago, donde el profesor muestra las “técnicas corporales”
a los aprendices, quienes corrigen sus posturas. Por otra parte, las técnicas ensefiadas hoy no
son sencillas, y existe ademas una exigencia por parte del medio salsero en cuanto a la forma
en que el bailador/ora debe desenvolverse corporalmente. Si el aprendiz no logra hacerlo
con fluidez, probablemente no recibird invitaciones para bailar. Por el contrario, en el Club
de Salsa no existia la figura del profesor, por lo que se utiliz6 sobre todo la observacion y la
imitacion, tal como indican los testimonios.

Por otra parte, todos los entrevistados indican que las “técnicas corporales” que se
desarrollaban en el Club eran mucho menos elaboradas que las que se practican hoy en las
salsotecas. Por ejemplo, Juana Millar sefiala que se aprendia “bailando separados [...] libre en

23. Sergio Valero, mis conocido como el Profesor Valero es un bailarin y profesor de bailes de salon. Desde los afios
setenta Valero ha participado en una serie de programas de television, por lo que él y su escuela de danza se han hecho
conocidos a nivel nacional. Asi como hicieron algunos mdusicos a fines de los setenta, a comienzos de los ochenta Valero
import6 la salsa desde Estados Unidos para ensefiarla en su escuela de baile. Véase “Mucha salsa y gafieira traen las
nuevas ondas bailables. Sefiala Sergio Valero”. 1980. La Tercera de la Hora, lunes 14 de abril, p. 63.
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el espacio, pero en pareja; entonces, era combinado” con el baile tomado, pero afirma que
habia libertad respecto al baile. “Todos mds bien [pensaban]: ‘ojald todos podamos bailar la
salsa’. Y hacerlo, y que cualquier critica te la hacias t mismo en relacién cuando veias a otro
y tratabas de mejorar, hacerlo mejor”.

Al no existir un profesor que impusiera un tnico estilo de bailar, parece ser que en el Club de
Salsa se desarroll6 una manera mas “libre”. Al referirse a su propio estilo de bailar y al que
se ponia en prictica en las fiestas del Club, todos los entrevistados sefialan que se trataba de
un baile “libre”, “natural” o “no formateado”, por nombrar algunos de sus adjetivos. De esta
forma, Mandujano por ejemplo preferia la salsa como se bailaba en Venezuela, “muy libre, [...]
muy no apegada a rigidos esquemas”. Ademas, suelen referirse a formas de bailar contrarias a
las propias como una forma de caracterizar su propio estilo. Con variados matices, el discurso
esta presente en todos los testimonios: su propio estilo es libre y no formateado, en oposiciéon
auno técnico, virtuosistico y estructurado. Como indica Mandujano, durante el dltimo tiempo
del Club de Salsa, el observador entrenado podia darse cuenta de “quiénes venian del Profesor
Valero, porque ya se producia una ‘estudiada forma de bailar’ ”.

Como aparece en los relatos de los salseros entrevistados, el asunto tiene directa relacion con
la escucha musical de la salsa. Esta idea puede explicarse mejor al comprender los diversos
estilos de baile en uso actualmente, ya que los salseros entrevistados suelen comparar su
practica salsera de 1a década de los ochenta con la que observan en las salsotecas hoy.

En general, los especialistas reconocen cinco “escuelas” musicales transnacionales de salsa
(Waxer 2002, 7),asociadas a cinco estilos de baile. Asi, se reconoce una manera puertorriquenfa,
una cubana, una neoyorquina, una colombiana —o calefia, mas especificamente—, y una
venezolana. Particularmente los estilos neoyorquino y cubano** son reconocidos por ser muy
especializados y porque deben ser aprendidos en academias o escuelas, ya que su caricter
virtuosistico exige particulares condiciones fisicas al bailador®. Lo mismo se puede decir
del estilo calefio, que exige grandes capacidades aerobicas y mucha rapidez de pies. Esto no
quiere decir que en estos lugares solo se practiquen dichos estilos de baile; por el contrario,
muchos bailarines neoyorquinos y cubanos practican uno mas libre y sencillo, sin destrezas
ni demasiados giros. A su vez, en los estilos puertorriquefio y venezolano, junto al practicado
en el resto de Colombia, solo se necesita aprender el paso basico. En algunos casos se agregan
a este algunas figuras y giros sencillos, pero por lo general suelen restringirse a un abrazo
apretado de la pareja.

Sefialé antes que muchos chilenos estuvieron exiliados en paises del Caribe, donde
aprendieron a bailar salsa sin necesidad de asistir a una academia de baile. De la misma manera,
las personas que asistieron al Club de Salsa y que no estuvieron exiliadas, aprendieron el
baile fundamentalmente por observacion e imitacién. Muchos de ellos reconocen incluso ser
“negados” para el baile (poco hdbiles para bailar), y aun asi intentaron desenvolverse en la
pista. ;De qué manera puede esto relacionarse con el vinculo entre la musica y la escucha
musical?

24. El “casino” es una forma de bailar propiamente cubana, que puede aplicarse a varios géneros musicales y que suele
realizarse entre varias parejas. Se trata de un baile semi coreografiado, puesto que quienes participan de él deben conocer
un repertorio de pasos especificos, donde la coreografia se va desarrollando a medida que transcurre el baile. Estd a cargo
de una persona (un hombre) quien indica las figuras que el grupo de bailadores debe realizar.

25. Estos dos estilos son los mds importantes actualmente en la ciudad de Santiago.
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Todos los testimonios de salseros aqui sefalados coinciden en que el baile debe estar
relacionado con la musica que se escucha. Para ellos, su propio estilo aprendido por imitacion
y observacion, y basado en la mantencion del paso basico, seria la mejor forma de poner
atencion a la musica al bailar. Ciertamente, escuchar salsa al bailar es una particular forma de
escucha musical, puesto que se atiende ala musica mientras se realizan movimientosidealmente
conectados a ella, en concordancia, precisamente, con la idea de que la musica “mueve” o
“lleva” al bailador, como sefiala Lorenzo Agar. Si bien esta conexién no necesariamente es
perceptible para el observador, se suele identificar estos estilos de bailar como “cadenciosos”
o0 “sabrosos”, entendiendo que quien baila, disfruta de la conexiéon entre musica y movimiento
que se realiza en su oido, cuerpo y mente.

Por el contrario, para los salseros entrevistados, los estilos que se aprenden en academias de
baile son “formateados”, estructurados, rigidos, esquematizados, no naturales, etc. Segtn ellos,
ponen énfasis exclusivo en la expresion corporal, sin dar importancia a la escucha musical y
utilizandola solo como una especie de soporte ritmico sobre la cual se despliega el juego del
cuerpo. A esta vision subyace la idea de que los bailarines en dichos estilos solo quieren ser

“mirados”, lo que implicaria que bailan para otros y no para si mismos. Como consecuencia
de esto, quienes practican estos estilos no serian conscientes de la musica escuchada. Ello
romperia la conexion entre esta y el baile, que se convertiria en en “técnicas del cuerpo” vacias
de sentido musical. Por el contrario, el baile “libre”, en que las técnicas corporales se reducen a
movimientos basicos —dejando la parte més importante de la expresion a la “cadencia” de ese
movimiento—, estaria intrinsecamente asociado al “sentir la mudsica”. Segin mi interpretacion
de los testimonios, esto significa moverse con conciencia del desarrollo sonoro —una suerte de
estar-en-la-musica a través del baile (Pelinski 2000, 268)—.

Como se puede ver, la experiencia sensorial de escuchar y bailar salsa debe haber sido muy
novedosa, sobre todo para quienes no la conocian. Victor Mandujano sefala que para cada
rumba hacia una mezcla de musica tal como se estilaba en Venezuela: “entre dos temas
violentos: un bolero”. Sin embargo, sefiala que el modelo nunca funcioné porque:

...era pura gente que habia tenido experiencias en el exilio, gente que de alguna manera
habia sido o ellos o su familia afectados por la dictadura. Eso fue igual como si le sacaras
la tapa a una olla a presion, que ta abrias la tapa y eso explotaba. Y por eso es que todo
el mundo queria estar pegado al techo (...). Botaban, estaba todo el mundo ahi mojado,
botando energia, descargando (...) [n]adie llegaba [al Club de Salsa] por casualidad, sabian
a lo que iban, pero nunca en su vida habian escuchado ese sonido por unos parlantes

enormes y en calidad (...)%.

De esta manera, el Club de Salsa pudo haber sido para algunos un espacio para un desahogo,
una “descarga” fisica; descarga que no se hizo solamente a través de la conversacion, sino que
principalmente a través del baile y de una musica que, dadas sus particularidades sonoras, fue
capaz de canalizar esa necesidad.

26. El destacado es mio.
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Conclusiones

Como he intentado mostrar, las diferentes experiencias musicales de baile y escucha musical
que se dieron en el Club de Salsa, permitieron a los cultores proveerse de un espacio fuera
de lo cotidiano en el que, a través del aprendizaje de nuevas practicas bailables y del placer
de bailar y escuchar musica, tuvieron la posibilidad de “resistir” la dictadura militar, no en
términos politicos sino mds bien en el sentido de sobrellevar la vida cotidiana. Al mismo
tiempo, la practica colectiva de baile y escucha de 1a salsa propuesta por el Club de Salsa dio a
sus miembros la posibilidad de reconstruir o rehabilitar sus espacios y tiempos de sociabilidad
que se habian debilitado a causa de la dictadura. A su vez, las experiencias sensoriales y
profundas del baile y escucha musical adquiridas en el marco del Club de Salsa, de las cuales
el proceso de aprendizaje de las técnicas corporales es una pequefia parte, permitieron a las
personas dar a su propia practica musical salsera un significado profundo ligado a los procesos
vividos durante la época de la dictadura en Chile, por lo que se encuentran en el fondo del
vinculo que han establecido con la salsa y que contintian cultivando hasta hoy.

De los cinco cultores entrevistados, Juana Millar y Arturo Venegas tienen hoy una relacion
menos estrecha con la salsa, a diferencia de Domingo Zamora, Lorenzo Agar y Victor
Mandujano, que contintan escuchiandola y coleccionandola. Por lo demads, los dos primeros
contindan practicando la salsa en contextos sociales, ya sea de escucha o de baile en salsotecas.
Cabe preguntarse entonces si el descubrir la salsa en exilio les permitié generar un vinculo
mas estrecho y duradero con la salsa que quienes la conocieron en Chile.

Por otra parte, los relatos aqui ofrecidos se refieren al aspecto comunitario que implico la
practica de la salsa en el Club. Si bien ella puede escucharse en solitario, no se puede bailar
fuera de un contexto social. Asi, la salsa invita al contacto con otras personas, aspecto siempre
mencionado por los entrevistados en relacion a la recuperacion de espacios comunitarios
durante la dictadura. Llama la atencion, sin embargo, que a pesar de la intensidad de las
experiencias relatadas por los cinco entrevistados, ninguno haya mantenido vinculos
sostenidos en el tiempo con otras personas relacionadas al Club, con lo que cabe preguntarse
si acaso dicho vinculo fue mas potente entre los auditores y la salsa que el establecido al
interior de la comunidad misma. La salsa ciertamente aparece en los relatos como el vehiculo
principal de la interaccion entre quienes frecuentaron el Club, lo que permite preguntarse
qué clase de relaciones —que no llegaron a permanecer en el tiempo— se establecieron entre
los participantes. Los lazos entre los salseros y la salsa, sin embargo, han perdurado en el
tiempo. Lo anterior da cuenta de que relatar e intentar comprender las experiencias vividas
en torno al baile o la escucha musical, considerando ademads el contexto historico, social y
politico, permite verificar la importancia que ocupa la musica en nuestras vidas. Asi, la salsa
fue fundamental para un grupo de personas en un momento de sus historias, permitiéndoles
una tregua para disfrutar la vida bailando y escuchando musica.
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Musica dance, una experiencia de éxtasis a través
del cuerpo. Reflexiones en torno a una etnografia
realizada en tres fiestas de Santiago de Chile
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Resumen

El presente trabajo explora el grado de eficacia que posee la musica dance como manera de
lograr una experiencia corporal de “éxtasis” en el contexto de la fiesta electronica. El escrito
asume que el éxtasis se experimenta a través del cuerpo en la practica del baile, y que éste
se vincula con determinadas ideas surgidas en la sociedad moderna contemporanea, para la
cual el cuerpo es un dlter ego capaz de proveer sensaciones placenteras al individuo. A partir
de una etnografia realizada en tres fiestas electronicas en Santiago de Chile, se comprende la
fiesta electronica como un espacio pensado por la cultura dance para vivir nuevas sensaciones
relacionadas con el éxtasis corporal. Hacia el final, el texto concluye que los elementos
musicales presentes en la musica dance proveen al individuo de energia, sensaciones y
seguridad, potenciando asi la experiencia de éxtasis.

Palabras claves: musica dance, cuerpo, baile, éxtasis, cultura dance.

Abstract

This paper studies dance music and its role in providing a bodily experience of “ecstasy”
within the context of the electronic party. This essay assumes that this kind of ecstasy is
experienced through the human body in the context of dance, and that it relates to ideas
and concepts that were born in modern contemporary societies. These ideas describe the
body as an alter ego capable of providing pleasant sensations to the person, and conceives the
electronic party as a “space” in which participants are able to experience new sensations in
the context of body ecstasy.

Keywords: dance music, body, dance, ecstasy, dance culture

1. Licenciado en Musica por la Pontificia Universidad Catolica (2008) y Diplomado en Estudios de Musica Popular por
la Universidad Alberto Hurtado (2011).

65



ARTICULOS

Introduccion

Segtn sefala David Le Breton, en la cultura moderna contemporanea el cuerpo se convierte
“en una especie de compafiero de ruta intimo del actor [...] al que se le pide lo mejor, las
sensaciones mis originales, resistencia, [...]”, y continda: “El cuerpo deja de ser una maquina
inerte y se convierte en un alter ego del que emanan sensaciones y seduccion. [...] un territorio
que hay que explorar mientras se acechan las sensaciones inéditas que se pueden percibir” (Le
Breton 2002, 91). En su acabado estudio sobre la cultura dance titulado Cultura y politicas de
la musica dance. Disco, hip hop, house, techno, drum ‘n’ bass y garage, Gilbert y Pearson (2003,
121) caracterizan la fiesta electrénica como una “multitud de personas que se sumergen en
una experiencia colectiva en la materialidad de la musica, en 1a que cada individuo se pierde en
un éxtasis compartido cuyos médiums son los graves y el ritmo [...]”. De la cita se desprende
que la musica dance no solo dirige el cuerpo en la practica del baile, sino que ademas, participa
directamente a través de él en la experiencia de éxtasis que puede vivir un individuo en la
fiesta electrénica®.

La observacion del baile y mi propia experiencia en la fiesta electronica me sugieren que
la musica dance utiliza elementos musicales cuyas propiedades potencian dicho éxtasis
corporal, ayudando asi a socializar una sensibilidad moderna que concibe el cuerpo como un
alter ego capaz de proveer sensaciones placenteras al individuo. Esta funcion caracteriza a
la musica popular, seglin sefala Juan Pablo Gonzalez (2008), en cuanto es un producto de la
modernidad capaz de expresar sensibilidades en sintonia con el presente. Ahora bien, ;como
ayuda exactamente la musica dance a vivir esta idea moderna del cuerpo? ;En qué radica la

«“ 2

eficacia de esta musica a la hora de hacer vivida una experiencia pensada como de “éxtasis”?

El proposito de este trabajo es esclarecer como funciona la musica dance en el contexto de la
fiesta electrdnica, entendiendo por funcion “ ‘1a eficacia especifica de cualquier elemento por
la cual este responde a los requerimientos de la situacién, es decir, responde a un propdsito
objetivamente definido; [...]” ” (Nedel en Merriam 2008, 285). Esto implica considerar
la capacidad de la musica para provocar una respuesta fisica del individuo en relacién a la
reafirmacion de la experiencia de éxtasis que se vive en la fiesta —experiencia valorada por
la cultura dance y que, por tanto, contribuye a la estabilidad y continuidad de dicha cultura-.

Para delimitar esta investigacion, he decidido considerar solo dos subgéneros de musica
dance: el drum and bass y el trance. Esta delimitacion es relativamente abarcadora, pues ambos
subgéneros representan dos vertientes con fuerte presencia en la cultura dance: por un lado el
trance, que surge en Estados Unidos a partir del house y el techno —dos musicas que abrazan la
tradicion estética europea del rock sintetizado tipo Kraftwerk—; por otro lado, el drum and bass
que surge en Inglaterra y se desarrolla a partir de la fusion de géneros musicales de tradicion
negra, como hip-hop, reggae y hardcore, con algunas variantes fusionadas también con el techno
y el house, como sostienen Gilbert y Pearson (2003, 146-155). Teniendo en cuenta que ambos
subgéneros cubren un amplio espectro de la musica dance y que la experiencia de éxtasis es

2. El género de musica dance sera considerado aqui como una categoria del discurso construida socialmente, que engloba
una serie de musicas instrumentales surgidas a partir de la musica disco producidas principalmente para bailar —con
excepciones como el intelligent dance music (IDM)—. He decidido usar el término dance en vez del hispanismo “musica
electronica de baile” para evitar confusiones en la redaccion.
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comun a todos ellos, me referiré a ellos como musica dance a lo largo del texto, salvo en la
seccion de analisis musical, donde se explicitaran algunas diferencias y similitudes.

Respecto al consumo de drogas en la fiesta electrénica, debo decir que no es de mi interés
determinar las diferencias entre las experiencias de éxtasis en individuos drogados y
“limpios”. Si me interesa, en cambio, establecer que la idea que se tiene de fiesta electronica
como experiencia de éxtasis estd constituida culturalmente, tal como lo estd el cuerpo.

Metodolégicamente, para responder a las inquietudes propuestas se considerara aqui:

1. La observacién participante en la fiesta electronica, con el objetivo de observar y
experimentar la relacion cuerpo-musica que alli se da;

2. La revision de objetos, practicas y discursos culturales que reflejen ideas existentes
en la cultura dance respecto de la experiencia con la musica y el baile en la fiesta
electronica. Ello pues, como sefnala Garramufo (2007, 26-27), la interseccion de
diferentes objetos culturales puede revelar los sentidos culturales de determinadas
practicas culturales;

3. Un andlisis musical que dé cuenta del funcionamiento de 1a musica dance en la fiesta
electronica en relacion con la configuracion del cuerpo en la practica del baile.

Serealiz6 una etnografia en tres fiestas electronicas celebradas durante los meses de noviembre
de 2012 y enero de 2013 en la ciudad de Santiago de Chile, comunas de Providencia y Santiago.
Esta son la fiesta TanTrance, realizada el 16 de noviembre de 2012 en el Centro Arte Alameda
y dedicada al subgénero trance; la fiesta RedBull Thre3Style, efectuada el 01 de diciembre de
2012 en Club Subterraneo, donde los Djs “pincharon” subgéneros como el house, drum and
bass y hip hop; y por tltimo, fiesta Rewind Bass Invaders, realizada el 11 de enero de 2013 en
Centro Arte Alameda, y dedicada a los subgéneros drum and bass y dubstep.

Durante la etnografia, mi trabajo estuvo dirigido especialmente a la observacion del baile y,
en menor medida, a mi participaciéon como bailarin —practica que ya habia experimentado en
etnografias realizadas con anterioridad—.

Fiesta electronica y baile: espacio y practica para experimentar éxtasis

Jeuissanse es el término con el cual Gilbert y Pearson definen el tipo de éxtasis que se
puede experimentar con la musica dance en el contexto de la fiesta. Este corresponderia a la
experiencia de placer del nonato en el vientre materno, donde no se percibe una distincion
entre el ser y su entorno, y que puede volver a “experimentarse en aquellas situaciones en las
que nuestra relacion normal con el orden simbolico se vea alterada. [...] se considera como
un placer que se experimenta sobre todo en el dmbito de la materialidad del cuerpo [...]”
(Gilbert y Pearson 2003, 126-128). Una metafora comtinmente utilizada por los adeptos a la
musica dance para referirse a su experiencia con esta musica —y que se vincula con la idea de
jeuissanse—, ocupa como simil el entorno liquido; asi se puede apreciar en el comentario de
Jimmyplash en el foro del sitio Trance.cl: “[...] nos sumergimos en los océanos de la musica
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electronica, particularmente en la musica trance”. Es necesario considerar esta metafora, pues
como sefiala Alicia Pefialba (2005), corresponde a una proyeccion del pensamiento abstracto
que surge a partir de nuestra experiencia corporal, dindole sentido a esta en el dominio
abstracto. En este caso, decir que nos “sumergimos” en la musica supone que percibimos
el sonido por todo el cuerpo al escuchar musica dance, de manera similar a 1a experiencia
corporal que se tiene al sumergirse en el agua*.

Esta metafora enfatiza lo comprometido que sienten el cuerpo los adeptos a la musica dance
cuando la escuchan. Por supuesto, esta dimensiéon corporal de la escucha no es propia de la
musica dance, sino una particularidad de la musica en general. La forma en que la musica
dance apela al cuerpo serd vista mas adelante; lo que si me interesa sefnalar ahora es que,
en el espacio producido por esta cultura, 1a dimension corporal de la escucha es potenciada
en clubes y discotecas por los equipos de sonido. Estos permiten alcanzar un alto nivel de
volumen y un realce de las frecuencias graves por el uso de parlantes sub-bajos. Para continuar
con la metafora, la masica en la fiesta electrénica “inunda” asi todo el espacio, incluyendo
el cuerpo del publico asistente. El realce de esta dimensién de la escucha se ve favorecido
ademads por la preparacion de un espacio fisico en penumbra, con luces fijas pero tenues y/o
luces estroboscépicas con movimiento que ayudan a difuminar los contornos, disminuyendo
asi el predominio del sentido de la vista y otorgando mayor participacion a los sentidos
auditivo y tactil®.

Volviendo a la metifora, debemos sefalar que si bien esta alude al cuerpo, no dice si la
experiencia vivida es de éxtasis. Al respecto, Gilbert y Pearson (2003, 126-127) mencionan
una serie de sensaciones a través de las cuales se manifiesta el éxtasis que se alcanza con la
experiencia de la musica dance en la fiesta electronica; entre ellas, el placer fisico y emocional,
la disolucién de la individualidad en medio de la conexién colectiva al ritmo de la percusion,
y la sensualidad del timbre o el incesante movimiento hacia adelante.

La idea de la “fiesta” como un espacio para vivir una experiencia extraordinaria asociada al
éxtasis se encuentra en el discurso de algunas productoras de fiestas electronicas. Ejemplo
de ello son los agradecimientos realizados por la producciéon del festival de musica dance
Mysteryland: “Gracias Chile por recordarnos una vez mas el verdadero espiritu de la musica
electronica: unirse en la pista de baile y pasar el mejor momento de nuestras vidas”.
Mis elocuente aun es el nombre de una de las fiestas internacionales mds conocidas en la
actualidad: Sensation, cuya ultima version (2012) llevaba por slogan la frase “Celebrate life””.
Desde la produccién local podemos mencionar como ejemplo un video promocional de la
fiesta TanTrance, en el cual se nos invita a “danzar alegremente celebrando la vida, celebrando
la conciencia™. Por su parte, también los asistentes a la fiesta exigen esta experiencia

3. Jimmyplash. 2009. Comentario “Que debemos hacer para tener buen trance en Chile”. En sitio de Trance.cl:
http://www.trance.cl/forum/index.php?topic=8827.0, 19 de febrero. Acceso: 5 de marzo de 2013.

4. Para mas informacion sobre la teoria de la metafora de Mark Johnson, véase Pefialba (2005).
5. Para més informacion sobre el espacio festivo, véase Paredes (2012).
6. Mysteryland. http://www.mysteryland.cl/esnoticia/mysteryland-chile-thank-you-50/. Acceso: 19 de enero de 2013.

7. Sensation, 2012. http://www.sensation.com/chile/en/news/index/647/pictures-sensation-chile-12-celebrate-life-
online, 15 de abril. Acceso: 19 de enero de 2013.

8. “Tantrance 4 connecting worlds, Psytrance en Chile”. http://www.youtube.com/watch?v=Gk_vgHBYLDs&list.
Acceso: 20 de febrero de 2013.
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extraordinaria, como lo evidencia el comentario realizado por Clara en el foro del sitio
Trance.cl respecto a una fiesta que no cumplié con sus expectativas: “[...] 1a parrilla de Djs fue
horrenda, todos bailamos, pero no fue éxtasis de musica [...]”.

El caso de la fiesta TanTrance es interesante, pues vincula la fiesta electronica con las ideas
de liberacion de la conciencia de la tradicion esotérica conocida como tantra, originada en
la India. En el sitio de Facebook que promociona el evento, el Dj y productor M.Y. Project,
escribe: “Tantrance no es otra fiesta de PSY [subgénero trance] creada para el ego de
algunos, sino la celebraciéon de lo que llamamos Meditacién en movimiento”*°. La fiesta es
promocionada como un espacio para vivir una experiencia de meditacion y trance —ambas
formas de éxtasis— por medio del baile y la musica, en lo que también ayuda el decorado con
imigenes de mandalas fluorescentes y luces estroboscépicas. Todo este ambiente que nos
aleja de la cotidianidad transforma la fiesta en un espacio para vivir las nuevas sensaciones
solicitadas por el cuerpo moderno mencionado al principio por Le Breton.

“Sensacion”, “comunion”, “celebrar”, “vivir” o “experienciar” son todos términos habituales
en el discurso de la cultura dance. La fiesta electrénica nos estd siempre invitando a vivir o
a celebrar nuevas sensaciones y experiencias que involucran directamente al cuerpo. Basta
con buscar imigenes en Google bajo términos como “fiesta electrénica” o “dance party”, para
que aparezcan afiches y fotografias donde se muestra al ptblico o parte de él bailando con
gestos abiertos —cominmente con los brazos arriba—, algunos muy bien articulados. Ya sea en
solitario, en grupo o en masa, casi todas estas imagenes muestran un cuerpo vivido a plenitud,
extasiado a veces en el baile, como queriendo decir que mientras mds se involucra tu cuerpo
en el mundo, mas vivo estas.

Quien asista a una fiesta electrénica podra notar una modalidad de baile dominante que
coincide muy bien con esta idea del cuerpo como compafiero de ruta intimo. Me refiero al
“baile suelto”. El solo hecho de no tener que sincronizar movimientos con otra subjetividad
permite al individuo orientar su atencion hacia las sensaciones que provienen del cuerpo,
como bien sefiala Straw respecto a la practica del baile suelto hippie y a go-go (Straw 2006,
223). Se trata entonces de una prictica de baile dirigida a exaltar las sensaciones corporales.
Ahora bien, debo decir que, ala luz de la etnografia, esta modalidad no implica necesariamente
que el baile suelto sea solitario y ensimismado, pues también puede ser en pareja o grupal;
tampoco se excluye la posibilidad de una comunicacion verbal y corporal ocasional fuera del
baile. De igual modo, en la fiesta electrdnica es posible observar el baile de pareja “tomada”,
aunque es minoritario.

Sobre los pasos de baile observables en la fiesta electrénica, podemos decir que algunos son
recurrentes, como el running man o el T-step, provenientes del estilo de baile surgido a fines de
los afios ochenta en las raves australianas'! denominado Melbourne shuffle. Este se caracteriza
por la agilidad e intensidad de sus movimientos, algunos de los cuales tienen gran amplitud o
involucran saltos cortos para desplazarse en alguna direcciéon o para cambiar el pie de apoyo.

9. Clara. 2009. Comentario “Que debemos hacer para tener buen trance en chile”. En sitio:
http://www.trance.cl/forum/index.php?topic=8827.0, 9 de marzo. Acceso: 27 de enero de 2013.

10. Dj M.Y. Project. 2013. http://www.facebook.com/events/338495306251112. Acceso: 11 de marzo de 2013.

11. En Chile hay al menos dos comunidades que se dedican a practicar este estilo de baile: Hardstyle Shuffle Chile
http://hardstyleshufflechile.blogspot.com y Melbourne Shuffle Made in Chile (MSM Chile) http://www.shufflechile.cl/.
Acceso de ambos links: 1 de febrero de 2013.
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Otro estilo observado en la fiesta es el liquid dance, que se caracteriza por sus movimientos
fluidos y circulares practicados con las manos. No todos los asistentes siguen estos estilos, que
ademas de su intensidad, comparten ciertos rasgos gestuales con otros pasos. Por otra parte,
también se pueden observar gestos habitualmente asociados a otros géneros musicales, como
el reggaeton o el hip hop'*.

De cualquier modo, 1a ejecucion de la mayoria de los pasos de baile observados en la fiesta
electrénica estd condicionada a la modalidad de baile suelto adoptada a principios de los
ochenta, momento en que comenz6 a abandonarse el baile en pareja tipico de la musica disco,
segun sostiene Straw (2006, 230). La modalidad de baile suelto es una condicion necesaria
para los pasos de baile sefalados anteriormente. De otra forma no serian lo que son. La
conservacion de esta modalidad por parte de la cultura dance se debe a la eficacia que ofrece
a la hora de sincronizar el cuerpo con la musica de 1a manera menos constrictiva posible, a la
vez que permite atender las sensaciones corporales pensadas como éxtasis.

Drum and bass y trance: musicas para el cuerpo

Segun sostiene Alan Merriam, una de las funciones de la musica en la sociedad es su capacidad
para incitar la repuesta fisica del individuo, destacando espacialmente su uso en ceremonias y
rituales donde se requiere, por ejemplo, entrar en trance (Merriam 2008, 291). Si seguimos los
planteamientos de Tia DeNora respecto a la interaccion cuerpo-musica, podremos adentrarnos
un poco mas en la funcion sefialada por Merriam. Desde la perspectiva de DeNora, la musica
es vista como una fuente que provee organizacion corporal y que tiene la capacidad de hacer
emerger ciertas caracteristicas de la “agencia encarnada”: energia, sincronizacion, resistencia,
comportamiento, excitacion y ciertas caracteristicas homeostaticas como la autopercepcion
del placer corporal (DeNora 2004, 76). Segun la autora, las personas tenemos una conciencia
corporal de las propiedades del entorno —denominada por ella “conciencia encarnada”, que
nos permite orientar y organizar nuestro cuerpo para dar paso a una “seguridad encarnada”.
La reiteracion de dichas propiedades conforma “patrones del entorno” que, a su vez,
producen “patrones encarnados” de comportamiento (DeNora 2004, 84-85). De esta manera,
para entender como opera la musica en la composicion corporal —lo que a menudo ocurre
inconscientemente— es preciso considerar las propiedades de los elementos musicales que
conforman el “entorno sonoro” de la fiesta electronica. Estos proveen recursos para tipos
particulares de cuerpo y estados corporales regularizados y reproducidos en el tiempo
(DeNora 2004, 79).

Debido a su capacidad para afectar al cuerpo e incitar al movimiento, es importante considerar
dos elementos presentes tanto en el drum and bass como en el trance: la “linea de bajo” —
generalmente llamada asi por los Djs—, correspondiente a la melodia con frecuencias graves
que se escucha en primer plano; y la textura, entendida como una estructura en segundo plano
compuesta por diversos elementos sonoros. Como elementos destacados de cada subgénero
podemos considerar el pulso en 4/4 que marca el bombo o algin sonido de cualidades
similares en el trance. Por el contrario, el drum and bass destaca la sincopa en los tiempos 2y 4
del compas de 4/4. Con esto no quiero decir que un subgénero carezca de sincopas y el otro de
pulso; solo sefialo cudl elemento estd auditivamente mas presente en cada género. En un nivel

12. En Paredes (2012) describo otros pasos de baile similares a los del estilo melbourne shuffle.
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estructural, es posible entender estas musicas —drum and bass y trance— como dos estructuras
superpuestas: en primer plano la “base”, conformada por el bajo y el pulso/sincopa, segiin
corresponda; y en segundo, lo que llamaré “textura-fondo” cuya composicion ya se menciono.

La atraccion que tiene la cultura dance por las frecuencias graves resulta evidente si
consideramos que estas son las mas propensas a materializarse en el cuerpo —al menos en la
produccion de la musica aqui estudiada—. Sobre este tema discuten Gilbert y Pearson, quienes
destacan la calidad visceral de la musica y el mayor grado de materialidad que ofrecen las
frecuencias graves, proporcionando experiencias de caricter mas material y directamente
corporal (Gilbert y Pearson 2003, 97-98). En el plano de la produccion musical, recuerdo que
Dj Fat Pablo me mostr6 durante una entrevista como elaboraba una linea de bajo de un track de
drum and bass, destacando como parte del proceso el aumento de la ganancia en los 60Hz —los
que se ubican en la banda de frecuencias graves—, con lo cual lograba un sonido “voluminoso”
que ganaba en materialidad®®. M.Y. Project, productor nacional de trance, también enfatiza
la corporalidad de las frecuencias graves cuando describe como “penetrantes”* las lineas
de bajo de su musica. De acuerdo con mi propia experiencia etnografica, estas frecuencias
efectivamente resuenan por todo el cuerpo gracias a la amplificacion en la fiesta electronica;
por otro lado, 1a modalidad de baile suelto ayuda a la autopercepcién del placer corporal que
proveen las frecuencias graves al materializarse en el cuerpo.

Tanto el pulso en el trance como la sincopa en el drum and bass son elementos cuya propiedad
principal radica en su repetitividad y regularidad. En su estudio sobre el track “French kiss”
—producido por el musico de house Lil Louis—, Stan Hawkins sefiala que el pulso es la unidad
bésica de medida temporal que, en su regularidad, dirige el flujo de energia (Hawkins 2003,
87). Es necesario recordar que ambos elementos forman parte de la base en el primer plano
de la estructura musical; esto es importante porque al ser repetitivos, regulares y destacados,
pueden ser usados por el bailarin como patrones musicales para una facil sincronizacion, y por
consiguiente, para la “seguridad encarnada”. La observacion del baile y mi propia experiencia
en la fiesta asi lo corroboran: por lo general, la incorporacion al baile de los individuos
comienza por la sincronizacion de los movimientos corporales con los elementos musicales
pulso/sincopa. Por el contrario, recuerdo una fiesta etnografiada el 2008 que finaliz6 con un
Dj extranjero; su selecciéon musical correspondia a un estilo vanguardista de drum and bass
cuya irregularidad ritmica impedia generar una “conciencia encarnada” del entorno, ya que
no era posible percibir patrones musicales para ajustar el baile. La “inseguridad encarnada”
—concepto tomado de DeNora (2004, 85)— provoco que la pista de baile se vaciara. De esta
forma, los elementos pulso/sincopa pueden ser considerados como “patrones del entorno”
que permiten al individuo generar “patrones encarnados”, correspondientes a los pasos de
baile ejecutados.

En ambos subgéneros, la textura estd compuesta por la superposicion de diversos elementos
sonoros, como glissandos ascendentes que parecen “estirarse”; efectos de sonido de todo tipo;
samplers vocales y de percusion o bateria —es comun el hit-hat en cuartina de semicorchea—y
acordes de sintetizador. Aunque la textura es ritmicamente menos definida que la base pulso/
sincopa —y se escucha en segundo plano—, los elementos que encontramos alli también ofrecen

13. Entrevista realizada a Dj Fat Pablo (Pablo Septlveda), 19 de noviembre de 2012, comuna de Nuoa.

14. Dj M.Y. Projects. Ver la seccion “Informacion” de su Facebook. http://www.facebook.com/MYProject.Live. Acceso:
2 de marzo de 2013.
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patrones parala sincronizacion de los movimientos; pues como bien sefiala Hawkins, el caracter
ritmico de una cancién —o track para el caso de la musica electronica—, se establece a partir
de la interaccion del pulso con el resto de los elementos musicales (Hawkins 2003, 87). Segun
Charles Keil, esta interaccion de ritmos que discrepan en acentuacion, incitaria al individuo
a participar activamente con su cuerpo. Es lo que llama “discrepancias participatorias”, segun
las cuales las discrepancias de ritmo en una estructura polifonica convierten a la musica en un
vehiculo para invitar a la accién participatoria (Keil 2008, 264). Lo importante aqui es que la
accion participatoria en musicas como el trance y el drum and bass se establece en un entorno
donde los elementos musicales se suceden de manera vertiginosa.

Una propiedad que comparten los dos subgéneros abordados es el uso del tempo acelerado,
por sobre los 130 bpm —beats per minute o pulsos por minuto—, e incluso por sobre los 160
bpm. El valor de esta variable en la cultura dance se aprecia, por ejemplo, en el nombre de la
fiesta argentina de drum and bass: +160, caracterizada como “vibrante, irradia energia, calor,
ritmo y velocidad”"®. Por otra parte, nombres de pasos de baile como running man dan sefas
de la corporalidad que surge en la fiesta electronica. La celeridad con que se suceden los
distintos elementos musicales —desde los que componen la textura hasta el pulso y la sincopa-—,
propicia la ejecucion de movimientos rapidos y en ocasiones repetitivos que pueden inducir al
trance, tal como ocurre con el baile giratorio de los derviches que van acelerindose al toque
de tambor hasta alcanzar dicho estado —lo que, segiin Caillois, es “un intento por destruir
por un instante la estabilidad de la percepcion [...]” (Caillois 1986, 58). Algo similar sucede
respecto a la percepcion auditiva gracias a la panoramizaciéon del sonido y 1a disposicion de los
parlantes. En la pista de baile, a veces estos rodean al publico, que recibe asi la informacion
sonora desde distintas localizaciones —izquierda, atras, derecha, adelante—'°. Ya no se trata de
desestabilizar 1a percepcion solo por medio del movimiento giratorio del bailarin al ritmo del
tambor, sino también por medio de la oscilacion de 1a musica alrededor del individuo, lo que
ayuda a alterar la percepcion.

Para examinar como opera la musica en la organizacion del cuerpo durante la practica del
baile, es necesario considerar los patrones que nos ofrece la musica, sobre los cuales podemos
ajustar nuestro cuerpo. Segin DeNora, en la musica estos patrones son engendrados por
la relacion regularizada entre tension-resolucion; sonido-silencio; y arreglos ritmicos que
ofrecen expectativas (DeNora 2004, 85-86). En el caso de la musica electronica recreada para
la fiesta, estas relaciones se dan en el marco del set, que corresponde a una macro-estructura
musical construida por el Dj al concatenar sin pausas la masica por medio de 1a técnica de la
mezcla (Cfr. Paredes 2012).

Configurando un cuerpo en éxtasis

En lo que sigue presentaré un breve analisis de una estructura particular que emerge en el set
y que he decido llamar “puente energizante”. Se caracteriza estructuralmente por la supresion
de la base, quedando la textura-fondo completamente al descubierto por un momento, hasta
que comienza a entrar paulatinamente la base, —generalmente por medio de la percusiéon que
marca los tiempos del compés en accelerando—. Esto es acompafiado por glissandos ascendentes

15. http://mas160.com/about/. Acceso: 02 de marzo de 2013.

16. El procedimiento de panoramizacién sirve para ubicar el sonido dentro de un campo estéreo.
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en la textura-fondo, que se detienen justo en el momento en que se reintroduce la linea de
bajo —precedida a veces por un silencio—, que los adeptos a la musica dance llaman drop'’. He
escogido esta estructura musical para el analisis por tres razones: 1) porque al suprimir la base,
permite observar si hay cambios en la corporalidad de los bailarines, y con ello, establecer qué
estados corporales provee; 2) porque es una estructura musical significativa para la cultura
dance, al punto de poseer un término emic para describirla: drop; y 3) porque es una estructura
que he podido apreciar en otros subgéneros de musica dance, como el techno o el dubstep.

Puente energizante

Fondo- sampler/efectos/
textura Sintetizadores/
percusion 4
Base pulsa/sincopa 4
linea de bajo
{silencio)
+
grado de materializacion textura
textura delgada textura
robusta robusta

llustracion n°1

Puente energizante

Durante el puente energizante, el cambio en el estado corporal de los asistentes es notorio
respecto del baile intenso y acelerado del que vienen: apenas desaparece la base, disminuyendo
el grado de materialidad, los gestos pierden intensidad y velocidad, y algunos bailan como si
flotaran al ritmo de un fondo compuesto por texturas suaves. Pese a la baja en la energia
corporal, se percibe una actitud expectante por parte de los bailarines; todos parecen saber
que esta seccion serd breve, por tanto la actitud festiva se mantiene. Luego de unos treinta
segundos aproximadamente, entra de nuevo el pulso percutido por el bombo en primer plano.
Una vez que comienza el accelerando, se superpone un sonido en glissando ascendente mas
otros elementos musicales de la textura; ambos contintan su gesto hasta precipitarse en la
reintroduccion de la base. A medida que esto sucede, los asistentes comienzan a energizar sus
movimientos, hasta llegar a un punto en que algunos alzan los brazos y gritan, entrando en un

17. Esta estructura puede estar ya definida en la musica por el productor, o bien puede ser configurada por el Dj en su
performance. En tal caso, la estructura emerge del empalme del track en reproduccion con la seccion de introduccion
—desprovista de base— del track que le sucedera. El drop se produciria al entrar la base de track nuevo.
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estado de euforia. La tensidon que se genera por la expectativa que producen el accelerando y
el glissando en ascenso constante, explota en el éxtasis del publico. A veces, la precipitacion
de estos elementos termina en un breve silencio, lo que genera ain mas expectacion. Esta se
resuelve una vez que se reintroduce la base, con lo cual regresa la materialidad y la intensidad
de los movimientos, asi como el abandono del cuerpo al ritmo de la mdsica.

El analisis del “puente energizante” revela que la base funciona como un “motor sonoro”, que:

1. Ofrece energia al cuerpo gracias a la materialidad que posee la linea de bajo y la
regularidad y celeridad de los elementos pulso/sincopa, lo que se refleja en la
disminucion de la intensidad de los movimientos que se puede observar cuando la
base es suprimida;

2. Provoca sensaciones corporales pensadas como éxtasis, tal como se aprecia en la
euforia que se desata en el publico durante la reaparicion del pulso que culmina en
el drop.

A partir del andlisis musical y la etnografia, se puede deducir que la corporalidad de los
asistentes en la fiesta electronica fluctia entre la “seguridad encarnada” que proveen
los patrones musicales de la base, y la inseguridad que surge de la supresion de la base, la
estructura ritmica poco definida del fondo-textura, y los eventos musicales que se suceden de
manera acelerada durante el puente y el silencio final que antecede al drop. Todo esto genera
expectativas que se traducen en movimientos vacilantes de baja intensidad, e incluso en el
cese del baile.

Cierre

La eficacia de la musica dance en la cultura dance reside en que sus elementos y propiedades
musicales son capaces de configurar un “cuerpo moderno” del que emanan sensaciones
corporales y energia. La estructuraciéon de estos elementos musicales en la base genera
patrones musicales dominantes que facilitan la sincronizacién entre los movimientos
corporales y la musica, proporcionando “seguridad encarnada” al individuo —condicion
fundamental para experimentar éxtasis en lugar de frustracion—. Por otra parte, la irrupcion
del “puente energizante” ayuda a configurar una corporalidad que fluctua entre la seguridad
y la inseguridad “encarnadas” del bailarin, conducentes a la expectaciéon y a la euforia del
publico asistente.

Como se puede apreciar, todos los elementos de la musica dance estan dirigidos a la “escucha
corporal” que se desarrolla en la fiesta electronica; dicho espacio genera las condiciones para
experimentar un cuerpo en éxtasis por medio de una practica de baile dominante que permite
atender las sensaciones corporales potenciadas y generadas por la musica.
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“A la vuelta de la esquina se baila tango”: usos y
discusiones en torno a la practica del baile tanguero
en la ciudad de Santiago (2000-2012)

Cristian Molina Torres*

Investigador independiente

Resumen

Este trabajo expone los elementos que articulan la presencia del tango en Santiago de Chile,
donde existe una cultura tanguera centrada principalmente en el baile. En la altima década, el
baile del tango ha experimentado modificaciones entre los/las bailarines/as santiaguinos/as
siguiendo las nuevas propuestas y usos del cuerpo practicados segin las pautas bonaerenses.
Ello ha modificado los modos de entender, vivenciar y pensar el tango, poniendo en crisis sus
formas y usos en los lugares que tradicionalmente albergaban la cultura tanguera.

Palabras claves: tango, Club social, academias, milonga, tango queer, corporalidad

Abstract

This article describes the presence of tango in Santiago de Chile, where tango culture resides
primarily as dance practice. During the last decade, tango danced in Santiago has experienced
changes in response to new trends and corporal practices that have come out of Buenos Aires.
These new practices have modified the way of understanding and experiencing tango, even
causing a crisis in the uses of the dance in the places that had traditionally fostered the local
tango culture.

Keywords: tango, social Club, academies, milonga, queer tango, corporeality
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Introduccion

No existe un tango propio de la cultura santiaguina. El baile se practica en términos de
imitacion de los modelos bonaerenses y de las formas globales que el desplazamiento cultural
tanguero ha posibilitado. En este sentido, el tango en Santiago se vincula con dos formas de
proyectar una cultura tanguera: una arraigada en los viejos clubes sociales® y otra que dialoga
con un lenguaje mas estandarizado y acomodado a las nuevas formas globales de difusién y
expansion®. En los primeros, existe un animo de resistencia al cambio cultural que el tango ha
experimentado en esta tltima década y que tiene directa relacién con un cambio generacional,
tensionando las viejas practicas tangueras con las nuevas inquietudes de los miembros que
se incorporan a dichos clubes. Todo esto se enmarca en una ciudad que tiende a ocultar
expresiones ciudadanas de caricter cultural y vecinal. En este punto, el tango se posiciona
dentro de una recuperacién del entorno: las agrupaciones Red Tango Chile y Milongueros de
Chile, promueven el tango en las fiestas de los barrios Yungay y Matta, sumandose al trabajo
realizado por clubes sociales como el Buenos Aires Tango Club, el Agustin Magaldi Tango Club,
el Anibal Troilo Tango Club y el Club Argentino Ledesma. Por otra parte, las academias de
tango —nueva modalidad gestada en esta altima década— funcionan con la 16gica del mercado
cultural que, a su vez, potencia la circulacién de un tango de vanguardia.

Entre clubes y academias, los cuerpos transitan y buscan hacer del tango una expresion visible
dentro de la ciudad; cuerpos que estan afectados culturalmente y que, por tanto, no son ajenos
a los contextos en los cuales se desenvuelven. En rigor:

Se trata de entender el valor del cuerpo como asunto antropol6gico o eje de un sistema
de representacion en el que navegan e interactan discursos, saberes e ideales. Estas
practicas situan al cuerpo como condicion y resultado de las tendencias de las formaciones
sociales, del papel de los individuos en ella y de los usos y practicas corporales (...) el
cuerpo aparece también como un recurso privilegiado para comprender la relaciéon entre

estructuras sociales y simbdlicas y la accion individual (Pedraza 2008, 42-43).

A esto apunta también Le Breton al determinar que el cuerpo es “...una falsa evidencia: no es
un dato evidente, sino el efecto de una elaboracién social y cultural” (Le Breton 1992, 28). En
este sentido, surgen cuerpos que adscriben al tango como una forma de hacer cultura en la
ciudad mediante un baile que los interviene, los marca, los define y los construye, acumulando
también experiencias de vida:

antes de ser pensamiento, idea o concepto, el cuerpo vivido es la experiencia de nuestras
capacidades sensibles, perceptivas (...) Lejos de ser realidad puramente mental, mi cuerpo

propio es conciencia intencional vivida a través del cuerpo (Pelinski 2005, 6).

2. En Santiago existen por lo menos cinco clubes sociales que procuran mantener una prictica tanguera enmarcada
en lo que sus concurrentes consideran su tradicion, que comprende el modo de bailar, las pautas de conducta y hasta
las formas de vestir. El tango esta ligado en este caso a la imagen iconica del personaje tanguero replicado en el cine
gardeliano (como referente) y a las imégenes de postal que el tango ha construido desde la industria cultural.

3. Esta experiencia de un tango globalizado no estd asociada a un lugar especifico. Algunas caracteristicas son la
itinerancia y una estructura de funcionamiento preestablecido en lo que respecta a los tipos de tango que se bailan, el
orden de estos y la incorporacion de otros bailes. A estos lugares concurren los bailarines ubicados en la vanguardia.
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Cabe entonces preguntarse cudles son las formas en las que opera esta apropiacion del tango,
y en qué medida da cuenta de una experiencia que se cristaliza corporalmente.

Como hipotesis, este articulo plantea que la presencia del tango, en tanto baile en la ciudad
de Santiago, ha sufrido modificaciones sustanciales en sus modos de entenderlo, vivenciarlo
y pensarlo, lo que se vincula a un progresivo cambio generacional entre los bailarines que
frecuentan tanto los lugares tradicionales como los nuevos espacios destinados al baile. Estos
cambios estan focalizados en su metodologia de ensefianza y en los planteamientos teoricos,
discursivos y mediticos que han posibilitado las nuevas formas. Asi, el tango en Santiago en
la altima década se ha caracterizado por acercarse a formatos estandarizados en su baile y
representacion local.

Este trabajo de caricter exploratorio se basa principalmente en entrevistas y observaciones
en terreno recogidas durante el proceso de elaboracién de mi tesis de postgrado, y en el
marco de un proyecto sobre patrimonio inmaterial realizado en el afio 2012 en las ciudades
de Valparaiso y Santiago®. En ambos casos, el interés estuvo centrado en el andlisis de las
formas en que dichas ciudades se hacian parte del tango globalizado, y en la irrupcion de esta
musica dentro de la cultura local. A partir de estas experiencias se plantearon discusiones
y probleméticas en torno a las formas en las cuales los cuerpos construyen una nociéon de
tango que sus cultores en el baile denominan “tradicional”, de salon, bonaerense o “tango
espectaculo™.

Como definicion de lo anterior, el profesor chileno Maximiliano Alvarado plantea:

Tango de Salon: Baile al piso, no se rompe el abrazo y se baila constantemente en contra de
las agujas del reloj, con muchas pausas y cortes propios de la musica expresada en los pies.
De este hay algunos estilos: el milonguero, donde el abrazo es extremadamente cerrado,
se baila practicamente en bloque y se caracteriza por ser un baile con muchos cortes y
mas bien cuadrado. Luego tenemos el canyengue o tango portefio, que —para explicarlo
mejor— es un simil nuestro entre la cueca tradicional con la cueca chora, vale decir, se sale
un poco de los esquemas para mostrar un baile mas agresivo y audaz. El tango tradicional
es un “chilenismo” del tango milonguero, que se adaptd a nuestra realidad en los antiguos
Clubes de tango®.

Por tanto, podemos dividir en dos el baile tanguero en la ciudad de Santiago: uno hecho desde
el baile globalizado —que comulga con la estética estandarizada—, y otro con los cuerpos que
permanecen en sus viejas practicas localizadas, correspondientes en este caso a la dindmica
de los clubes sociales o tanguerias a las que se hard mencion en este trabajo. Este articulo
indagara su presencia y permanencia en el medio local, definiendo cudles son los elementos
que tensionan la relacion entre musica y baile, y que abren la discusion en torno al tango en
el panorama cultural santiaguino.

4. Véase Molina (2011), Molina y Karmy (2012) y el documental Buenos Aires por la Capital: tanguerias en Santiago de
Chile (1960-2010) (2011) de los mismos autores con Javier Rodriguez.

5. El trabajo de campo fue realizado entre los afios 2010 y 2012 en los clubes de tango mencionados y en las actividades
de caricter publico que se enmarcan dentro de la cultura tanguera. Ademas, se hizo trabajo de campo en los lugares de
caracter académico en funcién de la ensefianza y aprendizaje del tango.

6. Entrevista realizada el 10 de agosto de 2012, comuna de Nuoa.
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“{A ver...! tararéame un tango”: breve acercamiento al panorama local

“Mira, yo te voy a decir que aqui se cae una cuchara al suelo y la gente se para a bailar tango”,
me decia en una de nuestras charlas Luis Ibarra, viejo bandoneonista del Club Anibal Troilo
Tango Club en Santiago, refiriéndose a las personas que hoy no escuchan el tango al bailarlo, y
a las cuales simplemente les basta con que suene algo de fondo para desplegar pasos de baile
memorizados. Esta imagen comica que el bandoneonista me expone, casi como describiendo
un experimento clasico de Pavlov sobre estimulo-respuesta, esta planteada desde su labor
como musico y apunta a la crisis del baile. Dicha crisis tiene relacion con una escucha menos
consciente, que implica no hacer corporal el “gesto musical”’. Evidencia una disociacion entre
sonido y movimiento corporal, en la cual la musica pasa a ser la excusa y no la guia para
entrar en la pista de baile. De igual forma, Raul Vargas, otro viejo bandoneonista, comenta
que “el tango muri6” en Santiago, que ya no seria como antes —aludiendo a los afios cincuenta
y sesenta—, y que si el tango se ha mantenido, es gracias a los bailarines y no a los musicos®. En
ambos casos es el baile lo que se pone en el foco de la discusion.

El tango en Chile se instaldo en ciudades como Santiago y Valparaiso desde finales de la
década de los treinta, y consolid6 su presencia en la escena local durante las décadas de los
cuarenta y los cincuenta, alcanzando por esos anos gran popularidad y difusion en los medios
masivos (Molina y Karmy 2012; Fagundes 1995). El paso del tren trasandino por las ciudades
mencionadas permitio6 la circulacion de las orquestas argentinas en boga. El cine instalé la
imagen iconica del tango, con Gardel como el gran referente del drama tanguero en la pantalla
grande’. La industria discografica aport6 a la proliferacion del tango como bien de consumo,
y la masificacion de la radio permiti6 la aparicion de programas donde se animaban las tardes
con orquestas como las de Carlos Di Sarli, Juan D’Arienzo, Anibal Troilo y Osvaldo Pugliese,
entre otras agrupaciones que, segun la historiografia tanguera, conforman la “época de oro”
del tango en Argentina (Carretero 1999, 109; Abufhele 1985, 75). De esta experiencia, y del
paso de varias de estas orquestas por los escenarios tanto de Santiago como de Valparaiso,
surgirdn mds tarde lugares de encuentro pensados exclusivamente para esta musica, donde
predomina un tango de caricter enérgico y de compas rapido. En este caso, D’Arienzo o De
Angelis son los grandes exponentes en la década de los cuarenta, y su sonoridad es del gusto
de los circuitos tangueros mas tradicionales de estas ciudades.

Si bien el tango no es hoy un baile masivo en Santiago, se observa una mayor presencia en los
espacios culturales de distintos barrios de la ciudad: fiestas ciudadanas como las del barrio
Yungay, con un caricter de recuperacion del patrimonio del barrio céntrico, y con clases y
muestras de tango al aire libre; actividades ciudadanas organizadas por los municipios en las
distintas comunas de Santiago, generalmente para el adulto mayor; el festival de tango que

7. Entendiendo como “gesto musical” la correcta disposicion del cuerpo en funcién de la musica, es decir, una
interpretacion corporal de lo sonoro.

8. En la renovacion de musicos de tango se observa una disminucion de intérpretes en relacion a lo que ocurria entre las
décadas del cincuenta y setenta en Santiago y Valparaiso. En el caso de los/las bailarines/as, la renovacion de exponentes
va en aumento, sobre todo desde la apariciéon de nuevos espacios de baile dentro de las ciudades mencionadas.

9. En su libro Tango y cine mundial, Pedro Ochoa da cuenta de la incorporacion temprana del tango a la industria del
cine. Como figuras representativas de esta incorporacion aparece Rodolfo Valentino al igual que Chaplin y Max Linder,
personajes que incorporan un exatico baile de tango en “cintas pioneras que se filmaban inexcusablemente en un solo
dia de rodaje” (Ochoa 2003, 16).
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se realiza en Valparaiso durante el mes de enero de cada afio'® —todas actividades que se
suman al panorama cultural en torno a este baile—. Aparecen también las plataformas digitales,
creadas para la difusion de clases en Santiago por profesores chilenos que han perfeccionado
su técnica'. Es necesario analizar esta presencia y permanencia del tango desde el interior de
lugares en los que se dan cita el baile y la musica.

Club social, tanguerias y academias

El Buenos Aires Tango Club, ubicado en la Avenida Recoleta N° 1267, es uno de los primeros
lugares que se instala y que mantiene una continuidad dentro de la ciudad de Santiago. Fundado
en 1963, es el punto de partida para la aparicion de otros lugares similares dentro de las
comunas céntricas, como el Agustin Magaldi Tango Club en Av. Santa Rosa N° 1349, el Anibal
Troilo Tango Club en Av. Cumming 795, y el Club Argentino Ledesma, en calle Madrid N° 741,
entre otros!2 Estos lugares son los que el medio tanguero santiaguino denomina “tanguerias”.
Lo particular es que el concepto de “tangueria” no se utiliza en Buenos Aires, donde se habla
mas bien de “milonga” —denominacién que en Santiago se puede asociar al género musical o

“entidad ritmico-musical” (Novati y Cuello 1980, 15)—-. Con todo, la milonga es un género que
antecede al tango, y su uso coloquial para denominar el encuentro de bailarines de tango se ha
ido incorporando en estos tltimos afios al lenguaje local.

La experiencia de aprendizaje en los clubes de tango es colectiva y por etapas. Los alumnos/as
aprobados como bailarines/as pasan a ser “monitores”'® que ensefian a los nuevos interesados
en el baile. Esta metodologia es comtin en todos los clubes y su forma de ensefianza gira en
torno al aprendizaje de seis “figuras” —movimientos corporales que van construyendo una
rutina de pasos— por nivel. Resulta interesante observar que los movimientos corporales a los
que se hace referencia son figuras utilizadas en el tango argentino, pero llamadas localmente
con el nombre de las personas que las ejecutaban en un determinado club: “existia el paso ‘la
Maria’ o ‘la Verdnica'...” comentan varios de los bailarines que partieron su aprendizaje en
estos clubes.

En estos lugares, la experiencia del tango parte de una mecanizacién del movimiento en pareja,
como es tradicional en este tango: el varon conduce a la mujer. Esta disposicion acerca de
como se relacionan los cuerpos en el baile es una idea instalada desde sus inicios, que hoy
esta siendo cuestionada por propuestas rupturistas a las que haremos referencia mas adelante.
Lo que prima en estos clubes o tanguerias es la practica de un tango que sus concurrentes
definen como “tradicional” o “bonaerense”, sin que exista mucha claridad acerca de las reales
diferencias entre uno y otro. Algunos apelan a la forma en que los cuerpos se desplazan por la

10. El Festival Valparatango se realiza en Valparaiso desde el afio 1992. Convoca a bailarines/as de otras ciudades y busca
retomar la actividad tanguera que fue popular en la ciudad puerto desde comienzos de la década del cuarenta (Molina
y Karmy 2012). De esta experiencia surgen agrupaciones musicales y grupos de baile que mantuvieron una actividad
cultural importante hasta el golpe militar de 1973, momento en que se instala el toque de queda y se afecta drasticamente
la actividad cultural y bohemia portefia.

11. Véase http://www.chiletango.cl/sitio/pgs/clases.htm. Acceso: 5 de Abril de 2013.

12. Se trata de espacios que nacen bajo la figura de clubes sociales sin fines de lucro y que tienen como elemento comtn
realizar actividades para y entre sus miembros, con estatutos y directiva elegida entre sus asociados.

13. Profesor o profesora a cargo de la ensefianza de los pasos de baile por etapas.
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pista y otros a cuestiones mas bien emocionales, como la percepcion del “abrazo” o del tango
de manera distinta.

A través del trabajo de campo se pudo constatar dos factores comunes que inciden en la forma
de interaccion en el baile dentro de estos clubes:

1. El movimiento de las parejas mantiene el sentido contrario a las agujas de un reloj, lo que
permite una rotaciéon y una conciencia del entorno. Varios cuerpos interactian en la pista,
y es fundamental tener conciencia del propio cuerpo en relacion al otro (que lo abraza), ya
que desde esa relacion se generan modificaciones corporales que deben considerar al grupo
que baila. Lo anterior permite hablar de un baile colectivo que compromete no solo a dos
cuerpos, sino a un grupo desplegado en la escena del baile.

La rotacion circular permite que se evite parecer “autitos chocadores”, segin me comenta
el profesor de tango Cristidn Henriquez refiriéndose al uso del espacio de las parejas'®. Esto
evidencia la relacion entre musica y gesto corporal —conductas coreograficas colectivas
que influyen en “las practicas de socializacién, comunicaciéon y ritualizacion de un grupo’
(Lépez Cano 2005, 7)—. Por lo mismo, los bailarines hablan de c6digos que no solo se reflejan
en la forma de bailar, sino también —como propone Lopez Cano— en los modos en que los

4

miembros de una comunidad se visten, hablan y se relacionan en torno a la masica. En este
caso, el tanguero o l1a tanguera visten y se comportan de una forma determinada en la pista de
baile. Si estos elementos son alterados, se corre el riesgo de ser considerado fuera de la norma
o “tradicion” que impera en estos clubes.

2. Otro punto vinculado a “musica” y al “gesto” se relaciona con una disociacion entre el
movimiento corporal y la musica propiamente tal. Si bien Rubén Lopez Cano (2005) plantea
que el baile es mucho mas que un movimiento asociado a la escucha musical, es importante
constatar el grado en que participa la escucha en esta forma de hacer corpéreo lo sonoro. En
el caso de los clubes santiaguinos, ello se observa en la repeticion de figuras que construyen
el baile'® —una seguidilla de pasos que no se adaptan al sonido—. Esto se hace evidente en la
seccion en que los tangos entran en la “variacion”'’, que supone una alerta para que los/las
bailarines/as preparen el movimiento corporal en funcion de un cierre o término que, al
hacerse evidente en la musica, se hace visual en lo corporal. Sin embargo, ocurre un corte
abrupto del movimiento corporal al momento de finalizar la musica, quedando los cuerpos en
posicion imprecisa, en un paso que no alcanza su forma completa.

14. En su trabajo “Musica, cuerpo y cogniciéon”, Rubén Lopez Cano vincula esta percepcion de los cuerpos a las
propiocepciones, “que constituyen la informacion aferente acerca de la postura corporal (...) gracias a estas evaluamos la
relacion entre la informacion sensorial y el movimiento de nuestro cuerpo” (Lopez Cano 2005, 5).

15. Para complementar véase el citado “Buenos Aires por la Capital”, de Molina, Karmy y Rodriguez (2011). En este
trabajo se puede observar el funcionamiento de las parejas que interactuan en la pista de baile, y que se traduce en un
movimiento colectivo determinante de su condicion de baile grupal organizado.

16. Figuras simples o complejas de acuerdo a las pautas de ensefianza de estos mismos lugares, como ocurre en las clases
de Buenos Aires Tango Club, Club Argentino Ledesma o Agustin Magaldi Tango Club.

17. En términos estrictamente musicales, se refiere a la presentacion del tema en los tangos instrumentales, con
modificaciones hacia el final de la musica, que es escrita en semicorcheas en un compds de 4/4 y que generalmente estd
a cargo de los bandoneones. Esta modalidad es caracteristica del tango “tradicional”.
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Hay aqui tres factores que repercuten en esta disociacion:

El modo en que se desarrolla el proceso de aprendizaje (por figuras memorizadas), que
genera resistencia a la sonoridad sugerida por el tango. Es decir, al desconocer el estilo o la
interpretacion orquestal del tango que se baila, se desestima lo que se escucha —los elementos
que la musica propone—, y se priorizan movimientos mecanizados e inconexos con lo que
suena. Hay aqui falta de competencia en la escucha’®.

El repertorio tanguero de los clubes o tanguerias no tiene un perfil definido ni estd organizado
en funcion de “tandas de tangos”. Es decir, los bailarines no estin expuestos a tres tangos
continuos de una misma orquesta y de un mismo estilo, para que las parejas experimenten un
proceso de acomodacion del movimiento a la forma musical. Esto implica reconocer y ejecutar
el baile en funcion de los recursos con que cuenta la pareja para hacer de su movimiento y de
su gesto una visualidad musical.

Las observaciones realizadas en clubes denotan que los cuerpos que se someten a la estructura
del baile pertenecen en su mayoria a adultos que no se interesan necesariamente en el baile
mismo. Depurar un estilo o movimiento no resulta ser la prioridad ni la finalidad de muchas
de las parejas que concurren a los clubes, a diferencia de las que se forman de manera mas
sistematica y que suelen pertenecer a grupos mas jovenes.

En relacion al tltimo punto, es comun que, al verbalizar su interés por el tango, los bailarines
mas adultos describan con menor o mayor claridad la idea de cuerpos que se liberan, que
buscan bienestar y que se comunican con la excusa del tango. Este es un modo de acceder a
una comunidad congregada en torno a pautas de conducta; a formas de reconocerse, de vestir,
de hablar y de compartir en torno a esta musica que los transporta a otros tiempos, evocando
la juventud en la pista de baile. Esto los posiciona en una realidad imaginada, donde el cuerpo
entra en un estado de “vitalidad inducida”, como comenta Julio Lopez, miembro del Club
Argentino Ledesma:

yo tuve un problema laboral por estrés (...) me recomend el doctor que tenia que hacer
deporte, la verdad que para el deporte nunca he sido bueno ni ninguna cosa, entonces al

final me meti en un club de tango (...) para mi el tango se escucha, se baila, se lee, se vive™.
O como comenta Amalia Martinez, del Buenos Aires Tango Club:

Yo lo veia en mi mama... pasaba lunes, martes, miércoles, jueves enferma, pero ya el
viernes se empezaba a mejorar para venir sibado y domingo, y esa es la realidad que el
club te hace vivir, porque nosotros tenemos socias muy antiguas, pero ta las vas a ver aqui
con los vestidos brillantes y no te vas a imaginar que los dias de la semana la pobre sefiora

estd en cama?,

18. No es lo mismo bailar con el sonido de la orquesta D’Arienzo, que expone “un tango mas simple y directo (...) una
musica que es pura certidumbre que reivindica el tango orillero por sobre el de Salén” (Pujol 2011, 172), que con la de
Pugliese, que “valoriza los pardmetros desde otro punto de vista” (Martin 2011, 96). En cierta medida, a esto se refiere
el bandoneonista Luis Ibarra con su metafora de la cuchara que cae al piso.

19. Entrevista realizada en el Club Argentino Ledesma, 10 de junio de 2011, comuna de Estacién Central.

20. Entrevista realizada en el Buenos Aires Tango Club, 7 de mayo de 2012, comuna de Recoleta.

83



ARTICULOS

En este sentido, importante es la experiencia del abrazo en el baile:

El tango como que junta a la gente, la afianza, la gente se tiene mds cariflo, més carifio,
porque no es tanto como la musica tropical que ta bailas por este lado y el otro por alla,

nosotros bailamos agarraditos?’.

Este gesto del abrazo es uno de los factores determinantes en el bienestar o en la liberacion de
los cuerpos; un abrazo que, histéricamente, dio una particularidad al tango:

Porque mediante €l, los bailarines podian aspirar a transmitir experiencias somaticas que
ningun otro baile popular podia aspirar a transmitir... también porque el poder erotico del
abrazo ha sido en gran parte efecto de un discurso tangoldgico que promovia (o inventaba)
el erotismo del tango (Pelinski 2000b, 264).

Por lo mismo, junto con dar forma fisica y disponer de los cuerpos en el baile, el abrazo es
también una construccion simbolica del tango, a partir del cual se definen formas de estar, de
sentir y de hacer corporea la emocion.

En las tanguerias existen también grupos de bailarines/as que realizan un trabajo musical
distinto. Son grupos que han transitado de un lugar a otro, bailarines que —iniciada su
experiencia en tanguerias o clubes— buscan nuevas herramientas. Estos grupos responden
a las nuevas generaciones que han reorientado la propuesta estética del baile en la ciudad,
mas acorde con lo que sucede en Buenos Aires y en otras ciudades del mundo, donde “el
tango se nomadiza en un campo de posibilidades dado por la interaccion global de varios
‘paisajes’ bajo la cual tiene lugar dicha nomadizacion...” (Pelinski 2000a, 39). Dicho proceso
responde a nuevas pautas de organizacion y estructura en las denominadas milongas, que en
estos ultimos cinco afos se han hecho mas comunes en la ciudad de Santiago. Por tanto, aqui
se produce una diferencia generacional y de criterios entre quienes innovan y buscan nuevos
espacios para el baile fuera de los clubes sociales, y quienes permanecen en la dindmica de
aquellos, respondiendo en general a grupos con una visién mds transversal en cuanto a su
participacion o adhesion a estos lugares. De la mano con estos nuevos grupos de bailarines/as,
comienzan a gestarse en la ciudad las milongas, apareciendo las academias que sistematizan el
aprendizaje del tango en diversos estilos.

La cercania de los cuerpos es fundamental en el tango, sea cual sea la forma o el lugar en que
se practique. La distancia muy proxima entre los/las bailarines/as implica una disposicién
para la intimidad con el otro/con la otra, y es desde esa experiencia que se sostienen las
invenciones, simbolismos y discursos en torno al tango, tal como plantea Pelinski:

para que su discurso idealista adquiera sentido, tiene que reenviar al contexto primordial
de la experiencia corporal tanguera (...) No se puede comprender esta experiencia desde

una perspectiva puramente racional (Pelinski 2000b, 256).

Dicha proximidad se traduce en complicidad corporal, acto que puede ser visto desde la
proxémica de Edward Hall como una busqueda desde la distancia intima-fase lejana con
intenciones de avanzar hacia la distancia intima-fase cercana, en que la comunicacion es

21. Entrevista a Nilda Campoy en el Buenos Aires Tango Club, 23 de mayo de 2011, comuna de Recoleta.
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fundamentalmente corporal: “La vocalizacién a distancia intima desempena un papel
verdaderamente minimo en el proceso comunicativo” (Hall 2003, 143-144). Es el cuerpo
quien comunica, y es en este proceso donde se evidencian diferencias en el modo y las formas
de aprendizaje del tango®*.

Por lo anterior, es posible evidenciar diferencias coreograficas y propuestas que se verbalizan
en discursos variados, permaneciendo siempre como elemento comun el abrazo fisico y
simbdlico que se reinterpreta subjetivamente en cada lugar en el que se baila.

Del club a la academia y... de vuelta al club

En la dltima década han surgido espacios alternativos a los ya tradicionales Buenos Aires
Tango Club, Anibal Troilo Tango Club, Club Argentino Ledesma y Agustin Magaldi Tango
Club entre otros. Estos nuevos lugares son las “academias”, pensadas para la ensefianza y
aprendizaje del tango. Poseen un caricter comercial —destinado a quienes se interesan en un
baile mas depurado—, y van de la mano con un proceso de profesionalizacién, apareciendo
en el medio local nuevos exponentes®. Este nuevo grupo ha surgido desde los clubes y ha
reorientado su quehacer en espacios que modifican el modo de entender y de ensefiar el
movimiento corporal®.

La vuelta de estos bailarines a los clubes se genera por la necesidad de mostrar las nuevas
formas en el baile y 1as nuevas agrupaciones que trabajan ahora en formatos de “companias de
tango”. Estas utilizan a los viejos clubes como vitrina, buscando captar la atencioén de quienes
se interesen en conocer y adherir a las nuevas formas de ensefianza. Esta vuelta a los clubes se
anuncia como un evento importante entre los miembros; como un especticulo de exhibicion
de un despliegue corporal que busca deslumbrar a la comunidad.

Estas compaifias de “tango especticulo”® exhiben un baile que condensa esa imagen
estereotipada del hombre y de 1a mujer con representaciones teatralizadas del baile, realizando
cambios de vestuario entre un tango y otro. Todas estas dindmicas en el baile son un proceso
de acumulacién gestado a lo largo de su historia, e imitativo del modelo bonaerense. De alguna
manera, estos elementos han dado permanencia al tango dentro y fuera de su lugar de origen,

22. Cabe sefalar las limitaciones de los estudios de Hall al tratar la utilizacion del espacio o proxémica, en la medida que
es tratada como un proceso homogeneizador de los grupos sociales estudiados, no atendiendo por ejemplo a diferencias
étnicas, religiosas o de clases dentro de un mismo grupo, y anteponiendo la idea de Nacion por sobre estas. Aun asi, hay
conclusiones que resultan interesantes de observar, y Hall advierte en alguna medida el riesgo de generalizar.

23. Como Maximiliano Alvarado y Paloma Berrios, que participan desde hace mis de siete afios en campeonatos
internacionales de tango especticulo y salon.

24. A modo de ejemplo, véase: https://www.youtube.com/watch?v=GdEbTUgOKkSI (Acceso : 6 de enero de 2013). En el
video se ve a estos bailarines participando en el Mundial de Tango del afio 2010 realizado en Buenos Aires, ejecutando
un baile de tango especticulo, donde la fineza de los movimientos en consonancia con el tango resulta un claro ejemplo
de gesto y musica compenetrados. Puntualmente, podemos ver el tiempo 00:35, un corte en el movimiento que evidencia
un solo de bandone6n que posteriormente se vuelve a anunciar en el tiempo 00:42. De igual forma, en el minuto 01:16 se
puede ver un retroceso de los bailarines, con un movimiento de piernas cortos y rapidos imitando la melodia ascendente
de los bandoneones en ritmo de tresillos de corcheas. También es notorio el cambio de ritmo en el movimiento corporal
al momento de entrar a la variacion final antes del término del tango.

25. Existen en Santiago: Estudio Uno y su Compaifiia Proyectango, Compafia Libertango, Escuela y Compaiia
Tanguissimo, entre otras mas recientes.
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o como plantea Pelinski: “lo que parece asegurar la presencia del tango ndmade en el mundo
posmoderno son el pastiche y 1a nostalgia, sus modos centrales de produccion y recepcion de
imagenes” (Pelinski 2000a, 43).

Estos nuevos grupos de bailarines organizan las llamadas milongas, que funcionan como
eventos itinerantes y que cuentan con estructuras estandarizadas para las actividades
tangueras®. Distinto es el caso de los clubes sociales, donde los tangos se suceden sin mayor
relacion estética o estilistica entre uno y otro, y donde es comtin mezclar cuecas y cumbias en
mitad de la jornada, para finalizar nuevamente con tangos. Clubes, academias y milongas son
instancias de un proceso que se acomoda a los requerimientos de quienes se incorporan a la
experiencia del “abrazo tanguero”.

“i...Porque el tango es macho!”: un acercamiento al tango queer en Santiago

Los estudios referidos al tango hacen evidente que en los tltimos afios, el tango ha
experimentado una revaloracién y una mayor visibilidad en términos de su prictica
instrumental (Garcia Brunelli 2011). Algunas propuestas —el denominado tango queer?’, por
ejemplo— buscan dar nuevos significados al cuerpo y a sus formas de representar el tango.
Esta es una incipiente practica del baile aparecida el ano 2006 y que, segin Maria Mercedes
Liska, tiene como antecedente las milongas gays organizadas en el afio 2002 en Buenos Aires.
En estas instancias se plantea una “modificacion en la postura corporal” (Liska 2009, 46)
que busca romper con la condicién heteronormativa del tango tradicional. Esto supone una
reflexion sobre como se muestran e interactdan los cuerpos en el transcurso del baile:

Asi, quienes adscriben a esta propuesta sostienen que no hay razon para que el baile
se desarrolle exclusivamente en el marco de una pareja “heterosexual” (varén/mujer);
tampoco para que el varon sea per se quien ocupe el rol de “conductor” ni, a la inversa,
para que la mujer sea ubicada en el rol de “conducida”. Por el contrario, se defienden aqui

formas mas liberales y liberadas en estos terrenos (Cecconi 2009, 1).

La irrupcion del tango queer en Santiago es muy incipiente. Su visibilidad depende de factores
socio-culturales vinculados a los espacios de encuentro colectivo que la ciudad permite, y a
las tendencias vigentes en el baile del tango. También se debe tener en cuenta el desarrollo
técnico, dado por las posibilidades de viajar de ciertos grupos desde mediados de los noventa.
Inicialmente, el aprendizaje se generaba a partir del intercambio de cintas de VHS con material
relativo a las propuestas estéticas de compafiias de baile bonaerenses, que servian como pautas
para un aprendizaje imitativo. Por el explosivo aumento de internet, desde el afio 2000 es mas
facil acceder al material, que sirve de referencia también para los/las iniciados/as en el baile
con intereses de profesionalizar su practica. En este contexto, el tango es predominantemente
tradicional, aunque ha habido intentos por conformar un baile cercano a lo queer.

26. Las milongas surgidas en Buenos Aires son eventos que se realizan en distintas ciudades del mundo, manteniendo
una dindmica de funcionamiento comun: se alternan tangos, valses y milongas de manera tal que los/as bailarines/as
pueden hacer uso de la pista segtn el estilo y la orquesta que suena de fondo.

27. Los planteamientos teéricos respecto de lo queer en América Latina estin en constante revision debido a las
fricciones que su aplicacion genera —en tanto teoria anglo—, en un contexto donde el término es ambiguo, produciendo
con ello multiples interpretaciones. Para profundizar en este punto véase Rivas (2011).
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En este punto, bailarines como Mauricio Santibafiez han buscado depurar y perfeccionar su
baile con la conformacion clasica de parejas heterosexuales y también con una practica mas
cercana a lo queer. Mauricio comenzé su aprendizaje en el Anibal Troilo Tango Club con las
tradicionales practicas de ensefianza —obsoletas a juicio de bailarines de mayor vanguardia—.
Sus intentos por practicar tango queer estin mediados por inquietudes personales, que lo
llevaron a buscar lugares en Buenos Aires donde se cultivara dicho tango:

Después, estando aca yo me enteré que habia unas milongas gays (...) salié una publicidad
en una revista que era de publicacién mensual que daba todos los datos para gays (...)
cuando fui nuevamente al barrio San Telmo, en un hosting gay para turistas que eran de
otros lugares (...) habia un espacio donde un profesor que era gay hacia clases a los turistas

y yo participé de esa clase?.

Ya en Santiago, y a raiz de su trabajo como profesor de tango, canaliz6 sus propias inquietudes
y las de algunos de sus alumnos hacia la practica del tango entre bailarines del mismo sexo. En
2007 convocd a un grupo de interesados a realizar actividades en lugares donde se suele dar
clases de tango tradicional, uno de los cuales es la academia Studio Uno Danza. Sobre estos
intentos, Mauricio plantea:

En mi caso nunca he sido reprimido en el baile, porque siempre he tenido que hacer los
dos roles. Por las clases como profesor, siempre he tenido que mostrar los dos roles. Ahora,
que la gente me encasillara si era o no gay, eso tiene que ver mas por mi personalidad, pero
siempre lo tomé desde la practica de la ensefianza, no que yo me pusiera a bailar como

chica porque me queria sentir mujer ni mucho menos, es mis de destreza®.

Si bien no logr6 una continuidad en este intento de tango queer, Mauricio se instal6 como
un canalizador de este estilo de baile y un nexo entre grupos gay y heterosexuales, lo que
permitio captar el interés de quienes buscaban una practica queer en el tango. Como se
planteaba anteriormente, la propuesta queer busca entender el movimiento corporal no
desde lo femenino o lo masculino como elementos diferenciadores, sino mas bien desde el/
la “conductor/a” o “guia” y conducido/a” o “guiado/a” (Cecconi 2009, 13). Esto se relaciona
con el andlisis que realiza Judith Butler al problematizar el sistema binario heteronormativo:

Cuando la condicion construida del género se teoriza como algo independiente al sexo, el
género mismo pasa a ser un artificio ambiguo con el resultado de que hombre y masculino
pueden significar tanto un cuerpo de mujer como de hombre, y mujer y femenino tanto

uno de hombre como uno de mujer (Butler 2007, 44-45).

En la medida que hay una reflexion critica y una posicion politica respecto del tango, no
basta con la modificacion del baile en si mismo. Tampoco es determinante que el baile esté
protagonizado por personas del mismo sexo, ni es excluyente la pareja de baile heterosexual.
El baile es o se considera queer en la medida que el movimiento trasgresor es acompafiado
de un discurso que se hace visual —se hace gesto desde el cuerpo—. Lo relevante es tener
conciencia del porqué y para qué de la transgresion, lo cual pone en discusion la naturalizacion
de los géneros.

28. Entrevista a Mauricio Santibafiez, 10 de Diciembre de 2012, comuna de Estacion Central.

29. Entrevista a Mauricio Santibanez, 10 de Diciembre de 2012, comuna de Estacion Central.
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Tomando en cuenta lo anterior, es dificil denominar como tango queer los intentos propuestos
por Mauricio. En primer lugar porque se trata mas bien de un deseo de hacer tango donde no
solo las mujeres puedan ser conducidas, y en ningtin caso de transgredir la estructura del baile.
No hay giro de conduccion ni se cuestionan los roles heteronormativos; el bailarin se posiciona
mas bien en el rol del “otro” sin pretender una diferenciacién mayor, y manteniéndose la
idea de un tango gay donde el hombre es conducido. Esta practica en el tango santiaguino
no se distancia del patron normativo caracteristico del tango tradicional, por lo que no
corresponderia hablar de tango queer propiamente tal.

No hay un reconocimiento del tango queer en Santiago. Los clubes no logran despojarse de
sus viejas practicas del tango, y se resisten a las nuevas formas de aprenderlo y bailarlo con
innovaciones. Esto se hace mas critico en términos de la deconstruccion de roles, porque la
masculinidad es un discurso predominante en los viejos bailarines.

En el caso de las academias, existe un desconocimiento sobre lo que significa tango queer. De
hecho, Maximiliano Alvarado y Paloma Berrios —bailarines experimentados y con un manejo
amplio de los estilos y formas del tango— manifiestan un desconocimiento absoluto del tango
queer, y la denominacion les parece extrafa. Sobre esto mismo, y a proposito de un anuncio
publicado hace un afio en internet, pregunté a un bailarin sobre las clases de tango queer
que impartia. Su primera reaccion fue “defender” su heterosexualidad, procurando dejar en
claro su distancia con los grupos o comunidades gay, y argumentando que solo se trataba de
buscar nuevos ingresos como profesor. Esta reaccion evidencia aspectos culturales que aun
predominan, como las caricaturas y las visiones distorsionadas de los grupos gay-lésbicos.
Dichos aspectos inciden en la aceptacion o en la integracion del tango queer, sobre todo si
vemos que los lugares mds tradicionales del tango santiaguino mantienen practicas cuyos
roles heteronormativos son representados como parte de la construccion de lo que “es” o
“deberia ser” el tango en dichos lugares.

Otro punto que incide en reconocer como tango queer las iniciativas emprendidas por algunos
bailarines en Santiago, dice relacion con la falta de reflexiones sobre esta nueva modalidad de
baile. De ahi su poca receptividad en el medio:

;Donde haces clases que sean gay?; ;en un salon de baile?, no hay lugares donde se pueda
hacer clases gays, de partida porque la gente lo ve raro aca. Es como jpara qué? (...) se
hacia en una escuela de baile donde nos daban un espacio, pero fue decayendo y también

fue un periodo de prueba, un proyecto que se pospuso y no lo recomamos*.

En este punto, es clave entender que el tango queer no se da entre hombres o entre mujeres.
Es un discurso corporal que propone un cambio en las dinamicas de representacion de roles,
y por lo mismo, no basta ser lesbiana o querer asumir un rol del otro dentro de la misma
dindmica heteronormativa propuesta por el tango tradicional. Hay una critica que articula
dicha modalidad de ruptura; una posiciéon que busca deconstruir roles en el baile.

Entre los bailarines mas jovenes existe un acercamiento al concepto queer, pero este no se
traduce en una prictica concreta. Lo que se ha logrado constatar es una practica cercana a
lo queer, pero en el Aambito de lo privado o con excusas de un trabajo pedagégico relacionado

30. Entrevista a Mauricio Santibanez, 13 de Diciembre de 2012, comuna de Estacion Central.
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con la experimentacion de los dos roles en el tango. Al plantearme entonces el porqué de
la resistencia a esta practica, concluyo que una de sus causas estaria dada por la negacién a
reconocer que también en esta modalidad de tango es posible hablar de placer o de emocion
en el abrazo: solo seria posible exhibirlo y vivenciarlo en la dualidad hombre dominante/
mujer dominada, haciendo honor a ese viejo verso del tango de Celedonio Flores en la voz del
cantante Julio Sosa: porque el tango es macho... porque el tango es fuerte.

Por ultimo, el tango tradicional es el que articula el baile en los espacios publicos de Santiago,
ya sea en tanguerias, eventos al aire libre, locales de encuentro tanguero o milongas itinerantes.
La practica de un tango cercano a lo queer o de un tango entre gays o lesbianas, queda remitida
a los intramuros, ddndose a la luz tan solo mediante las instancias de ensefianza y clases
que requieren de la experiencia en el baile. Es el caso de profesores como Mauricio, que
consideran necesario conocer el rol y la disposicion del cuerpo femenino estereotipado en el
tango tradicional para poder entender mejor el funcionamiento del tango mismo:

Lo que pasa es que el hecho de entender tu el rol de la otra persona, te permite hacer
mejor el tuyo, independiente del rol que yo desempeiie. Si desempefio un solo rol sin tener
conocimiento del otro, estoy a un 50 por ciento, porque es distinto a verlo, captar como es
o lo que uno cree que parece, a vivirlo y a sentirlo, hablar con propiedad del movimiento

y tener todas las herramientas para poder ensefiar®'.

Otros intentos han ido de 1a mano con clases abiertas “sin distinciéon de género”, como anuncia
una pagina de internet®. Sin embargo, el tango que se hace visible es el que se mantiene en la
norma tradicional. Pensar un tango queer en esas instancias supondria una diversificaciéon de
estilos y una incorporacion abierta de grupos gay-1ésbicos a las actividades en la comunidad?:.
Por el momento, el tango queer en Santiago esta encapsulado en cuerpos ocultos que solo
acceden a ese otro tango en la medida en que se ajustan al contacto heteronormativo imperante
en academias y clubes, sin cuestionar ni la forma ni el trasfondo —dos elementos que el tango
queer busca desplazar y reinterpretar—.

El mencionado cambio generacional es una de las vias de visibilizacion del tango queer en
los clubes y espacios de encuentro tanguero. Si bien los clubes pretenden mantener una
supuesta tradicion, la incorporacion de nuevos grupos de bailarines va relativizando las
reglas y discursos imperantes. Son estos mismos grupos los que estdn absorbiendo las nuevas
tendencias y propuestas en la actualidad, y la propuesta de lo queer podria avanzar hacia
su integracion como baile rupturista expuesto a la comunidad, dejando de ser solo un baile
desenvuelto en el &mbito de lo privado en Santiago.

31. Entrevista a Mauricio Santibafiez, 10 de Diciembre de 2012, comuna de Estacion Central.

32. Anuncio de clases de tango queer o cambio de roles del profesor chileno Cristian Henriquez.
Véase: http://obara.bligoo.cl/clases-de-tango. Acceso: 10 de febrero de 2013.

33. Resulta interesante la incorporaciéon de Red Tango Chile a las actividades del barrio Yungay, donde se promueven
actividades en torno a la recuperacion del barrio tradicional de Santiago. Esta organizacion realiza muestras y clases de
tango al aire libre en estas y otras actividades dentro de la ciudad. Véase: http://redtangochile.cl/category/eventos/.
Acceso: 11 de Abril de 2013. http://www.recital.cl/2012/01/13/tango-gratuito-en-barrio-yungay/. Acceso: 10 de
febrero de 2013. http://www.youtube.com/watch?v=Sd2rhscewRs. Acceso: 10 de febrero de 2013.
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Comentarios Finales

La presencia del tango en Santiago viene desde lejos, de los tiempos en que fue considerado
moda en una época de mayor expansion mediatica; del periodo en que la juventud santiaguina
baild y se organizd en torno a esta musica. Su permanencia en el tiempo no se produjo gracias
a su vigencia ni a su condiciéon de moda impuesta, sino mas bien a que apel6 a la nostalgia o a
la remembranza de un baile que cargo6 con la condicién de “sensual”, “intimo” o “seductor”. Es
en esta dinamica donde los clubes sociales se posicionan dentro de la ciudad, asumiendo un
caracter de “tradicionales” y de construccion de mundos que suponen otra mirada —la de una
construccion colectiva del sentir tanguero—.

La importancia de estos clubes estd dada por su labor en la difusion del tango y por mantener,
mediante un baile “chilenizado”, formas coreogrificas que les permiten recrear una escena
tanguera en la ciudad. Esto no implica necesariamente la existencia de un tango propio
de la ciudad, sino una simulaciéon del tango bonaerense. Los clubes permiten también la
aparicion de nuevas generaciones de bailarines que se suman a las jornadas de tango y baile
en comunidad. La paradoja estd en que estos mismos grupos —que renuevan el ambiente
tanguero— tensionan las normas de la tradicion que estos clubes procuran mantener: vestir
de una forma determinada, hablar y moverse en la pista de un modo especifico, bailar o no
un determinado estilo de tango, y hacerlo entre hombre y mujer —con el varén guiando el
movimiento corporal-, son algunos de los elementos irrenunciables para dichos clubes. Su
permanencia en el tiempo depende de la transformacion de sus dindmicas internas, y de
considerar que la incorporacion de nuevas generaciones necesariamente modifica los modos
de pensar, de ver y de vivir el baile del tango.

Como se ha expuesto a lo largo de este trabajo, ya existen academias especializadas que se
suman al tango globalizado y a la oferta que avanza en la direccién del entretenimiento de
masas. Estos especticulos ponen en escena el pastiche y la nostalgia segiin Pelinski —dos
elementos que parecieran irrenunciables para el tango en los distintos lugares donde se
practica en Santiago—. Los mismos cuerpos que habitan esos lugares son los encargados
de reproducir en cada tango la nostalgia y la carga emocional que los bailarines dicen
experimentar mediante el abrazo —nostalgia que nace y muere en cada tango que suena en la
pista—. Finalmente, la posible irrupcion de nuevas formas, como el tango queer, estd precedida
por el cambio generacional que en esta dltima década se ha ido cristalizando en la ciudad
de Santiago, lo que ademas supone una modificacién de como se entiende y se vive el tango
dentro y fuera de los clubes y barrios de la ciudad.
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“También yo tengo mi cumbia, pero mi cumbia
es chilena”!: apuntes para una reconstruccion
sociohistorica de la cumbia chilena desde el cuerpo

Eileen Karmy Bolton?

Colectivo de Investigacion Tiesos pero Cumbiancheros

Resumen

Este ensayo estudia la “cumbia chilena” a partir de las particularidades coreograficas y ritmicas
de su baile, considerando su arraigo y transversalizaciéon en nuestro pais y comparandola con
su origen folclorico. A partir de una investigacion interdisciplinaria que incluye metodologias
de Ia historia oral, se esboza una reconstruccion sociohistorica segin la cual su asimilacion
y cristalizacion es el resultado de un proceso de apropiacion ocurrido desde mediados de los
afnos sesenta en Chile.

Palabras claves: cumbia chilena, baile, arraigo, transversalidad social, corporalidad

Abstract

This essay studies “Chilean cumbia”, its dance, unique choreography and rhythmic profile, and
compares it to its folkloric origin, focusing on the ways in which cumbia has crossed-over and
been fully adopted in our country. Using an interdisciplinary approach, including oral history
methodologies, the article outlines a social history of cumbia in Chile, and argues that the
process of assimilation and crystallization of Chilean cumbia results from an appropriation
that took place starting in the 1960s.

Keywords: Chilean cumbia, dancing, rootedness, social crossover, corporeality

1. Versos del coro de “Cumbia chilena”, interpretada por la colombiana Amparito Jiménez en sus dos discos de larga
duracion grabados en Chile: Fiesta de Cumbiamba (1965) y Cumbias Guapachosas (2000).

2. Socibloga titulada por la Universidad Alberto Hurtado (2006) y Magister en Artes, mencion Musicologia, por la
Universidad de Chile (2012).
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Introduccion (explicaciones para entrar a la pista)

El presente trabajo se enmarca en una investigacion mas amplia que comenzamos a inicios
del 2010 junto al Colectivo Tiesos pero Cumbiancheros’, a raiz de la importancia que
estaba teniendo la cumbia en Chile tanto en términos de industria como de su presencia
ininterrumpida durante medio siglo, e incluyendo la falta de estudios académicos sobre ella.
El objetivo fue hacer una reconstruccioén sociohistérica de la cumbia chilena, dialogando
con cultores, gestores y publicos, documentando sus testimonios y articulandolos respecto
a distintas fuentes con un enfoque interdisciplinario. Las preguntas que inspiraron esta
investigacion fueron: ;Es posible hablar de una “cumbia chilena”? Si es asi, jcudles serian
sus particularidades? ;De qué manera y a través de qué procesos este género musical, de
incuestionable origen colombiano, se convirti6 en una sonoridad arraigada en nuestra
“identidad chilena”, reflejando e incidiendo en gran parte de los procesos sociohistoricos,
politicos y culturales del pais?

En el transcurso de esta investigacion hemos podido establecer las hipotesis centrales que dan
forma a este ensayo: en primer lugar, el baile ha sido un aspecto central y determinante para el
arraigo de la cumbia en Chile. En segundo término, cuando hablamos de cumbia chilena nos
referimos a una musica distinta a la colombiana; pues esta no puede ser analizada sin ponerla
en relacion al contexto y a su relevancia social en el sentido propuesto por Marti, segin el cual
“el concepto de la relevancia social aplicado al ambito de la musica hace referencia al grado
de incumbencia de una musica para una sociedad determinada” (Marti 2000, 79) —cuando la
colectividad le otorga significados, usos y funciones—.

Los testimonios recabados* entre los protagonistas de este proceso, dan cuenta de algunas
claves que permiten comprender mas de medio siglo de cumbia chilena en la escena local, a
partir de la emergencia de la Sonora Palacios en 1962.

Nuestro punto de partida reside en la afirmacion de que el contagioso y, en apariencia, simple
ritmo de la cumbia, y 1a espontaneidad expresiva de su baile en el territorio nacional, han
permitido a los mas diversos sectores sociales el encuentro con una corporalidad parca,
pudorosa, trunca y olvidada. Por eso la cumbia se ha vuelto la musica bailable y festiva
emblemitica de nuestras conmemoraciones patrias y celebraciones publicas y privadas, asi
como la banda sonora de gran parte de nuestra cotidianeidad. Pero ;como comprender este
particular rasgo de nuestra festividad popular? ;Es acaso su baile “tieso pero cumbianchero”®
una consecuencia inevitable de nuestra corporalidad nacional, exenta de tintes indigenas y
afros, y carente de carnaval?

3. Colectivo compuesto por Lorena Ardito Aldana (sociéloga y estudiante de maestria en Estudios Culturales), Alejandra
Vargas Septlveda (historiadora), Antonia Mardones Marshall (antropéloga) y quien escribe. El nombre de este colectivo
alude a un modo de los chilenos de vivir la cumbia (de bailarla, tocarla y apropidrsela) en el cual la manera poco agraciada
de ejecutarla no impide su disfrute. Para mayor informacion se recomienda visitar www.tiesosperocumbiancheros.cl.

4. Todas las entrevistas citadas fueron realizadas por el Colectivo de Investigacion Tiesos pero Cumbiancheros entre
2010y 2012.

5. Ser “tiesos” para bailar se refiere a lo opuesto a tener gracia y soltura. Ser “cumbiancheros” alude a quien gusta de la
cumbia, la fiesta y el baile. Por tanto, en conjunto y mediados por un “pero” la frase da cuenta de quienes no bailan de
manera agraciada pero disfrutan al ritmo de la cumbia.
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Para intentar responder a estas preguntas, ha sido necesario delimitar un marco temporal de
esta investigacion que considera las temporalidades braudelianas de larga, mediana y corta
duracion (Braudel 1970). Utilizando estas, es posible situar y entender la cumbia chilena en
relacion al contexto y a su relevancia social. Asi, este ensayo se enmarca en un proceso de
mediana duracién que comienza con la llegada de la musica tropical a Chile a partir de los
afios treinta (con los “bailes negros de salon” [Vargas, Mardones, Karmy y Ardito 2011]) y
continda con el proceso de arraigo y apropiacion de la cumbia en nuestro pais a partir de la
década del sesenta (“chilenizacion” de la cumbia).

No obstante ello, algunas de las hipotesis de trabajo se enmarcan en un proceso mayor, de
larga duracion, relacionado con la emergencia del ideario de lo nacional que fue blanqueado
durante los anales de nuestra historia republicana. Este ideario cristalizd el constructo
identitario que se impuso como “lo chileno”, consolidindose como referente del imaginario
nacional. Mediante normas legales y morales, dicho imaginario fue estableciendo lo que podia
celebrarse y lo que no, abriendo preguntas sobre el ambito festivo y carnavalesco chileno y su
relacion con la cumbia.

El cuerpo y el baile

Es necesario considerar la importancia del cuerpo como medio de expresion de identidad y
correlato de lo social. Siguiendo a Le Breton, podemos entender al cuerpo como la “interfaz
entre lo social y lo individual, la naturaleza y la cultura, lo psicoldgico y lo simbolico” (Le
Breton 2002, 97). Este se encuentra en el “cruce de todas las instancias de la cultura, es el
punto de imputacion por excelencia del campo simbdlico” (Le Breton 2002, 32). Por medio
de él se evidencia la relacion del ser humano con el mundo, pues desde el cuerpo “naceny se
propagan las significaciones que constituyen la base de la existencia individual y colectiva”
(Le Breton 2002, 7).

En el marco de este ensayo, es necesario “distanciarse de la idea discutible de que el cuerpo es
un atributo de la persona, un ‘tener’ y no el lugar y el tiempo indiscernibles de la identidad”
(Le Breton 2002, 33). El cuerpo estd inserto en una compleja red de significados, expresando
identidad y articulando sentidos mediante el baile, ya que bailar es mucho mas que un
movimiento asociado a la escucha musical (Pelinski 2005). Es por esto que el baile de la
cumbia chilena tiene importancia como expresion de un cuerpo determinado que se relaciona
con procesos sociohistoricos de larga y mediana duracion.

Durante el proceso de mediana duracion, en los llamados “afios dorados” de la bohemia
chilena (entre los treinta y cincuenta), fueron protagonistas las musicas tropicales que
venian principalmente de Cuba. Las grandes orquestas hacian bailar a las vedettes, quienes
mostraban espectaculos llenos de sensualidad, adornadas con lentejuelas, plumas y brillos.
Mis que bailados, estos bailes eran para ser vistos por el publico chileno, que preferia seguir
siendo espectador antes que bailarin®.

6. Para mayores antecedentes sobre esta época se recomienda revisar los siguientes sitios dedicados a la bohemia chilena:
www.bailahuen.cl, www.proyectocabaret.cl y el texto de Vargas, Mardones, Karmy y Ardito (2011).
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Con la revolucién iniciada en 1959, Cuba dej6é de exportar al mundo estos especticulos,
quedando en América Latina un espacio abierto para la entrada de otras musicas bailables. En
este contexto, viajo desde Colombia hacia distintos paises de la region un formato orquestado
y estilizado de la cumbia folcldrica. Se inspiraba en las musicas de moda de la época (como el
estilo orquestal de Pérez Prado y Xavier Cugat), que tuvo como exponentes principales a los
compositores y directores Lucho Bermtdez y Pacho Galan (D’Amico 2002).

Diversos procesos confluyeron en la llegada de la cumbia a Chile, que a partir de los afios
sesenta comenzo a cristalizarse como una “cumbia chilena” distinta a la colombiana. Esta
cumbia, producto de sus particularidades ritmicas y su vinculo con el baile, logr6 arraigarse
en la cotidianidad nacional, animando momentos festivos y cotidianos por mas de medio siglo.

La cumbia chilena tiene también relacion con procesos de larga duracion, como la conformacion
de la Reptblica. Si bien dicho proceso es anterior a la llegada de la cumbia a Chile, explica en
parte la omision de las herencias indigenas y afroamericanas en la cumbia chilena, pues en él
hay procesos coercitivos de disciplinamiento historico (como el ordenamiento del Estado-
nacion), que tienen como consecuencia una suerte de atrofia corporal al momento de bailar.
Por otra parte, esto abre la pregunta respecto de cudles son los elementos que muestran la
necesidad de reencuentro con lo corporal tanto en lo cotidiano como en lo festivo. Dichos
aspectos abonaron el escenario sobre el cual llego, se arraigd y se transversaliz la cumbia en
Chile.

En este sentido, la proscripcion del carnaval y las tentativas de prohibicion de la fiesta popular
de inicios de la Reptblica, toman importancia para comprender los procesos de arraigo de
la cumbia chilena. El carnaval en Chile tuvo formas diversas, primando la modalidad del
juego denominado “chaya” o “challa”. Este se cristaliz6 como “un desordenamiento cémico
de la ciudad burguesa” (Salinas 2001, 83) donde los sectores populares se arrojaban liquidos
y harinas, desdibujando la desigualdad social mediante la apropiacion de los espacios de
esparcimiento de las élites para hacerlos parte del juego contra sus propios ideales civilizatorios
europeizantes.

En las chinganas’ se interpretaba musicas y danzas reprobadas por el canon ilustrado, que
sobrevivieron al prohibicionismo de la conformacion del Estado-nacion chileno. No obstante,
la edificacion de una institucionalidad nacional llevo a que se replegaran progresivamente
hacia los barrios marginales y luego hacia lugares normados de festejo y embriaguez (como
cafés chinos, prostibulos y cantinas). De ellos lograba salir a ocupar el espacio publico en
fechas especificas del calendario anual, que permitia la celebracién solo en los dias feriados
conmemorativos de lo nacional o lo religioso. Estas tentativas prohibicionistas de las élites
institucionales se concretaron en la ilegalizacion y coercion sobre el carnaval, terminando por
desarraigar su tradicion en el territorio nacional y llevando a que Chile sea hoy el tinico pais
de América Latina carente de carnaval®.

7. Palabra quechua que durante el contexto colonial y postcolonial designé una “fiesta de gente ordinaria con baile y
musica” (Corominas, en Salinas 2000, 64).

8. Al menos de manera oficial y con dias feriados declarados. Si bien hoy se realizan carnavales en el pais, son acotados a
ciertas zonas, como por ejemplo en el Altiplano las pricticas carnavaleras de los morenos de Azapa y Arica. Junto a ellos,
hay otros que han venido a recuperarse en el tltimo tiempo, como la transformacion de fiestas y procesiones patronales
de la zona central en festejos de carnaval en diversas épocas del afio; 1a Fiesta de la Primavera, transformada en jolgorio
popular y critico de las conmemoraciones del Bicentenario nacional; y la proliferacién de comparsas festivas en sectores
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Sin embargo, estas prohibiciones no han estado desprovistas de reacciones e intentos de
recuperacion por parte de la poblacion. Esta necesidad de recuperar la fiesta popular como
un espacio de disolucion de desigualdades y contradicciones sociales, expresion de alegria y
encuentro jubiloso con lo erético y lo corporal, es también un elemento que nos sirve para
comprender la relevancia social de la cumbia y la funcion social que instala en su relacion con
“lo chileno”.

La llegada de la cumbia a Chile y su cristalizacion en cumbia chilena

El marco interpretativo en el cual se centra este ensayo aborda la cumbia chilena como un
fenémeno no exclusivamente musical, pues considera su contexto, historia y relevancia social,
asi como las particularidades y significaciones de su baile.

Al hablar de cumbia chilena me refiero a un género musical diferente al colombiano y al
apropiado en otras regiones de América Latina. “La cumbia exportada desde Colombia, desde
los afos cincuenta y sesenta, ya constituia una forma musical estilizada y simplificada, con
arreglos orquestales que realzaban la estructura musical, pero a la vez preservaban el patron
ritmico central del género” (Fernandez 2011, 169). En Chile, al igual que en otros paises de la
region, es este el tipo de cumbia que llega junto a estilos provenientes de paises como México,
Pert y Argentina, donde ya se habia arraigado.

En comparaciéon con la cumbia colombiana, la chilena cambia la acentuaciéon del compas,
minimizando los elementos sincopados caracteristicos de su version folclérica (que también
estin presentes en sus versiones orquestadas de exportacion). Esto ha sido llamado la
“simplificacion del ritmo™, lo que, por una parte, conlleva una mirada despectiva sobre la
cumbia chilena; se la considera “simple” (en el sentido de ser ficil de ejecutar), y se olvida
que es esta misma caracteristica la que facilita su pronta y efectiva apropiacion desde el
baile en Chile. Siguiendo lo planteado por Pacini (2010), el concepto de “simplificacion” es
problematico, pues involucra valoraciones culturales latentes en el binomio simple/complejo,
donde “complejo” alude a un desarrollo mas avanzado y sofisticado. Por lo tanto, conviene
tener en cuenta que al hablar del proceso de “simplificacion” de la cumbia chilena, me refiero
a una regularizacion del ritmo que alude a un modo de organizacion.

Es importante mencionar que procesos similares ocurrieron en otros paises de la region, pues
la cumbia colombiana que se exporto6 (aquella de salon, orquestada) invisibilizo las sonoridades
asociadas a las raices afros e indigenas de la cumbia folcldrica, reemplazando, por ejemplo,
las gaitas y flautas de millo por clarinetes y bronces. Sin embargo, dentro de estos procesos
que ocurrieron a nivel latinoamericano resulta particular el caso chileno, que incorpor6
tardiamente la cumbia en comparacion con sus paises vecinos —por lo cual influyeron en su
llegada y arraigo los estilos desarrollados en paises como México, Perti y Argentina—. En este
sentido, los significados de la manera en que se toca y se baila la cumbia en Chile, y de sus
procesos de arraigo y transversalizacion, pueden ser estudiados como correlato de una cultura
e identidad “nacionales”.

populares como espacios de dinamizacion sociocultural y empoderamiento de derechos en contextos vulnerables (Ardito
2012).

9. Entrevista a Leonardo Soto, 21 de abril de 2010, comuna de Maipt.
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Lo que llamo “cumbia chilena” no solamente incluye canciones en ritmo de cumbia, sino que
abarca un amplio repertorio de musica bailable en distintos ritmos “tropicales”, como cumbién,
guaracha, merequetengue, merengue, salsa y otros. El formato instrumental tampoco es el
mismo que el de la cumbia colombiana. Es posible plantear que la cumbia chilena nace en
formato de sonora, puesto que la primera agrupacién nacional dedicada exclusivamente a
tocar cumbia (y que propone un nuevo modo de “hacer” cumbia) es la Sonora Palacios que,
a inicios de los sesenta, incorpora el formato instrumental utilizado por la Sonora Matancera
(Cuba) y la Sonora Santanera (México): una base de bronces de tres trompetas més piano,
bajo eléctrico, tumbadora, timbales y platillo*°.

Las composiciones de la cumbia chilena son mayoritariamente de origen extranjero,
provenientes principalmente de Colombia, México, Pert y Argentina. Comienzan a aparecer
masivamente a partir de la década del 2000 con el movimiento conocido como “nueva cumbia
chilena”.

Al igual que en lo musical, la expresion danzada de la cumbia chilena dista mucho de la
modalidad con que se cristaliza en su origen; un baile que segtn los cronistas de la época

tiene su aparicion en el dia de la Virgen de la Candelaria, cuyos festejos se celebran cada
2 de febrero en la ciudad de Cartagena. Por la noche, los tambores africanos marcaban el
ritmo a la cadenciosa melodia de gaitas y las flautas de millo indigenas, para solaz de amos
y sefiores que instalaban sus palcos en las murallas de Cartagena, para observar mejor a
sus negros y a sus indigenas que tocaban y bailaban en la playa alrededor de una inmensa
fogata (Jaramillo 1992, 18).

Es importante mencionar que si bien no hay consenso sobre el origen de la cumbia en la
musicologia colombiana, en términos patrimoniales esta se atribuye a la localidad del Banco.
Segin Amparito Jiménez, cultora colombiana apodada en Chile la Reina de la Cumbia y
reconocida como una de las embajadoras de esta musica en el territorio nacional, la cumbia...

es un ritmo muy contagioso, muy bailable, casi siempre en tonos menores... Chile ha puesto
su aporte, la ha chilenizado un poco, porque si no, no la entiende, cuando es muy folclérica,
el chileno. La cumbia es principalmente de los pueblos de pescadores, donde nacen las
cumbias se llama cumbiambas (...) Las cumbiambas eran como baile y cantos de viejos, de
los ancestros, y las nifas que entran, se peinan de mofio, muy lindo, pero se echan talco pa’
parecer que tienen canas, como pa’ que entren en la cumbiamba (...) Se hace en la noche,
alaluz de la luna, pero se lleva un chonchdn, por eso se lleva la vela (...) en el centro estan
los patriarcas de la cumbia, que son viejitos, que tocan los instrumentos tradicionales y
entonan coros, ahi nacen cumbias, y todos los que asisten van aportando (...) las nifias
bailan alrededor y después se forman parejas que se van conquistando, como en la cueca'!
(...) y la nifia se defiende con el chonchoén para que no se le arrime mucho. Y ya después lo

acepta, se enamora y nace el romance (...) es muy bonito'.

10. Aunque antes de la formacion de la Sonora Palacios ya se tocaban cumbias en Chile, ésta fue la primera agrupacion en
hacerlo de manera exclusiva. Es necesario aclarar también que si bien este fue el primer formato instrumental de “cumbia
chilena”, no es el inico ni actualmente el mas usado.

11. Baile nacional oficial de Chile, declarado como tal mediante el Decreto Ley N° 23, en el afio 1979, durante la dictadura
militar de Augusto Pinochet (1973-1990).

12. Entrevista a Amparito Jiménez, 4 de septiembre de 2011, La Serena. Las cursivas son nuestras.
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Este cardcter folclorico del baile de cumbiamba tiene una ritualidad llena de significaciones
que trasciende su dimension musical y corporal —cuyo centro se mueve entre los brazos
y el vientre (Quintero 2009, 48)—. La gestualidad de su expresion danzada, especialmente
en el caso de la mujer, puede ser interpretada como correlato de los tres grandes troncos
culturales que confluyen en la propia cristalizacion de la colombianidad: lo indigena, presente
en su paso de caminar constante y cadencioso; lo africano, expresado en la sensualidad de sus
movimientos de cadera ondulantes; y lo europeo, expresado en la altaneria del tronco y las
extremidades superiores (Ardito 2008, 102-103).

Muy distinto a este, el baile de la cumbia chilena tiene su expresion caracteristica en una
modalidad jocosa, espontdnea y poco agraciada de uso del cuerpo. En palabras de uno de sus
cultores mas emblemdticos —Leo Soto, percusionista de la Sonora de Tommy Rey—, ello se
traduce en un desconocimiento, en una carencia, en un desorden's:

El bailarin chileno no sabe bailar, no sabe. Si no, no baila nada. ;Se mueve no mas! Se
mueve, si asi somos, fomes, moverse no mas, no es [hacer] los pasos... Por ejemplo, la
cumbia colombiana bailada es preciosa, preciosa, el merengue (...) zquién sabe bailar
merengue aqui? (...) ;Me entiende? Entonces eso es lo que pasa con nuestro publico,

somos al lote'* pa’ bailar, pero tratamos de no ser tan al lote pa’ tocar'.

Siguiendo con esta idea, el percusionista de la emblematica Orquesta Cubanacan'®, Adelqui
Silva', explica que bailamos...

como aleteando (...) no sabemos bailar nosotros, no sabemos bailar. Mira, yo tengo una
nieta, que siempre “anda a dejarme a la discoteque que voy a ir a bailar”. “;A la discoteca
vai a ir a bailar? y ;qué vai a bailar?”, “no po’ a bailar, pero si yo voy a una discoteca” (...)
con el vaso asi (...) pero si ese no es baile po’ mija, qué estai haciendo, no, “pero voy a ir a
bailar”. Ellos dicen “voy a ir a bailar”, y es cierto, ;no?, con el copete aqui y ni se mueven

los gallos'®.

Estos testimonios dan cuenta de dos aspectos centrales del baile de la cumbia chilena: su
relacion con la festividad (el alcohol, la droga y 1o demis que puede conllevar la fiesta) y la
sencillez y libertad coreografica (cada quien la baila “como quiera”). Respecto del primer
aspecto, cabe preguntarse si esta fiesta corresponde a una diversion enajenada o liberadora.
Para saberlo, es necesario desentrafar las significaciones de esta particular expresion danzada,

13. Este conjunto nace a partir de una escision de la Sonora Palacios, de la cual se retiran cinco musicos (incluido
el emblemitico cantante Patricio Zufiga, conocido como Tommy Rey). En 1982, forman junto a otros musicos la
Sonora de Tommy Rey. Por su parte, previo a integrar la Sonora de Tommy Rey en 1982, Leonardo Soto participa como
percusionista en diversas orquestas de musica tropical bailable de la escena santiaguina, actuando en centros nocturnos,
espacios televisivos y otros, siendo testigo de los procesos de llegada, arraigo y cristalizacion de la “cumbia chilena”. Hoy
participa como timbalero y productor de la Sonora de Tommy Rey.

14. “Al lote” es un modismo que alude al azar, al descuido, a hacer las cosas sin una estructura premeditada.
15. Entrevista a Leonardo Soto, 21 de abril de 2010, comuna de Maipt.
16. Orquesta tropical que se inicia durante los afios cincuenta y que sobrevive hasta el dia de hoy en Chile.

17. Percusionista de la Orquesta Cubanacan hasta tiempo reciente, desde inicios de los 2000 forma parte de la agrupacion
Los Rumberos del 900, orquesta de Big Band que retine a destacados musicos de la bohemia tropical del Chile de los afios
cincuenta.

18. Entrevista a Adelqui Silva, 12 de mayo de 2010, comuna de Santiago.
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pues “el baile reviste connotaciones opuestas en distintas practicas relacionales e imaginarios
sociales” (Quintero 2009, 9).

En relacion al segundo punto: al decir que somos “al lote” para bailar, Leo Soto da cuenta de
que, al comparar la cumbia chilena con otros géneros bailables tropicales como la cumbia
colombiana tradicional, la salsa, el son, el merengue o la guaracha (basados en una estructura
definida de pasos coreogrificos), la cumbia chilena no requiere de un esquema ni tampoco
de una norma para ser bailada. Por lo tanto, cualquiera la puede bailar, y del modo que quiera
o pueda. A diferencia de otros géneros que se bailan en Chile (como la salsa, la cueca y el
tango), no es necesario, por tanto, aprender los pasos coreograficos, pues la cumbia chilena
solamente requiere seguir el ritmo (marcado por el bajo o por algunas de las percusiones,
como el cencerro y el platillo) y moverse libremente.

El cultor José Manuel Yaiiez Meira de Vasconcellos, conocido como Joe Vasconcellos, enfatiza
que en Chile “el baile de la cumbia es un baile libre”, aspecto importante a considerar cuando
a la corporalidad “tiesa” le cuesta moverse al ritmo de otros bailes mas sincopados, como por
ejemplo, la salsa:

Cuando yo llegué a Chile, que iba a tocar a la Maestra [ Vida]', de repente estaban, mientras
armabamos las cosas, estaban tocando salsa y miraba a la gente que se nota que habia ido
a la academia, y se aprendi6 todos los pasos y todas las cuestiones, y todo el cuento, pero
no seguian el ritmo po’. Entonces, la clave ta ta ta u ta ta ta y el compadre iba pa’ otro lado,
cachai, haciendo todos los pasos pero estaba bailando otra cosa, no estaba entendiendo,
no estaba, y yo decia, qué sigue, qué instrumento esta siguiendo este gallo, no. Habian

aprendido todo®.

La cumbia chilena: una invitacion a la alegria

La expresion danzada de la cumbia chilena es particular, masiva, alegre y transversal.
Particular porque su baile no responde a formas coreograficas tradicionales ni tampoco a las
cualidades dancisticas de quienes la bailan, sino a los pasos de baile que cualquier persona
puede hacer (sin gracia para bailar ni soltura de caderas). Pese a lo particular que resulta, sin
embargo, su baile es masivo. De hecho, cuando empieza a sonar una cumbia, el pablico se
acerca rapidamente a la pista de baile, por lo cual es posible afirmar que si bien su masividad
tiene que ver con su popularidad —en términos de la industria musical—, también se relaciona
con lo arraigada que esta en la cultura nacional.

Como ritmo y musica bailables, la cumbia remite a la alegria, aunque muchas de sus canciones
cuenten historias tristes o estén compuestas en tonos menores (asociados usualmente a los
topicos de melancolia o tristeza). Siguiendo a Joe Vasconcellos:

Yo creo que la mayor contribuciéon de la cumbia para nuestro imaginario nacional es la
alegria, es la alegria (...) son instancias donde la gente, se quiere alegre (...) Eso es lo que
genera. Para mi como intérprete, para mi como mdusico interpretando cumbia en otros

tiempos era eso, era ver a esa persona que estaba con una cuestion asi [cefio fruncido],

19. Salsoteca santiaguina ubicada en el Barrio Bellavista, comuna de Recoleta.

20. Entrevista a Joe Vasconcellos, 26 de mayo de 2010, comuna de Providencia.
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de repente verlo relajado (...) “;Se par6 el jefe? ;Si? ;Estd bailando? jYa! {Vamos! jAhhh
qué bueno esta bailando el jefe!”, ;cachai? Eso es lo que sienten, como una invitacion a

la alegria. Una invitacion a la alegria, porque no hay otra forma de expresar la cumbia?*.

También la cumbia es transversal, aunque esta es una caracteristica dual, pues si bien halogrado
trascender y cruzar fronteras entre clases sociales, generaciones y sectores geograficos, no
significa que las distintas clases se encuentren y bailen juntas. Respecto a esto, el director y
tecladista del grupo Hechizo sefiala:

El grupo tiene una cosa buena y es que gusta a diferentes estratos sociales, y yo puedo
manifestarlo de la siguiente manera: para un 18 de septiembre tocamos en un sector
popular y la gente encantada, y un dia posterior o dos dias tocamos en el Amanda®
—sustedes conocen el Amanda?—. Ahi llega otro tipo de gente obviamente y sabes que la
reaccion es la misma, porque en el fondo, es de gusto comun y es increible como cantan
“La temporera” o “Canciéon de amor”® que es una cancion stper simple que aprende

cualquiera. Eso yo creo que ha sido la parte buena de nosotros.

Por todas estas caracteristicas, la cumbia chilena ha despertado el interés de la investigacion
académica, segtin la cual su particular gestualidad es una de las explicaciones de su proceso de
apropiacion local. Como describe Marcela Escobar:

La tendencia a apropiarse de la cumbia se empieza a expresar con fuerza en el modo de
baile del chileno a mediados de los afios sesenta. Como sefiala Marcela Escobar, se produce
una cumbia nostalgica, contenta, alegre pero vergonzosa. Con el trasero hacia atras, los
brazos flectados, las manos empufiadas y las piernas separadas unos diez centimetros, el
chileno manifiesta su alegria, que, cuando es grande, lo puede llevar a sacudir las manos,

agitar los hombros y sacar el pecho (Gonzélez, Ohlsen y Rolle 2009, 596).

Pese a su aparente lejania con la solemnidad expresiva de la cumbia colombiana, el baile
individual de 1a cumbia chilena pone énfasis en la expresividad de las extremidades superiores
por sobre la cadera y los pies, reflejando aspectos identitarios relevantes para comprender su
arraigo y transversalidad social. Entre estos aspectos encontramos el mimetismo con labores
cotidianas en el baile (como el “picando cebolla”, “pasando la aspiradora” o “la toalla”)* , su
libertad coreogrifica y el reemplazo del mazo de vela por el vaso de alcohol. Estos aspectos
cristalizan como correlato de la construccion de una “chilenidad” parca, pudorosa y avida

del encuentro cotidiano y ladico con su corporalidad, heredera de procesos sociohistoricos

21. Entrevista a Joe Vasconcellos, 26 de mayo de 2010, comuna de Providencia.

22. Centro Cultural Amanda es una discoteque ubicada en la comuna de Vitacura de Santiago en un sector residencial
de clase alta.

23. Cumbias del grupo Hechizo.
24. Entrevista a Rodolfo Yafiez, 9 de enero de 2012, Ovalle.

25. Pasos de baile que imitan tareas cotidianas: el primero emula la labor de picar cebolla utilizando una de las manos
como si fuera un cuchillo que pica, sostenido imaginariamente por la otra mano. La segunda hace la gestualidad de pasar
la aspiradora con ambas manos, como sosteniendo un tubo (vertical), una mas arriba que la otra haciendo movimientos
en direccion diagonal, con ambos brazos al mismo tiempo. El tercero imita el gesto de secarse la espalda con una toalla
haciendo uso de la chaqueta o camisa abierta que lleve puesta el bailarin. Para mayor ejemplificacién, recomiendo
ver el comercial que publicita un festival de musica bailable en Santiago de Chile en 2012: http://www.youtube.com/
watch?v=asS1-YVDjJs (Subido por WiKiHeTmE. Acceso: 20 de abril de 2013).
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de larga y mediana duracién (como la abolicién del Carnaval durante la instauracion de la
Republica y el baile como espectaculo durante los afios previos a su llegada).

Asimismo, la cumbia chilena se expresa en colectivo mediante coreografias que, segiin Leo
Soto, surgen a partir de la necesidad de guiar el baile hacia la entretencion:

Es que esas son cosas que ta vas inventando, o vas haciendo durante la noche. Porque cuil
es el fin de una orquesta: entretener a la gente. (...) Entonces, ;como la haces? Tocando,
por supuesto, porque tu puedes tocar y tocar y tocar y tocar y tocar no mas po’, pero la
idea es hacerle la fiesta a la gente. Entonces como empieza: jque levanten las manos, que
todo el mundo se agacha, que se den vuelta, hagamos trencito! Y empieza la gente (...) ;me
entiende? Pero es una forma de animar a la gente para que haga cosas, para que ellos se
diviertan. ;Qué hacemos nosotros? Cuando nosotros hacemos baile, matrimonios, fiestas
de empresas, no tocamos solamente, sino que empezamos a interactuar con la gente.
Empezamos, aparte del trencito y todas esas cosas, sacamos a dos musicos del grupo, dos
trompetas, y ellos comienzan a hacer el trencito con las trompetas arriba con la gente y

todo ese tipo de cosas®.

En este encuentro guiado y lidico con la expresion danzada, dos son los pasos coreograficos
predilectos:

...el “tinel” y el “trencito”. En el tinel, los bailarines se ubican uno al lado del otro con sus
parejas al frente, con quienes se toman de ambas manos, levantan los brazos al ritmo de la
cumbia. La pareja que queda al final, tomada de las manos, se agacha y pasa por debajo del

tunel formado por las otras parejas (Karmy, Ardito y Vargas 2011, 408, 409).

El segundo paso ocurre cuando alguno de los bailarines toma sorpresivamente por la espalda
a su pareja de baile, poniéndole las manos en la cintura y haciéndola seguir el juego con
otro compafiero que repite la secuencia rapidamente, formando un trencito que arrastra los
pies al ritmo de la cumbia. Quien queda en la delantera y no encuentra a nadie mas a quien
tomar (con pudor, por ser el centro de atencion de este momento de la fiesta) suele gritar
“ivueeelta!”, mientras los demds giran alzando las manos, pasando a la trastienda del tren
quien iba a la cabecera.

Marty Palacios, director de la Sonora Palacios, alude a que el trencito es una herencia del baile
afrocubano de la conga, popular durante los afios previos a la llegada de la cumbia a Chile
(décadas del cuarenta y cincuenta):

Porque, eso [el trencito] viene de la conga, ellos lo impusieron. Nosotros empezibamos
a marcar con los instrumentos el ritmo y la gente se empezaba a mover. Es como el
charleston, nosotros haciamos lo mismo de hacer bailar al medio a la gente. El trencito fue
la copia de la conga y después se armaba solo. Y empezaban a bailar con un cumbién que
es con ronda. Haciamos también “Arroz con leche” (...) ”La nifia Maria”%’, tocando cumbia

y la gente se formaba y hacia rondas, ahora hacen solos el trencito y la ronda?.

26. Entrevista a Leonardo Soto, 21 de abril de 2010, comuna de Maipu.
27. Canciones infantiles tradicionales.

28. Entrevista a Marty Palacios, 21 de julio de 2011, comuna de Quinta Normal.
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Imagen n°1

Trencito
Foto: Colectivo Tiesos pero cumbiancheros 2011

A pesar de que ha sido escasamente reconocido, junto al Colectivo de Investigacion
Tiesos pero Cumbiancheros hipotetizamos que estas expresiones heredan elementos de la
gestualidad corporal carnavalesca y festiva de las comunidades indigenas del Altiplano. Por
citar algunos ejemplos, en bailes tradicionales como la cacharpaya y el huayno, las personas
se toman de las manos para dibujar sus coreografias caracteristicas en las que, bailando en
amplias rondas y filas de parejas, pueden darse vueltas y delinear tineles y trencitos. Esta
herencia se complementa ademds con las similitudes ritmicas del huayno y la cumbia, que
permiten el acercamiento entre ambos géneros, como sucede en Chile principalmente con
las cumbias nortinas, inspiradas en el estilo de cumbia desarrollada en Pert conocida como
“chicha” (Cfr. Romero 2007).

Por su parte, los elementos de tintes africanos presentes en la cumbia colombiana que hereda
la “chilena” son eficientemente blanqueados en su proceso de llegada y arraigo a nuestra
cotidianidad popular.

Yo me llamo cumbia, la hembra coqueta y bailo feliz:
el encuentro de la cumbia con una corporalidad trunca, olvidada

Muy distinta a la cadenciosa coqueteria de la cumbia colombiana de origen, expresada en el
manifiesto femenino de Mario Garena “Yo me llamo cumbia”, el baile de la cumbia en Chile no
adopta esta forma coqueta sino hasta la emergencia del formato de sonora®.

Pese a los aportes de los cultores de cumbia que llegaron a Chile a inicios de los sesenta, fue
la Sonora Palacios la que logro sintetizar las necesidades festivas y las posibilidades de baile
del publico local. Entre los cultores extranjeros que trajeron su repertorio estan la colombiana

29. Extracto de “Yo me llamo cumbia” del colombiano José Arturo Garcia Pefia, conocido como Mario Garefia, que tuvo
amplia presencia en television durante los afios setenta en Colombia. Esta cumbia ha sido grabada en diversas ocasiones
desde entonces hasta la actualidad por distintos intérpretes, tanto en Colombia como fuera del pais.
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Amparito Jiménez y el venezolano Luisin Landéez, a los cuales se agrega el repertorio traido
por Los Wawanc6 —agrupacién multinacional formada en Argentina— y las difundidas
presencias del mexicano Mike Laure y del venezolano Tulio Enrique Leo6n.

Con su vocacion folclorica de amplia presencia mediatica en la emergente industria local,
Amparito Jiménez no solo fue la voz de la “Pollera colord” (Fiesta de cumbiamba, 1965), sino
que también ensefid a bailar la cumbia colombiana en Chile mediante fotonovelas y lecciones

en programas de television. Segin cuenta, cuando ella lleg6 a Chile en 1964...

estaba la cumbia, pero [los chilenos] no sabian que era colombiana, ofan y pensaban que
era de aqui, entonces yo comencé en television a ensefarla a bailar, a hablar sobre la
cumbia y todo y la gente decia ‘oh, yo creia que esa cancion era de aqui’ (...) Yo comencé

en television a ensefarla y a ensefar los pasos, salia con la ropa colombiana®.

LUEGO, ritmicamente, levanta el brazo derecho y UNA MEDIA vuelia hacia el lado derecho...
con la mano izquierda toma su falda, mientras
mueve las caderas. Cambio de pie, avanzando con

uno y arrastrando levemente el otro... EL ACOMPASRANTE lleva ¢l mismo paso, un poco
mis exagerado y mas abierto. Eila se toma la po-
;Y AHORA, ACOMPARADA! El varén se coloca llera con ambas manos, o puede llevar la mano
inmediatamente detras de ella, como persiguiéndo- derecha en alto, para dar mds colorido al baile..
la.
Imagen n°2

Amparito Jiménez ensefiando a bailar cumbia (c. 1965)

Fotonovela del archivo de Amparito Jiménez facilitada al Colectivo Tiesos pero Cumbiancheros en 2012

30. Entrevista a Amparito Jiménez, 4 de septiembre de 2011, La Serena.
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Pese a los esfuerzos de Amparito Jiménez, la cumbia atin no tenia arraigo ni aceptacion, ni
era bailada de manera transversal para devenir en “chilena”. Sin embargo, la cantante ayudo
a incorporar repertorios y modos de tocar la cumbia por los musicos chilenos. Paralelo a
esto, la Sonora Palacios ya comenzaba a tocar cumbias en su propio estilo, aportando a una
cristalizacion de una cumbia chilena. Amparito Jiménez supo comprender esta particularidad
y, sin intentar forzar a los chilenos a tocar la cumbia como los colombianos, ayudé a entenderla
y adaptarla:

Yo les explicaba y a muchos les di muchos consejos. Por ejemplo, la Sonora Palacios, yo
les traje los primeros temas que ellos grabaron, ellos habian grabado algunos temitas, pero
los primeros les traia los temas de Colombia y a Giolito® (...) y todo que Giolito aprendio

a tocar la cumbia como era (...)%

Como resultado de un complejo proceso, la Sonora Palacios cristaliz6 una version “simplificada”
de la cumbia. A finales de los afios cincuenta, Marty Palacios, hermano mayor de los hermanos
Palacios®, vivia en Santiago y trabajaba en una disquera, lo que le dio la oportunidad de
conocer una amplia diversidad de musicas. Inspirado en el formato instrumental de las sonoras
Santanera y Matancera, comenz6 desde 1962 a interpretar un repertorio de cumbias adaptado
en su propio estilo. En palabras del percusionista Leo Soto, esta adaptacion ocurri6 ast:

La mayoria de las orquestas hacian covers, pero la Sonora Palacios empez6 a grabar covers
y a simplificar los arreglos, un poco haciendo lo que hacia la Sonora Matancera, un poco
copiando los arreglos de la Sonora Matancera de Cuba, pero con las falencias que tenemos
en Chile, tanto armoénicas como ritmicas, entonces esa falencia simplifico un poco el
ritmo, simplificé un poco la armonia, lo que fue, lo que se tradujo en algo lo que dice

musicalmente oreja para el piblico muy facil de bailar3:.

Recordemos que esta modalidad de 1a cumbia se anida en un contexto local en el cual la
bohemia se vivia al son de orquestas de musica tropical. Alli la corporalidad, el erotismo y
la expresion danzada se concentraban en la figura de la vedette, y por tanto, el baile se vivia
principalmente como un especticulo®.

De este modo, y pese a que era diferente musicalmente a la colombiana tradicional, 1a cumbia
propuesta por la Sonora Palacios desde el punto de vista festivo y corporal resulté fundamental
y transgresora, pues permitio dar cauce a la expresividad poco agraciada de los bailarines
locales. En palabras del propio Marty Palacios, este nuevo estilo de cumbia tuvo un rapido
arraigo en el publico chileno, principalmente porque era:

31. José Arturo Giolito, emblematico baterista que formo y dirigi6 la agrupacion de cumbias Giolito y su Combo desde
mediados de los afos sesenta hasta su muerte, en 2008. Ademas particip6 como baterista en la grabacion del disco Fiesta
de cumbiamba de Amparito Jiménez.

32. Entrevista a Amparito Jiménez, 4 de septiembre de 2011, La Serena.

33. Durante su infancia estos hermanos conformaron la Orquestita de Los Hermanos Palacios, iniciada en Talca a
mediados de los afios cuarenta, bajo la direccion de Baltazar Palacios, el padre.

34. Entrevista a Leonardo Soto, 21 de abril de 2010, comuna de Maipu. Las cursivas son nuestras.

35. Véase la nota al pie n°6.
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pausado y les gustaba, porque nosotros éramos [tocdbamos el ritmo] muy marcado, no
era una cosa loca. Nosotros le poniamos una letra y un coro que a la gente se le quedaba
y empezaba a tararear el coro y después una introduccion y chao. Los temas de las otras
orquestas se les quedaban a veces no més, con nosotros siempre (...) Pobre caminante (...)
Por eso te aconsejo que vayas a misa® (...) A la gente empezd a gustarle la sencillez nuestra

y que se les quedaban todos los temas®”.

Esta sencillez que caracteriza la cumbia chilena es la que da la posibilidad de bailarla de manera
libre y poco agraciada por cuerpos no acostumbrados a mover las caderas. Al respecto, Marty
Palacios sefala:

Si el chileno aprendid a bailar con nosotros realmente. Antes se bailaba el mambo, el
chachachi, el bolero, y después vino el blues, el rock. Ahora con la salsa estd pasando
lo que pasaba con el mambo, que el que sabia bien bailaba y el resto se quedaba sentado.
Ahora bailan salsa cuatro parejas y a las otras les da cosa bailar, igual que el tango. En el
caso nuestro salen todos juntos. No hay que saber... sentirlo no mas, es marcar el giiiro y
el cencerro. Entonces, nosotros empezamos [a tocar] y ya la gente esta bailando, ése es el

secreto nuestro®,

Sobre esta idea, podemos recordar el planteamiento de Angel Quintero en relacién al
ordenamiento del tiempo de 1a modernidad occidental:

en métrica de “clave” (sobre todo en los compases predominantes de 2/4, 3/4y 4/4), se
produce una irregularidad en los acentos que la musicologia “occidental” ha denominado
como formas “sincopadas” y que, segin esta musicologia, caracteriza a todas las musicas
“mulatas”. Aparte de que estas musicas utilizan también acentos moviles (que chocan
con la “estabilidad” de acentos la sonoridad de la modernidad “occidental”), incluso en
momentos en que no son utilizados, la métrica en claves —que rompe con la regularidad
temporal— genera, para oidos “eurocéntricos” (y para el paradigma newtoniano de la
filosofia de la ciencia moderna), la imagen de una particular disposicion al caos (Quintero
2005, 70).

En este sentido, la “simplificacion” de la cumbia es lo que la desprovee de la mayor cantidad
de elementos sincopados. Al parecer, mientras mas regular y cuadrada sea la cumbia en Chile,
mayor es su vinculo con lo festivo y bailable. El percusionista de la Sonora Palacios e hijo de
Marty Palacios, sefiala:

Mi padre [Marty Palacios] tuvo la vision de un ritmo que la gente lo bailara un poquito mas
suelto, porque el chachachi era mis tomado en la pareja y faltaba un baile que fuera mas
suelto. Entonces, la cumbia colombiana como folclor no servia para un baile popular, y
habia que buscar algo que fuera distinto. Y se baso en la Sonora Matancera, que hacia son,
que es mas parecido a la salsa, pero tomo su estructura, tres trompetas, guitarra, piano,

bajo. Entonces esa fue la base como para armar la cumbia en Chile®.

36. Partes del estribillos de dos de las primeras cumbias que grabo la Sonora Palacios, que hasta el dia de hoy son muy
populares: “El caminante” (Explosién en cumbias, 1964) y “Los domingos” (Sonora Palacios, 1966).

37. Entrevista a Marty Palacios, 21 de julio de 2011, comuna de Quinta Normal.
38. Entrevista a Marty Palacios, 21 de julio de 2011, comuna de Quinta Normal.

39. Entrevista a Marti Palacios, 4 de mayo de 2011, comuna de Quinta Normal.
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La acentuacion en los tiempos fuertes del compas mediante instrumentos como el cencerro,
el bajo y el platillo, es lo que ayuda a seguir el ritmo para bailar la cumbia al estilo de la Sonora
Palacios, sin mayores complicaciones ni elementos sincopados que confundan los pasos de los
poco agraciados bailarines chilenos:

El bajo tenia que tener una estructura que marcara para que la persona pudiera bailar,
porque si ta te pones a bailar una cumbia, y le pones mucha tension a una cumbia, ti estis
marcando tus pasos con el bajo, td no te das cuenta, pero estis marcando todos los pasos

con el bajo. Entonces eso era un estilo para que la gente pudiera aprender rapido*.

Es esta cumbia chilena despojada de elementos afroamericanos e indigenas (al menos en
apariencia) la que se cristaliza como una mdsica representativa de nuestra cotidianidad
festiva, estableciendo un efectivo vinculo con el baile (aunque sea un baile “tieso pero
cumbianchero”) y trascendiendo en el tiempo por mas de cincuenta afios.

“Pero mi cumbia es chilena”: reflexiones a modo de conclusion

En este ensayo se ha planteado que la existencia y arraigo de la “cumbia chilena” tiene estrecha
relaciéon con la necesidad de un ritmo “simple”, cuyo fin es que los chilenos podamos bailar.
Esta necesidad es consecuencia de largos procesos, como la instauracion de los ideales de la
élite republicana; pero es también consecuencia de procesos de mediana duracion, como la
importancia de la figura de la vedette, sobre la cual descansaba el baile durante la llamada
“época de oro” de la bohemia chilena. La cumbia llega a Chile en este contexto, ocupando el
camino que abrieron las musicas afrocubanas y encontrandose con una corporalidad trunca y
olvidada, heredera de complejos procesos sociohistéricos de larga duracion.

Al revisar la trayectoria de la cumbia chilena en el contexto del panorama sociopolitico y
cultural de nuestra historia, es posible responder algunas de las preguntas planteadas a lo
largo de este ensayo. Ademads, los rumbos que ha tomado este género entregan luces respecto
de qué tan enajenante o liberadora ha sido la fiesta donde la cumbia es “reina” desde hace mas
de medio siglo.

Es posible plantear que la fiesta (y la cumbia) enajena a las personas; ello en la medida que
permite evadir la realidad y que entrega un efecto de placebo en lugar de despertar conciencias
y llamar al compromiso por el cambio social. Pero son estos mismos aspectos los que han
aportado a su supervivencia.

Su presencia continua ha llevado a afirmar su arraigo y transversalizaciéon a nivel nacional,
evidenciando las caracteristicas liberadoras de la fiesta y la ausencia de un baile técnico: la
cumbia chilena se puede bailar sin tener que moverse con soltura y gracia, es decir que todos
pueden bailar la “cumbia chilena”, incluso los mas “tiesos”. Cuando existe esta posibilidad,
muchos se suman a la pista de baile, cada cual con su paso. Sin importar su edad, sus
condiciones fisicas, sus habilidades coreograficas o su soltura de cuerpo, hombres y mujeres
bailan y pueden hacerse parte de la fiesta en todo sentido: emborrachidndose (o no), y bailando
en solitario, en pareja o en colectivo.

40. Entrevista a Marti Palacios, 4 de mayo de 2011, comuna de Quinta Normal.
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La cumbia ayuda a que la fiesta sea mds participativa y a que se potencien los sentidos
comunitarios. Son los sentidos y elementos que el Estado-nacion (occidentalizado y
blanqueado) intenté minimizar, prohibiendo el carnaval y regulando la festividad popular
durante el siglo XIX. Dichos procesos de larga duracion, que se potenciaron durante mediados
de siglo —en la llamada “época de oro” de la bohemia chilena— fueron borrando las herencias
africanas e indigenas mediante la estilizacion de las musicas tropicales y la espectacularizacion
del baile.

El modo de bailar la cumbia chilena tiende a ser democratico, es decir, a ampliar las
posibilidades para que cualquier persona (“tiesa” o agraciada, vergonzosa o desinhibida,
borracha o sobria) pueda bailar y disfrutar de la fiesta. Este modo de vivir la fiesta, tomando
de la cintura a desconocidos (y dejindose tomar) para hacer un “trencito”, brinda espacios de
acercamiento y sienta las bases para un encuentro ciudadano efectivo; un didlogo democratico
que comienza en el simple y concreto encuentro con el otro.

Desde hace mas de medio siglo que la cumbia chilena ha sido la reina de la fiesta, invitando

a “tiesos y cumbiancheros” a sumarse al “trencito”, a tomarse de las manos y a carnavalear,
dejando los pudores y temores para cuando se acabe la cumbia.
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El Cuerpo en el Rock: gestualidad, poiética e
identidad. Dos casos del punk

Guadalupe Becker!

Investigadora independiente

Resumen

La relacion entre cuerpo y rock puede ser observada més alla de sus implicancias historicas.
Este trabajo reflexiona en torno a dos casos de estudio: una performance vocal de la alemana
Nina Hagen y la ejecucion de la guitarra eléctrica del compositor chileno Casimiro de las
Calaveras. El segundo caso estd enmarcado en una experiencia etnografica de mi quehacer
musical a partir de numerosas performances realizadas junto a Casimiro de las Calaveras. A
partir de los conceptos de vocalidad y gesto musical, respectivamente, ambos analisis permiten
poner en evidencia la relaciéon que existe entre cuerpo y musica y los diversos campos de
profundidad que esta posee. Asimismo, la sistematizacion de la informacion recabada permite
indagar sobre la performance musical como evocacion poiética, identitaria y subjetiva.

Palabras claves: cuerpo, rock, performance, gesto, comunicacion, identidad

Abstract

The relationship between body and rock is more than a historical matter. This work focuses on
two case studies, a vocal performance by German singer Nina Hagen and a guitar performance
by Chilean Casimiro de las Calaveras. This essay is based on my personal and etnographic
experiences as bass player in many performances with de las Calaveras. Both analyses, one
from the perspective of vocality and one focused on musical gesture, show the relationship
between body and music, with different levels of depth. This systematic analysis allows for
the exploration of musical performance as a poietic, identitarian, and subjective evocation.

Keywords: body, rock, performance, gesture, communication, identity

1. Licenciada en Letras por la Pontificia Universidad Catdlica de Chile y Magister en Musicologia por la Universidad de
Chile. Ha trabajado en torno al género, la musica popular y los archivos.
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Introduccion

Durante la tltima década se ha visto incrementado el desarrollo de estudios académicos que
muestran un interés por las artes y su relacion con los procesos cognitivos. Da la impresion
de que se ha encaminado la investigacion hacia un foco de observacién que cuestiona la
mirada racionalista, en favor de la inclusion de otras perspectivas de reflexion analitica. En
este marco, resulta significativo para estos estudios comprender que la actividad artistica no
parece haberse desmarcado de los procesos corporales en ningin momento de su desarrollo
—excepto por algunas tendencias aisladas—, y que la musica pone constantemente en evidencia
la imposibilidad de separar el cuerpo de los procesos creativos, como entidades en constante
interaccion.

Esta tendencia investigativa no solo ha puesto en discusién la definicion de conceptos
fundamentales de la filosofia, la psicologia, la educacion y las artes, sino que ha cuestionado
ademds 1a construccién de una vision de mundo occidental definida a partir de una tnica
posibilidad, entre muchas otras existentes. De este modo, a diferencia de algunas corrientes
de la década de los sesenta y setenta que buscaron asimilar practicas provenientes de culturas
de Oriente, de pueblos originarios y de otras alternativas al canon occidental, 1a tendencia
actual pareciera realizar un intento por demostrar que el pensamiento occidental estd en
condiciones de recuperar una vision precartesiana acerca del conocimiento, que no le es
necesariamente ajena. En otras palabras, no parece necesario ir demasiado lejos para encontrar
en los fundamentos mismos de la cultura occidental el enriquecimiento de una vision
tradicionalmente sesgada; basta mas bien con dirigir la mirada hacia el interior y escarbar en
los reductos de la memoria marginada y no considerada durante al menos trescientos afos.

A partir de diversos estudios cientificistas acerca de la musica que han acercado sus
procedimientos y marcos tedricos hacia las neurociencias y la informatica (Cfr. Levitin 2008),
la tendencia actual ha demostrado que, en sus diversas realizaciones concretas, la musica puede
ser abordada integramente como un proceso cognitivo (Lopez Cano 2004). Su produccién y
audicion desencadenan procesos cognitivos relacionales entre conceptos conocidos y aquella
materia nueva que se asimila en el proceso de audicion. Estas interacciones pueden ser
observadas no solo en el dmbito del receptor, que realiza asociaciones internas determinadas
por la memoria y las vivencias personales ancladas a ciertas musicas, sino también en sus
ejecutantes, quienes en su performance llevan a cabo un tipo de cogniciéon que se desencadena
a partir del proceso mismo de la ejecucion, la audicién interna y la memoria auditiva.

De este modo, se entiende que la escucha de la musica es activa porque nos sumerge en una
cadena de interacciones conscientes o inconscientes en la cual el auditor se predispone, se
preparay “contextualiza” para vivir una experiencia determinada a partir de un objeto sonoro,
haciéndose parte de un proceso de semiosis o construccion de significado. Los ejecutantes de
la musica viven un proceso similar, dada la naturaleza cognitiva de la ejecucién instrumental
en su ambito motriz e intelectual. Y la interaccion fisica que acontece entre estos tres vértices
del esquema de percepcion musical (objeto sonoro, performance y respuesta), genera a su vez
un ciclo complejo de redes de cognicion que permiten que la musica sea siempre objeto de
interés y necesidad, ademas de presentarse como un campo creativo sin limites. Los objetos
sonoros producen cognicion, sefiala Rubén Lopez Cano (2004).
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Como puede observarse, estos procesos cognitivos pasan necesariamente por la experiencia
corporal. “La existencia” sefiala David Le Breton (2002, 1), “es, en primer término, corporal”.
El orden logico que se ha establecido en la cultura occidental a partir de los esquemas de
desarrollo empleados hace cientos de afos, jerarquiza el lenguaje visual como primera
“ventana” de relacion con el entorno, para asimilar luego el lenguaje sonoro y, por ultimo,
el tactil. Es en estos dos ultimos campos donde se pone un foco de interés en estudios sobre
musica y cuerpo, entendiendo que la comunicaciéon no verbal y el lenguaje sonoro conllevan
altos niveles de complejidad y un vasto campo de proyeccion para la investigacion.

Al igual que otros dmbitos del conocimiento humano, la musica puede entenderse como
un interminable proceso cognitivo generador de informacién. Como se ha sefalado, en la
ejecucion instrumental y vocal estos procesos pueden alcanzar niveles altos de cognicion,
similar al proceso por medio de los cuales la especie humana ha desarrollado su lenguaje oral
y escrito. De este modo, la adquisicion de competencias instrumentales, vocales y creativas
es un proceso ininterrumpido en el cual se va asimilando un vocabulario musical que pasa
por diversas etapas. Como han demostrado algunos métodos de ensefianza de la musica?,
la primera competencia musical que se desarrolla en lo/as nifio/as es la audicion, desde el
periodo del embarazo. A partir del desarrollo de la audicion, el/la nifio/a adquiere la habilidad
vocal de la imitacion, y acumula progresivamente con ello un vocabulario que le permite
comunicarse. En este nivel se puede desarrollar paralelamente la ejecucion instrumental
a través de la imitacion y experimentacién sonora de elementos coordinados, que con la
practica permitiran alcanzar fluidez en la ejecucion, reproduccion e improvisacion. Estos
procesos alcanzan su nivel mas complejo de desarrollo en el 4mbito de la lectoescritura y el
analisis musical. Con ello se entiende que este tltimo nivel puede desarrollarse en la medida
que exista una competencia musical previa descrita en dichas etapas, que pasa necesariamente
por procesos cognitivos. Desde esta perspectiva educativa, la creacién musical en el ambito
interpretativo puede potenciarse hacia niveles desconocidos de abstraccion, una vez que el
musico ha asimilado estas experiencias previas como parte fundamental de su cognicion, es
decir, de su memoria corporal y auditiva.

Un segundo aspecto fundamental que ancla la musica dentro del ambito de la corporalidad,
es su capacidad emotiva y los estados animicos que genera. La emocion puede ser entendida
como una reaccion corporal, ya que responde a procesos mentales de interaccion fisiologica
que se manifiestan en acciones y reacciones. Es decir, todo proceso mental asociado a la
musica estd alojado en la corporalidad. “Nosotros somos nuestros cuerpos, y la funcién de
nuestro cuerpo es ser parlantes de nuestros deseos”, como sefiala Alejandro Madrid (2006, 2).
Es asi como en la performance musical los movimientos corporales actiian como traductores
de estados mentales (Davidson 2011).

El rock como performance

A partir de las ideas de Turner (1993), la antropologia de la performance surgida a fines de
los ochenta desarroll6 la idea de las performances como instancias culturales de reflexion

2. Como por ejemplo el Método de la Lengua Materna desarrollado durante los afios cincuenta por Shinichi Suzuki, que
emplea un sistema de dreas de trabajo relacionadas con los procesos naturales de aprendizaje lingiiistico de los nifios.
Véase Suzuki (1983).
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colectiva que se presentan como micromundos donde se plasman practicas relacionadas con
la identidad colectiva en torno a un espacio comun. Es asi como se puede entender que los
conciertos, como performances colectivas, pueden representar contextos de identidad. Los
estudios de performance han realizado un significativo aporte acerca de los efectos que la
musica provoca, mas alld de la pregunta por su propia naturaleza. Como sefiala A. Madrid
(2009):

Este tipo de acercamiento entiende las musicas como procesos dentro de practicas
sociales y culturales mas amplias y se pregunta como el estudio de la musica nos puede
ayudar a entender estos procesos en lugar de preguntarse como estos procesos nos ayudan

a entender la musica.

La corporalidad en el rock no estd presente Gnicamente en el contexto lingiiistico de su
surgimiento como fenémeno y movimiento (campo de estudio desarrollado en el seno de
las ciencias sociales y la literatura), sino que se hace presente en la naturaleza emotiva de
su construccion como discurso musical. El énfasis en la ejecucion instrumental como fuente
sonora de textos significantes resulta tremendamente interesante para su andlisis desde la
perspectiva de la gestualidad y la interpelacidn, y es lo que se intentard experimentar en este
escrito. A diferencia de otras musicas, la corporalidad en el playing o ejecucién instrumental
sobre sonidos escogidos es la que da un caracter definido a un tipo u otro de estilo o momento
musical. Del mismo modo ocurre con las formas de utilizar 1a voz, como se puede ver en los
estudios sobre la vocalidad, que enfocan la sonoridad total hacia una identidad determinada.
Dicha identidad resulta fundamental desde el punto de vista de las performances culturales
colectivas, especialmente dentro del amplio concepto que evoca el “rock” como género
musical. Hablar de rock, por tanto, es hablar de identidades.

Por un lado, en la performance del rock se puede descifrar un vocabulario gestual corporal
amplio correspondiente a estados emocionales o mentales. En la gestualidad y el movimiento,
dichos estados encuentran un lenguaje que le permite al musico manifestarlos a través de un
gesto determinado. Cualquier intento por poner en palabras o conceptos una performance
dejard mucho que desear, pues la musica evidencia 1a necesidad de hablar de ella a través de
mas musica. Para estos efectos, el formato musicolégico del lenguaje escrito se encuentra en
un estado de agotamiento, ya que no permite visualizar realmente los elementos que buscan
ser puestos en el ojo del investigador. La renovacion de los formatos de difusién musicolégica
se hace cada vez mas urgente; el campo ha sido explorado por musicélogos como Philip
Tagg y Rubén Lopez Cano, abordando el andlisis musical desde el lenguaje audiovisual como
plataforma para su observacion concretad.

En ese sentido, la descripcion de un fendmeno intrinsecamente sonoro se vuelve un desafio
para el logro de una comunicacion efectiva acerca de conceptos que no pueden ser disociados
de su imagen sonora. Con ello, la descripcion pasa a ser muchas veces un método de salvataje
en torno a las necesidades de este tipo de busqueda. Desde la contextualizacién, sin embargo,
el lenguaje escrito puede favorecer la descripcion integral de fendémenos musicales.

3. Puede verse material audiovisual en sus sitios web www.tagg.org (Acceso: 22 de febrero de 2013) y www.lopezcano.
org (Acceso: 16 de enero de 2013).
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El rock como extirpacion del cuerpo

Sibien el contexto histérico del surgimiento del rock muestra desde sus origenes la corporalidad
como marca fundamental de este espacio cultural®, este aspecto parece haber llegado desde
temprano a estratos que estin mads alld de la connotaciéon aparente. En primera instancia,
el sello de la liberaciéon sexual y el empoderamiento del cuerpo como modo de sociabilidad
en la juventud de los albores de los setenta, predispone al rock como una musica que evoca
este contexto. El aporte social de este movimiento durante esta etapa es fundamental para
dar a la juventud un sitial como punto de quiebre para las estructuras sociales y las éticas
hegemonicas. Ademads, el rock es su principal canal de manifestacion, al proporcionar una voz
joven audible que represente los problemas politicos, sociales, econdémicos y ecoldgicos que
afectaban a Inglaterra y Europa, asi como a Estados Unidos y a algunos paises de Latinoamérica.
Sin embargo, durante las décadas de los setenta y ochenta el rock toma nuevas sendas hacia
la industria del espectaculo, difundiendo esta musica por extensas fracciones del planeta y
mostrando una nueva posibilidad para las artes de posicionar el cuerpo como fuente y objeto
para la creacién®.

Como espacio de experimentacion emocional, el rock ha basado su existencia en su capacidad
de reinventar la experiencia sonora en entornos cambiantes que determinan su performance
y ejecucion musical, tomando como punto de referencia inicial algunas representaciones fijas.
En términos de Julia Kristeva, las representaciones fijas son “nominaciones” de emociones,
vivencias, imigenes, personas, lugares, momentos, estados, etc. (en Ferrando 2003), presentes
en las temdticas desarrolladas a través de canciones y episodios musicales concretos. En otras
palabras, los textos de las canciones se presentan como objetos inmutables de representaciones
determinadas que son modificadas sonoramente en sus diferentes ejecuciones, ya que
dependen directamente de las vivencias emocionales de sus ejecutantes en dicho momento
de ejecucion. En este sentido, cada performance en el rock es cambiante, a diferencia de otros
entornos musicales en los cuales los conciertos son entendidos como objetos artisticos en
si mismos, ya sea como experiencias multimediales o como narraciones de historias que se
reproducen siempre de la misma manera‘. En el caso del rock, si bien se puede ubicar un
itinerario de canciones fijas, es la sonoridad contextual la que marca el caracter de la instancia
musical en el estudio de grabaciéon o en su performance en vivo. Esto sucede porque, como
medio de expresion de ideas fuera del 4mbito verbal, el lenguaje instrumental es permeable a

4. Ademas de textos de Simon Frith y otros escritores del rock, el chileno Fabio Salas reafirma que el surgimiento del
término rock & roll durante los afios sesenta fue acufiado en el lenguaje radial para referirse a un concepto proveniente
del lenguaje de los bluesmen referido al acto sexual (Salas 1998).

5. Dentro y fuera de la industria del espectaculo, esta tendencia alcanzara su maxima expresion durante los afios ochenta
con el desarrollo del género de la performance, que si bien provenia de las artes visuales, tiene algunos elementos del
rock en su forma discursiva, y muchas veces lo incluye en su musicalizacion. En Chile, uno de los principales trabajos
de performance, politica y ética fue el realizado durante la época de dictadura por Las Yeguas del Apocalipsis, proyecto
formado por los escritores Pedro Lemebel y Francisco Casas, que indagaron acerca de las posibilidades del cuerpo como
material artistico para la expresion de ideas politicas y poéticas. Puede encontrarse un resumen de sus principales
trabajos en el audiovisual “La Performance en Chile: El otro arte”. Video subido por Leonardo Visquez (Minutos 119 a
2°25). Acceso: 26 de mayo de 2013. http://www.youtube.com/watch?v=TUJ6gYAsjfk

6. O bien como secuencias musicales fijas, como ocurre en el caso de la musica electronica. En esta musica los diferentes
sets de canciones, sesiones o secuencias tienen un orden maleable determinado por el DJ segin un entorno de respuesta
del publico.
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la vivencia de su ejecutante en el momento de la performance, lo cual provoca que una misma
cancion pueda tener muy diversas versiones segin su contexto’.

La significaciéon musical no se encuentra en las estructuras musicales ni en el contexto de
la performance: se ubica en la interaccion entre sus participantes. Como ocurre en otros
estilos, 1a mayor responsabilidad musical y emocional de la escena en el rock recae sobre la
comunicacion establecida entre los performers; por un lado, en el modo en que estos implican
o excluyen al ptblico del circulo comunicativo, y por otro, en la manera como el objeto sonoro
obliga a la interaccion entre dicho publico y los performers. A través de los movimientos y la
atencion corporal, lo musical y lo extramusical se coordina entre estos tres actores.

Como sefiala Jane Davidson (2011, 235), en su etapa profesional los artistas desarrollan
un vocabulario de gestos expresivos que coexisten y se hacen parte de los movimientos
técnicos del tocar. Ya sea con fines expresivos o técnicos, los movimientos corporales en la
performance suelen tener tareas especificas determinadas, con el fin de alcanzar un nivel
de comunicacién musical que permita establecer un ciclo fluido de percepcién. Para ello, el
musico demuestra una competencia y complicidad sobre su instrumento (ya sea cerca o lejos
del virtuosismo). Asi, la experiencia se hace presente tanto en sus movimientos como en el
material musical que utiliza, lo cual le permite proyectarse emocionalmente con su material
audible (Davidson 2011, 235). Por tanto, la practica incide directamente en cada interpretacion
y facilita los movimientos corporales del ejecutante (cuando el playing se ve automatizado),
estableciendo una relacion entre el control fisico y el material musical (Davidson 2011, 235).
Esto facilita los gestos comunicativos entre los instrumentistas, que luego de haber trabajado
dicho aspecto en los ensayos, logran entablar una situaciéon de comunicacién no verbal con
gestos casi imperceptibles para el espectador. Podemos observar entonces que se establece
una relacion intima y concreta entre la ejecucion tactil del instrumento y el 4mbito sonoro,
que traduce movimientos y posiciones instrumentales a un nivel abstracto, entregando a la
visualidad una caracteristica funcional y emocional. De esta forma se puede establecer un
circuito que comienza en el tacto, pasa al sonido y deriva a la visualidad, es decir, el ciclo
inverso al proyecto cognitivo racionalista.

Tanto en una grabacién como en un concierto, el significado de una ejecucion se entiende
como un espacio multidimensional y multifuncional que expresa valores, ideas, historias
personales o descripciones con o sin texto verbal. Esta expresion es en si misma un texto, una
imagen, un valor y una experiencia. En este sentido, el rock se vale de cddigos de significado
que le son propios. Su performance es sometida a un proceso de significacion que remite a
espacios diversos segun el contexto en que sea presentada. Asi, el ejecutante pasa a ser el
significante y la musica el significado, formando una entidad que actda a nivel de la memoria
del instrumentista y que remite a textos similares musicales y no musicales que solo un auditor
experimentado en rock puede descifrar. El intérprete o auditor realiza inferencias logicas y
descubre estos iconos, ideas, representaciones anteriores o codigos musicales a través de los
procesos de induccién o deduccion que realiza sobre los elementos que el intérprete le entrega.
Los estudios de affordances han desarrollado estos temas relacionados con la percepcion,
especialmente en los trabajos de Gibson (1979) y Clarke (2005), entre otros autores.

7. Algunos autores rockeros, como Colombina Parra en sus proyectos Los Ex y Besos con Lengua, presentan la idea de
“renovacion” por medio de la improvisacion verbal en el escenario.
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El caso: presentacion

Los siguientes parrafos buscan indagar experimentalmente en una posible conexion entre dos
casos aislados. El primero es la performance musical realizada en el marco del festival Rock in
Rio de 1985 por la cantante alemana Nina Hagen, interpretando el single mds destacado de su
discografia, “New York, New York” (1983)%. Nina Hagen es una de las principales exponentes
femeninas europeas del movimiento dance punk surgido hacia finales de los afios setenta, y
desde temprana edad se irguié como una figura destacada dentro de la escena underground
europea’. Desarroll6 una exitosa carrera durante los aflos ochenta, que mantiene vigente por
medio de su constante renovacion y la publicacion de un gran ndmero de dlbumes, ademas de
una carrera paralela como actriz y activista por los derechos humanos y los derechos de los
animales. El segundo caso hace referencia a Casimiro de las Calaveras, uno de los guitarristas
y cantantes de rock mas destacados de la escena underground chilena, en su performance
realizada junto a la banda Espejos Muertos durante la final del concurso chileno de rock
emergente Talento Crudo, organizado por el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes
(CNCA), que se llevo a cabo en el Teatro Oriente de Santiago en 2009.

Nacida en Berlin, en la Reptblica Democratica Alemana, la infancia de Nina Hagen (n. 1955)
estuvo marcada por la division, la musica y el muro. Pertenecié a una familia critica del régimen
y hacia 1977 fue exiliada junto a su familia a la Reptblica Federal Alemana. Si bien desde nifia
mostrd dotes para la musica, fue ese aflo cuando comenz6 la historia de la banda junto a la
cual desarroll6 su carrera, Nina Hagen Band. Como compositora y cantante, su musica destaco
por la fusién entre el rock, pop y el canto lirico que le dio un sello personal a su proyecto.
Caracteristicas de su sonido son la fusion de ritmos, la presencia de estilos divergentes y la
exploracion de timbres en la emision vocal. Todos estos elementos se enmarcan en la escena
de fusion de la Alemania Federal de los setenta, que ha sido iconica dentro de la escena post
punk y new wave de los afios ochenta.

Poseedora de un carisma extraordinario, Nina Hagen dispuso su cuerpo en funcién de un
personaje caracterizado con maquillajes similares a los de las drag queens y una infinidad de
vestuarios que buscaban poner una marca de “antidiva” en 1a escena’. La gran propuesta vocal
y creativa de Nina Hagen, junto con su versatilidad como actriz, propician una figura que ha
marcado historicamente el rock desde los afios ochenta hasta la actualidad. Su compromiso
con causas globales y politicas también la han transformado en figura de admiracion debido a
sus contenidos sociales y a su cercania con la contingencia'.

8. Nina Hagen, “New York, New York”, interpretado en Rock in Rio (1985). Se ha trabajado sobre el registro audiovisual
de la plataforma Youtube sobre este concierto realizado en Rio de Janeiro, en la primera version de este festival. Acceso
17 de enero de 2013. http://www.youtube.com/watch?v=w_Sve0liczw

9. Otros referentes mundiales de este estilo son Iggy Pop, New Order y Public Image, entre otras figuras asociadas al
movimiento new wave de los afios ochenta que tomaron elementos de la musica disco en su inmersion ritmica en el
postpunk. Durante la década del 2000 este género ha sido revitalizado por bandas de resonancia mundial como Hot Chip,
Le Tigre, The Rapture o LCD Soundsystem. Un interesante trabajo acerca de mujeres en el punk e indie rock se puede
encontrar en Cinderella’s Big Score, de la autora norteamericana Maria Raha (2005).

10. En este sentido, el ambito visual de la performance ha sido una de las caracteristicas de su puesta en escena, al igual
que otras propuestas de la época. En efecto, durante los afios sesenta y setenta venia desarrollindose una tendencia
en el rock norteamericano que presentaba propuestas de canto y performance de front men y front women con nuevas
fronteras para estos roles. Alice Cooper ya habia asentado esta tendencia en Norteamérica, a quien seguirdn bandas
como Kiss.

11. Se puede encontrar material sobre su vida y obra en la publicacion de Feige (2003).
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El segundo caso hace referencia a Casimiro de las Calaveras, particularmente a la performance
realizada junto a Espejos Muertos en el concurso chileno de rock emergente Talento Crudo
(2009)*2. Cantautor y principal gestor del material musical de la banda Espejos Muertos' y
otras bandas del movimiento punk underground de los noventa, Casimiro de las Calaveras
naci6 en la periférica comuna de Pudahuel. Hijo de padres hippies amantes del blues, se
cri6 cerca de la guitarra que aprendié a tocar con su padre. Inmerso en los circuitos punk
de los suburbios de la capital durante su adolescencia, comenzo su carrera como cantautor
explorando las posibilidades de varios instrumentos. Gracias a un concurso comunal pudo
comprar una guitarra de madera, a la cual siguieron sus primeras guitarras eléctricas. Su cuarta
guitarra, modelo Fender Jaguar, se transform6 en su compaifiera de viajes y principal fuente
de exploracion sonora junto a los pedales de distorsion wah, delay y otros, que le permitieron
instalarse dentro de una sonoridad caracteristica que hoy forma parte de su composicion
musical™.

Elmodelo Fender Jaguar, surgido durante los afios sesenta, habia dejado de ser utilizado durante
dos décadas, y fue revitalizado por las bandas de indie rock y grunge de los afios noventa, como
Sonic Youth y Nirvana, principales influencias de la musica postpunk de los noventa y de los
afos 2000. Por otro lado, 1a influencia de personajes simbolicos del punk, como el irreverente
Jello Biafra de la banda norteamericana Dead Kennedys, o Ross Williams de Christian Death,
estimularon el interés en Casimiro de las Calaveras por los temas en torno a la antimoda,
la antipolitica, el anarquismo o la ironia de las apariencias, que se vieron plasmados en una
poética relacionada con cadiveres y espacios de oscuridad como exponentes de la muerte
esencial de los seres humanos en virtud de una “vida” exitosa y comoda. Esto se manifestd en
una mezcla musical entre el blues y el punk rock que circula en la escena gotica, dark y punk
de las capitales sudamericanas, bajo el nombre de la banda Espejos Muertos.

Si bien resultan contrastantes, ambos casos tienen un comtn denominador: una “actitud”
punk alineada con las politicas anarquicas, el trabajo sistemdtico de la marginalidad en
desmedro de las modas, la burla a los falsos iconos, 1a desacralizacion de temas religiosos,
el cuestionamiento del orden publico y, en general, el convencimiento acerca de la falsedad
reinante en los sistemas politicos, econémicos y sociales de todo orden, con la posibilidad de
establecer mundos paralelos para los cuales la musica actia como un canal.

Gestualidad vocal e instrumental

Metodoldgicamente, este articulo aborda la gestualidad como elaboracion poiética (creativa)
de entornos musicales. Sin embargo, lo primero que debe ser atendido para una observacion

12. Véase El jardin de los suicidas, concurso Talento Crudo, realizado en el Teatro Oriente de Santiago de Chile (3 de
octubre de 2009). Acceso: 13 de marzo de 2013. http://www.youtube.com/watch?v=F1mXsm_xRMM.

13. La banda Espejos Muertos nacié el afio 2006 en Santiago. Su formato de trio se ha visto modificado con cambios en
la bateria y el bajo, hasta su conformacion actual. Su primer disco fue autoeditado en el afio 2009, y ha sido presentado
en diversas ciudades del continente.

14. Este trabajo representa una experiencia etnografica personal, ya que Casimiro y yo hemos sido compaiieros en la
banda Espejos Muertos durante los Gltimos dos afios. Esta experiencia me ha permitido tener un contacto intimo con la
performance del guitarrista, aprendiendo de su modo de tocar y comprendiendo la propuesta desde diversas y repetidas
conversaciones y vivencias. En el momento de realizarse la performance que se estudia en este articulo, no obstante, yo
aun no era parte de la banda.
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gestual, ya sea vocal o instrumental, es la motivacion que da paso a este tipo de analisis. En una
performance de rock, o de cualquier otra musica en escena, una primera impresion frente a este
asunto puede resultar algo incomoda. Ello en el entendido de que, dada la vasta interacciéon con
material audiovisual de la cual dispone la humanidad en este momento del desarrollo de sus
comunicaciones, el solo acto de analizar estas performances no colabora realmente a dilucidar
los trasfondos presentes en la consecucion o lineamientos ideologicos o conceptuales que esa
musica expresa, sino que entrega solo elementos de contextualizacion sonora significantes.
El espectador cuenta con suficientes elementos de analisis como para enmarcar y “clasificar”
el material que se le presenta, realizando una serie compleja de asociaciones inconscientes
con topicos espaciales, temporales, estilisticos, personales, sensoriales, ambientales, etc., los
cuales forman parte de una suerte de “ideario global” en torno a la mudsica como un objeto
planetario. De este modo, el andlisis gestual —o incluso musical— de una performance musical,
puede tener que ver mas bien con la idea de transparentar conscientemente estas ilaciones,
estableciendo categorias mas o menos universales, transversales a las distintas culturas y
espacios en los cuales las musicas suceden. Sin embargo, 1a era de las comunicaciones nos
ha dejado en claro que no tiene sentido establecer categorias fijas o clasificaciones sesgadas
en un contexto cambiante que transforma incesantemente la materia en nuevas materias
provenientes del reciclaje y de la recontextualizacion.

Como cita Simha Arom en su texto acerca de modelos analiticos, basindose en palabras de
Le Moigne: “...1a labor mas importante del modelizador no es resolver un problema que se
presenta ya expresado de forma clara (aunque lo conciba como complejo y complicado), sino
formular el o los problemas que él entendera que es pertinente resolver” (Arom 2005, 205). La
teorizacion sobre culturas de tradicion oral, sefiala este autor, se basa en una “teoria implicita”,
y por eso “jse tiene que aprender a resolver el problema consistente en expresar el problema!”
(Arom 2005, 205). Por las razones esbozadas en el parrafo anterior, este parametro puede ser
aplicado a la musica popular.

A continuacion se hard un intento por revisar brevemente el concepto de gesto musical
en su ambito vocal (vocalidad) e instrumental, en el entendido de que estos deben ser
profundizados y constantemente renovados, revisitados y reformulados desde una mirada
transdisciplinaria. Para mi analisis de vocalidad utilizo la performance de Nina Hagen, y 1a de
Casimiro de las Calaveras para el andlisis de gestualidad instrumental. Luego de esto se dara
paso a las conclusiones.

Vocalidad o gesto vocal

Tomando como foco de observacién la performance vocal de Nina Hagen de “New York,
New York” (1985) en Rock in Rio, se puede sefalar que, generalmente, la descripcion del
canto en la musica popular ha sido abordada con mayor protagonismo que las ejecuciones
instrumentales, si bien no siempre con igual profundidad. Sin embargo, la posibilidad de
abordar la textualidad como un sonido comdn y complementario ayuda a establecer un foco
de andlisis: permite poner en discusion la idea de que el canto no tiene incidencia musical
respecto de otros instrumentos —algo que parece ser el primer paso para comprender la
importancia y conexién del gesto vocal en la musica—. En el caso escogido, la emisién vocal
de la vocalista yuxtapone diversas tendencias interpretativas de acuerdo a las estructuras
musicales de su material, y de acuerdo a conceptos artisticos identitarios.
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Los estudios sobre vocalidad dentro y fuera de la musicologia han permitido sistematizar el
abordaje analitico de la performance vocal desde diversas miradas. Es el caso de Anthony
Seeger acerca de los cantos suya (1987), y de los estudios sobre la voz elaborados desde la
filosofia y las ciencias del lenguaje por Roland Barthes (1977) y Jacques Derrida (2012) —
pioneros de una extensa nomina de estudios fundamentales sobre la voz y la vocalidad—. A
partir de 1a nocion del “grano de la voz” descrito por Barthes (1977, 182), la conexién entre
el cuerpo cantante y la emision vocal permite la reflexion acerca de sistemas complejos de
realizaciones vocales, como el caso escogido para este escrito. “El canto tiene que hablar”,
sefiala Barthes, “tiene que escribir, ya que en lo que se produce a nivel del geno-canto es,
finalmente, escritura” (1977, 185). Bajo este prisma, la inclusion de las ciencias del lenguaje
y el andlisis textual es necesaria en la observacion del gesto o performance vocal. Asociados a
la voz de Nina Hagen, el genotexto o “escritura”, junto al fenotexto o contexto comunicativo
y cultural, nos remiten asi de inmediato hacia su busqueda artistica global; por un lado, en
la realizacién de una performance vocal desde el grano, en términos de Barthes, y por el
otro, jugando con la proximidad sobre los estandares tradicionales. Esto sucede en la medida
que su experimentacion ha sido el resultado de una btsqueda sonora y articulatoria sobre
textos significativos —discursos fenotipicos indisociables de su propuesta artistica—. Sobre
esto volveremos mas adelante.

Amy Frishkey (2011) realiza una interesante revision de textos referentes a la vocalidad en
sus diversas tendencias. La autora insiste en que el texto musical vocal debe ser entendido
como musica, texto (que la acompafa) y contexto musical (Frishkey 2011). Asimismo, el
musicologo Daniel Party ha trabajado sobre la vocalidad de manera transdisciplinaria,
estableciendo como los modos en el canto estin asociados indisolublemente al contexto
cultural en el cual se efectian, y como a través de ellos se puede vislumbrar contenidos que
van més alld de su textualidad evidente (Party 2012). El presente escrito busca indagar acerca
de esta idea sefialando que los textos musicales pueden ser creadores de contextos culturales
ya sea por medio de la vocalidad o de la ejecucion instrumental.

Performance vocal de Nina Hagen

Como se podra observar en el siguiente ejemplo, 1a ejecucion de este texto musical puede
ser abordada en dos direcciones simultineas: como conductora de contenidos dependientes
de la propuesta artistica de la cual nace, o como complemento de una performance vocal. Se
propone a continuacion una mirada sobre la performance vocal como la conexion entre la
poética de Nina Hagen y su realizacion performética.

Dentro del ambito de lo performativo, el canto es la marca definitiva del single “New York,
New York” de Hagen. La fricciéon sonora y conceptual se genera a partir del contraste entre
una sonoridad instrumental situada en la estabilidad del pop, con un canto cambiante y
performativo, con claras influencias del rock y el punk. Desde un punto de vista musical, 1a
banda instrumental estd conformada por una bateria percutida y una secuencia de caja de
ritmos eléctrica, caracteristicas de la sonoridad ritmica del pop de los ochenta, que incluye bajo
eléctrico, guitarra eléctrica y un amplio set de sintetizadores de teclado. Estos instrumentos
reproducen una sonoridad con fuertes marcas de la musica disco, sobre todo debido al
empleo de riffs en la guitarra eléctrica provenientes del funk. El bajo realiza una linea ritmica
liviana con notas cortas y saltos pausados, mientras la mayor incidencia armonica la tiene 1a

120



RESONANCIAS

presencia de los sintetizadores; la bateria mantiene un ritmo ligado a la secuencia eléctrica en
un estilo continuo, mientras los sintetizadores realizan lineas melddicas de cuerdas y frases
caracteristicas, con una amplia gama de timbres sintetizados en tecla. Con estos elementos,
la secuencia instrumental se sitda en el 4mbito de una sonoridad liviana y ritmica, bastante
alejada de los sonidos saturados y en alto volumen que caracterizan gran parte del sonido del
rock de la época.

La estructura de la cancién responde a una forma de cuatro partes principales, resumidas en
sus sonidos caracteristicos para cada una de ellas:

Intro Guitarra-sintetizador-voz
A Voz-bateria-sintetizador

Bridge Voz-guitarra-sintetizador
B Voz-guitarra-sintetizador

En la conformacién estructural de la cancion, las partes han sido distribuidas de la siguiente
manera: Invocacion inicial verbal + Intro (guitarra-sintetizador), A (voz-bateria-sintetizador),
Bridge (voz-guitarra-sintetizador), A" (voz-bateria-sintetizador), B (voz-guitarra-
sintetizador), Simil intro (voz-guitarra-sintetizador), A (voz-bateria-sintetizador), Bridge
(voz-guitarra-sintetizador), A" (voz-bateria-sintetizador), B (voz-guitarra-sintetizador), Simil
intro variante + cierre verbal.

Luego de realizar una invocacion inicial en 1a cual 1a cantante establece una marca de contenido
fundamental de su obra —referente a la creacion artistica interactiva con seres imperceptibles—,
la interpretacion vocal realiza un itinerario complejo. En (A) y (A”"), Nina Hagen utiliza una
emision sin altura definida en una busqueda ritmica del habla a través de una diccién marcada
con influencias del disco rap —que venia desarrollindose silenciosamente en tendencias
callejeras periféricas de la musica norteamericana que ella misma cita en la primera estrofa
de esta cancion—-. Esta es complementada en los puentes y episodios de transicion (bridge)
con un tipo de vocalizacion melddica propia del punk y algunos casos de heavy metal llamada
screaming (grito). Sin embargo, la autora complementa estas emisiones con una caracteristica
elaboracion lirica en (B), lo cual termina por dar el sello distintivo a su propuesta. Gracias
al talento para imitar cantantes liricos desarrollado en su infancia, Nina Hagen genera una
propuesta lidica e innovadora que permite visualizar la gama de posibilidades del uso de la
voz en contextos sonoros relativamente convencionales'.

La posicion corporal y la kinesfera'® de Hagen en el escenario estin en estrecha relacion
con sus emisiones vocales. Por un lado, la posicion corporal colabora con uno u otro tipo de
apoyo del canto, y al mismo tiempo mantiene una cierta coreografia con la estructura musical,
observable en el espacio que se utiliza. Por otro, la versatilidad en el uso de los resonadores,
donde pasa de 1a emision nasal a la pectoral con exageracion y rapidez, entrega un contexto de
sonoridades cambiantes de acuerdo a la articulacién del texto. Dicha articulacion estd hecha
con gran prolijidad a modo de gesto vocal tanto en alemin como en inglés. Asimismo, sus

15. Del mismo modo, la cantante chilena Arlette Jecquier, de la banda Fulano, ha desarrollado una técnica vocal asociada
alos timbres y “colores” posibles en la emision de la voz cantada y hablada, a modo de instrumentacion a través de la voz.

16. En la danza y actuacion se emplea este término en la definicién de espacios de movimiento, planos o espacios de
escena, direcciones y ejes. Sobre kinesfera y otros términos relacionados, véase Godoy y Leman (2010).
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desplazamientos por el escenario estdn anclados al tipo de emisién vocal que emplea en un
momento u otro de la estructura de la cancion.

Puede esbozarse el siguiente esquema, que muestra como la voz emplea su variabilidad
timbristica segin la estructura musical en la cual se encuentra, relacionindose con los
desplazamientos y movimientos en el escenario:

Estructura musical

Vocalidad

Movimiento

Invocacion poética

Apelacion, habla

Apelativos

Intro Base instrumental Danza + gestos preparatorios
. . . Desplazamiento por el escenario
A Rap, inflexiones, nasalidad
+danza
. . . . Desplazamiento por el escenario
Bridge Gutural, inflexiones, grito
+danza
A’ Rap, inflexiones, nasalidad Movimiento vertical en punto fijo
B Apertura lirica, colocacion palatal | Reduccion de desplazamiento —
- screaming detencién
Repeticion esquema: (A) (bridge)
(A")/(B)(B)
Var. intro + voz Screaming Desplazamiento

Movimiento vertical en punto

Cierre Apelacion, invocacion, habla fijo, inclusion del atril de

micréfono

El esquema de (A) (bridge) (A’) se repite dos veces de manera idéntica, lo cual muestra
una implicita coreografia vocal y de movimiento, que con pequefias variantes hace dificil
identificarlas como similares u homogéneas. La fuerza de (B) en medio de ambas cadenas
provoca un gran contraste, lo cual diversifica la sonoridad y performance de ambas partes.

Las traducciones de la columna derecha buscan reflexionar acerca de cémo una performance
vocal de alto rendimiento, que emplea diversas posibilidades timbristicas y técnicas en el uso
del instrumento de 1a voz, estd anclada directamente al uso del espacio escénico. El canto sin
altura y con énfasis ritmico permite mayor movimiento corporal y desplazamiento que la
técnicalirica. En ellos se observaunarepetida detencion de los movimientos de desplazamiento,
con puntos fijos en el escenario (donde se puede situar el cuerpo para realizar dicha emision).
La técnica del screaming estd marcada por movimientos verticales relacionados con el uso del
apoyo dorsocostal en el canto y la detenciéon del movimiento, algo que favorece este tipo de
emisiones de mayor volumen y profundidad. Es asi como Nina Hagen va armando la escena
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momento a momento, cayendo en ella la responsabilidad performativa del show, en contraste
con la ausencia de movimiento que muestran los instrumentistas —quienes asumen sus roles
instrumentales dentro de espacios mas acotados—.

En esta performance es posible identificar algunos movimientos principales estrechamente
ligados a la performance musical: la danza, definida en el paso de marcha, como elemento para
la expansion del espacio escénico, y el movimiento de brazos, utilizado por ella en episodios
en los cuales busca el baile como complemento musical. Por otro lado, la detencion frente al
microfono (especialmente durante las partes B), el screaming y las invocaciones se presentan
como momentos en los cuales se requiere solidez corporal para lograr emisiones de compleja
realizacion.

Algunos movimientos corporales de Nina Hagen arrojan dos elementos para el analisis: por un
lado, el uso del espacio escénico —como se ha observado—, y por otro, la delimitacion que se
establece respecto del espacio del publico. Su contacto con este se realiza principalmente por
medio de interpelaciones y didlogos al comienzo y al final de la interpretacion. En el desenlace
de esta performance, ella hace un homenaje a las figuras de Janis Joplin, Jimi Hendrix y Jim
Morrison, ademas de Marilyn Monroe y Elvis Presley, dejando entrever como de alguna manera
los admira y se siente parte de una herencia, “recibiendo espiritus del espacio exterior”?”. Es
decir, el texto tiene un rol fundamental como gesto performativo para la vocalista, ya que le
permite establecer una marca discursiva respecto de su busqueda artistica como medio de
conexion con realidades paralelas. Esto puede observarse especialmente en el texto conclusivo
de la performance, en el cual hace alusion a la mudsica como una nave espacial con la cual vuela
hacia espacios extraterrestres, aludiendo a los objetos voladores no identificados (OVNIS o
UFO, por su sigla en inglés) que ha invocado en la apelacion inicial del concierto. “Yo soy mi
propia radio” sefiala en este momento'®, desde una subjetividad compartida con sus auditores.

A partir de un uso corporal autonomo de la realizacién vocal, se puede entablar una
performance sonora que es en si misma una propuesta poética y conceptual. En efecto, esta
cancion realiza una parodia acerca de los centros de moda neoyorquinos de la época, en una
actitud de antimoda propia del punk, y un juego de palabras que relaciona el concepto de
“disco” como discoteca —espacio fundamental para la consolidacion de las modas juveniles—,
con una sonoridad de musica disco que se escucha en el entorno instrumental. Es decir, al citar
en su musica texturas de este estilo Nina Hagen estd, de alguna manera, dando un espacio a
la existencia del movimiento dance punk del cual ella es precursora. El concepto central que
tanto en inglés como en alemdn —u otra lengua— presenta el término “disco” como un estilo
musical universalmente traducible, y que constituye un estilo segregado socialmente, aina
elementos musicales y performativos con ideas politicas, estilisticas, ideoldgicas y vivencias
juveniles en un texto global musical. Todo ello se traduce en esta canciéon que ha utilizado
como “pre-texto” o espacio de accion la ciudad de Nueva York en 1983, afio de la creacion de
esta cancion.

Resulta significativo detenerse en lo que implica la inclusion de géneros de la musica
afroamericana en la musica de Nina Hagen, en un momento histdrico ctspide de segregacion
racial en Estados Unidos. Hacia fines de los afios setenta, el rock fue entendido por algunos

17. Minuto 5°30"" de video.

18. Minuto 5°12°" de video.
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grupos no menores como una expresion exclusiva de los blancos. A partir de ello, nace un
movimiento social contra la musica disco negra cuya ideologia llev a episodios de violencia y
exclusion. La inclusion de elementos musicales afroamericanos en su musica representa una
marca de contenido en el trabajo de la autora, y muestra su apuesta respecto al apoyo a las
causas relacionadas con derechos humanos.

Por otro lado, 1a autora realiza una parodia acerca del desenfreno nocturno de la ciudad de
Nueva York, que va desde las lunas de miel hasta las discotecas, y que representa una moda
con la cual ella puede jugar y hacerse o no parte. La ironia con que abarca Nina Hagen las
tematicas referentes a las antimoda, la juerga juvenil interminable, las estrellas de rock, la
sexualidad y el género®, entre otros topicos, se ve potenciada a través de su interpretacion
vocal y sus movimientos corporales poco convencionales. Ademds, influye en ello la eleccion
de su vestimenta. De alguna manera, esta mirada parodia el optimismo con el cual Frank
Sinatra interpretaba su version de “New York, New York” hacia 1980; una de las canciones
mas difundidas del cantante hasta la actualidad, y que muestra la ciudad de Nueva York como
lugar de éxtasis de la fama y la juerga para sus inmigrantes.

Desde una perspectiva barthesiana, se puede realizar un analisis fonematico sobre la intencion
que la cantante pone en ciertas palabras, dejando entrever coOmo estas acentuaciones o
prolongaciones de silabas y fonemas provocan un desplazamiento de contenido. Entre una
gran cantidad de ejemplos posibles, puede observarse como la construccion sintagmatica
honeymoon presenta una inflexion marcada en su articulacion que se divide en dos partes: la
primera emitida en altura y la segunda en altura grave, con un corte articulatorio marcado. De
este modo, esta palabra —o el concepto que ella representa— recibe un caracter lidico, mientras
el aspecto ritmico del habla adquiere gran significacion. La exageracion en su acentuacion,
marcada en el tiempo fuerte del compds, provoca la atencion del auditor sobre el término. Por
su parte, la utilizacion de la técnica lirica sobre el sintagma o concepto que representa New
York, propone una atmosfera de sicodelia y desenfreno que se ve confirmada por el screaming
que realiza después de (B). Este punto mereceria una profundizaciéon mayor, pero por motivos
de extension me veo imposibilitada a ello.

El gesto musical

El segundo caso escogido es la interpretacion del guitarrista chileno Casimiro de las Calaveras,
autor y compositor principal del material sonoro de la banda de rock Espejos Muertos que,
luego de repasar algunos conceptos, revisaré a continuacion.

Como un movimiento portador de significado, el gesto musical se entiende como una acciéon
que produce musica, y a su vez, como una acciéon que responde a la musica (Lopez Cano
2009). Lopez Cano (2009) define tres niveles de accion en el gesto: la comunicacion, que
es contacto; el control, referido a la fuente sonora o el instrumento, y la metifora, que es el
movimiento que la musica sugiere. Estos gestos estin determinados por el entorno social y

19. Sin pretender adentrarse en otros espacios de andlisis tematico, para esta performance Nina Hagen ha propuesto
el androginismo como parte de su personaje. Para ello ha agregado una malla de bailarina, unas pantys de red, el pelo
largo y colorido y un pene blanco que resalta sobre la vestimenta integramente negra. Dentro de la musica, la autora ha
sido pionera en propuestas referentes al androginismo, simultineamente a lo que venia realizando David Bowie en su
propuesta artistica.
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cultural en que se ejecutan, y transforman la informacién musical en informacién corporal o
gestual. Es asi como se generan esquemas corporales asociados a ciertas musicas —apropiados
en respuesta a estas— que han sido aprendidos o adquiridos dentro de una cultura.

En tanto unidad formada por un gesto corporal y un sonido asociado a este desde diversas
dindmicas de interaccion, el gesto musical puede ser entendido como un parametro de andlisis
que, de una manera u otra, permite cuantificar y segmentar el anilisis sobre un cuerpo
generador de musica. La direccién orquestal puede resultar ilustrativa para la comprension
de una representacion grafica sobre un sonido a través del uso de los brazos, manos, cabeza y
mirada. En este sentido, la direccién orquestal ha definido claramente sus gestos en fracciones
determinadas, segmentables y repetibles que les permiten ser reproducidos de generaciéon en
generacion. Es decir, la gestualidad corporal y musical en este gesto caracteristico es disociable
y analizable.

En términos de Rolf Godoy y Marc Leman, el gesto presenta una resistencia en su analisis, ya
que dificulta su segmentacion y parametrizacion al ser un elemento multifuncional, que realiza
distintas acciones de manera simultinea (Godoy y Leman 2010, 11). Los medios de toma de
muestreo y andlisis de las ciencias contempordneas resultan efectivos para la segmentacion y
observacion de los gestos y movimientos corporales en la musica. Entendiendo el gesto como
una entidad intrinsecamente “corporizada” (Godoy y Leman 2010, 8), estdn sincronizados en
lamusica con el texto y el fraseo. El instrumento de un performer es un medio de comunicacion,
es comunicacién misma, y en €l se encarna el potencial de un sonido determinado. De este
modo, el instrumento desaparece, y pasa a formar parte del cuerpo del intérprete. A su vez,
este pasa a ser parte del cuerpo del instrumento, unificando los movimientos y gestos en un
todo indivisible (Cfr. Pelinski 2000).

De alguna manera y en términos generales, una gran cantidad de efectos sonoros del rock
generados a partir de la ejecucion del instrumento y las competencias de su ejecutante,
ponen en jaque un posible andlisis segmentado del gesto musical focalizado Gnicamente en
su realizacion. Ello pues dicho gesto implica necesariamente diversas funciones de manera
simultdnea, lo cual no puede ser disociado de un contexto musical al cual responde —si bien
pueda ser observado en sus segmentos—.

Es asi como los movimientos corporales reflejan directamente los gestos musicales. Las
dindmicas de movimiento en los distintos estilos dentro del rock responden a estas necesidades
musicales, que en una dindmica de flujo dan nacimiento a movimientos afines, reforzando o
quebrantando dichas sonoridades, tal como se ha observado en el caso anterior.

En el caso de la performance de Casimiro de las Calaveras, se proponen tres puntos de
inflexion para el anilisis de los gestos: la escena o lugar en el cual se realizan; la posicion;
y la performance (Lépez Cano 2006). La performance puede ser analizada en términos del
espacio personal del musico, 1a kinesfera o espacio que ocupa su interpretacion, y el espacio
que delimita la musica con su alcance.

Para la clasificacion de los gestos musicales, se propone el listado trabajado en detalle por
Rubén Lépez Cano a partir del trabajo de Delalande, Wanderley y otros (Lépez Cano 2009).
Entre los gestos de una performance musical se pueden distinguir: los gestos efectores, que
producen un sonido directo (bajo) o indirecto (baquetas); los gestos ancilares preparatorios,
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vinculados o compensatorios, que colaboran con la producciéon del sonido musical sin
intervenir en los efectores; los gestos iconicos o indexales, situados entre la emocionalidad y
la produccion del sonido, entre los cuales se encuentran los matices; los gestos comunicativos
entre musicos para coordinarse (o de supervision con el publico); y los gestos adaptativos,
ya sea de preparacion o de autoestimulacién por nerviosismo. Davidson (2011) ha descrito
ademds los movimientos simbodlicos, relacionados con la estandarizacién de ciertos gestos
corporales que permiten al sujeto entregar un mensaje (por ejemplo, la mano en el corazén).
Estos gestos, que podrian ser incluidos en los gestos comunicativos descritos anteriormente,
son ficiles de reconocer y bastante claros en sus mensajes.

Performance de Casimiro de las Calaveras

La banda Espejos Muertos ha situado su pertenencia estilistica al circuito underground dark,
definido como un espacio cultural que atna diversos estilos musicales y estéticos derivados
del movimiento de rock gotico surgido desde fines de los setenta y comienzos de los ochenta?,
y donde se puede apreciar un interés transversal por los temas relacionados con lo siniestro,
la muerte y la experiencia estética que sobre ello se puede vivenciar. Bandas como Christian
Death, una de las principales impulsoras de la estética gotica de comienzos de los ochenta,
presentaba temas relacionados con la muerte de la religion, la desacralizacion de la iglesia
y revitalizacion de sus espacios como centros sociales; la reivindicacioén, una vez mas, del
anarquismo punk y la antimoda, plasmada en nuevas representaciones acerca de la belleza. La
belleza, como la entiende este movimiento, se puede encontrar en lo siniestro, en la oscuridad,
en la muerte y el dolor. Seres de inframundo, espacios olvidados y tiempos remotos donde
surgen arquetipos literarios como vampiros, zombis y hombres-maquina, fueron llevados
como elementos integrantes de los espacios goticos y dark*'.

La cancion escogida para este escrito hace referencia a dichos temas, retratando una busqueda
poética de su autor quien, como se ha sefialado anteriormente, persigue ilustrar la muerte
del ser humano —en su condiciéon de esclavo de la “vida” cotidiana— principalmente a través
de los cadaveres. “El jardin de los suicidas”, una de sus canciones mdis antiguas (2001)
y extensamente escuchadas, hace referencia justamente a estos seres condenados de la
oscuridad, que deambulan, bailan, y cantan en el cementerio: “Las almas que se hunden bailan
en la oscuridad”, segtin sefiala su texto.

La escena de esta performance esta formada por un trio de personajes distribuidos en la bateria
(ejecutada por Graciela Rosanegra), el bajo eléctrico (ejecutado por Camila Decharol) y la
guitarra y voz principal (ejecutadas por Casimiro de las Calaveras). Por su carisma, propuesta
y performance escénica, las presentaciones de esta banda han sido reconocidas entre los shows
mas creativos e interesantes de la escena local y sudamericana?, como se puede observar en

20. Bandas representativas del surgimiento del rock gético o movimiento dark son Siouxie and the Banshees, Bauhaus,
Christian Death, ademas de The Cure y las posteriores Sisters of Mercy.

21. Desde los afios noventa se realiza en Alemania uno de los principales festivales goticos del mundo, llamado Gothik
Treffen. Este festival se realiza en edificios goticos medievales en los cuales se emplazan ferias de arte, poesia, literatura,
mdsica y teatro que toman como tema central la estética dark.

22. Existe gran cantidad de material de prensa, entrevistas, comentarios y blogs sobre sus giras y actuaciones en la
escena latina, que pueden consultarse a través de paginas asociadas a la escena gotica. Entre estas se encuentran: www.
absentamusical.com, www.aldealocal.com, www.ecuadorgotico.blogspot.com, www.gothiclatinamerica.blogspot.com,
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multiples referencias de medios en la web, generadas a partir de sus giras. Sus evocaciones
poéticas, sonidos ruidosos y desgarrados, vestuarios y maquillajes, y su “muerte” al final de los
conciertos (en un desvanecimiento coordinado entre los tres personajes), han puesto sobre la
escena elementos performativos relevantes dentro de la escena del rock pesado, que se alejan
de otras vertientes como el heavy metal, el death rock y otras vertientes?. En este sentido,
Espejos Muertos presenta en sus shows una propuesta argumental que permite visualizar
sobre la performance musical una via para la expresion de emociones relacionadas con la
muerte, en la etapa de “El jardin de los suicidas”.

El empleo de la guitarra estd supeditado a la estructura musical. Segin describe su autor,
los procesos creativos han sido llevados a cabo a partir de dicho instrumento y los textos
preexistentes®. Es decir, todas las lineas de cuerda de este single han sido elaboradas desde la
guitarra y traspasadas luego al bajo eléctrico por medio de los ensayos. La afinacion que ocupa
la banda se encuentra un semitono por debajo de la afinacién convencional en E (Mi). Esta
afinacion ha sido utilizada desde los comienzos del rock “ruidoso”, empleada por guitarristas
como Jimi Hendrix y diversos estilos dentro del rock pesado. Sin pretender entrar a un
analisis musical detallado de cada linea instrumental, a continuacion se buscara entablar una
observacion especifica del empleo de las guitarras.

La linea melo6dica caracteristica de cada cancion ha sido creada para la guitarra, lo cual es
recurrente en la mayor parte del material sonoro de Espejos Muertos. Esta linea melddica
es presentada en una seccion de introduccion en la cual la guitarra —o en ocasiones el bajo—
presenta el material del cual se desprenderi el resto de los elementos melddicos y ritmicos
de la cancion. En “El jardin de los suicidas” esto puede escucharse claramente, en una linea
de guitarra con distorsion que es doblada por el bajo, para ser reforzada, como vemos a
continuaciéon®:

El Jardin de los Suicidas (Intro)
Espejos Muertos
Linea melodica de la introduccion

T} I | T n I I T | n |

Guitarra ig:ﬁn ot .Y  —— x— T— .Y I I — Z—— i |

Eléctrica %
. —

Imagen n°1
“El Jardin de los Suicidas”. Banda Espejos Muertos

Transcripcion por G. Becker.

www.thisisgothicrock.com, entre otros sitios y podcast radiales.

23. Otra banda de la escena dark con propuestas performativas es Vodoo Zombie, banda chilena de psychobilly o rock
con contrabajo, con personajes caracterizados de zombis. Se puede encontrar informacion sobre esta banda en diversos
sitios de la red.

24. Parte de la informacion sobre este caso se ha obtenido a partir de dos entrevistas realizadas a Casimiro de las Calaveras
los dias 23 de diciembre de 2012 y 12 de febrero de 2013.

25. Si bien la sonoridad real responde a Si bemol menor, esta transcripcion ha sido realizada en la tonalidad de Si menor
para facilitar su lectura.
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Como se aprecia en el ejemplo, el uso de los intervalos de tritono y semitonos, ademas de las
caracteristicas quintas paralelas, son algunas de las caracteristicas de las lineas melddicas y
armonias generales que utiliza Casimiro de las Calaveras. Como en otras obras, 1a construcciéon
melddica remite aqui a sonidos enmarcados en modos menores, frigios y otros similares, asi
como a “disonancias” que configuran una textura caracteristicamente aspera o “dura”.

Esta cancion ha sido estructurada en las siguientes partes, segin su instrumentacion y linea
melddica principal:

Evocacion poética, Intro (guitarra-bajo-bateria), A (voz-guitarra-bajo), Break (voz), B (voz-
guitarra-bajo-bateria-coro), Intro (guitarra-bajo), C (voz-guitarra-bajo-bateria), Break (voz),
B (voz-guitarra-bajo-bateria-coro), Intro (guitarra-bajo), A variante (voz-guitarra-bajo-
bateria), Intro variante (guitarra-bajo-bateria).

Resumiendo sus partes en tres elementos principales, Intro, A y B, podremos ver como el
empleo de la guitarra y sus efectos de pedal resultan didfanos en la generacidon de contrastes
—o0 bien de una textualidad— entre estas partes. En las secciones Intro el guitarrista emplea
el efecto de pie de distorsion en riff, lo que armoniza la melodia que lleva la linea principal,
doblada o imitada a su vez por el bajo en su nota principal de manera idéntica. Estos riff
responden a una necesidad ritmica y de armonizaciéon, manteniendo una estructura fija. En
las secciones A se activa un efecto de pedal wah de la guitarra, manipulado de manera tal
que permite establecer una sonoridad independiente y libre por medio de notas largas y
agudas con un grado de improvisacion. Estas notas tienen como fin entregar una sonoridad
de ruido indeterminado y contrastante con las partes marcadas del bajo y bateria, que realizan
la base armonica y ritmica para dar protagonismo a la voz. Esta voz se introduce por primera
vez en esta seccion —sin altura y con un timbre raspado— cuando comienza la narracion. La
salida de la seccion (A) esta marcada por un efecto de slide o deslizamiento descendente por
las cuerdas, con el fin de realizar el corte o break que deja la voz en solitario. Las secciones
(B) presentan un patrén ritmico en los tres instrumentos, que modifica el pulso marcado
desde los tiempos fuertes a un patron sincopado. En este patron, mas suave que el anterior, el
bajo toma protagonismo respecto de los movimientos de notas, mientras que la guitarra, sin
distorsionar, efecttia un patréon melédico y ritmico invariable situado en las notas agudas del
instrumento. Este pasaje estd marcado arménicamente por una bajada cromatica, que es el
segundo elemento caracteristico de esta cancion, presentado por el bajo.

Con estos tres elementos (melodia principal armonizada, notas libres en improvisacion y
ostinato ritmico), la guitarra plantea tres posibilidades performativas respecto de su uso: como
apelacion, como ambiente y como acompanante.

Tomando en cuenta la clasificacion realizada por Lopez Cano (2009) acerca de los gestos,
en el proceso de observacion de la interpretacion de la guitarra eléctrica de Casimiro de
las Calaveras es necesario realizar una mencion acerca de como se distinguen los gestos
efectores con los gestos ancilares efectivos. En resumidas cuentas, la ejecucion de la guitarra
eléctrica, ademas del modelo del instrumento y efectos que el intérprete ha escogido, requiere
de gestos que colaboren en la produccion del sonido —que estén en el ambito de la técnica
instrumental— para instaurar gestos efectores o productores del sonido propiamente tales.
Por ejemplo, un slide o deslizamiento por las cuerdas de la guitarra con un efecto de glissando
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ascendente o descendente (proveniente de los guitarristas del blues), no se puede separar
de su aspecto técnico y efector. Es decir, este sonido se elabora a partir de un gesto técnico
que necesariamente involucra el 4ambito iconico (y no otro) como sefia de pertenencia a un
estilo y también un gesto efector, es decir, como suena ese efecto segin el empleo de pedales
determinados. Este gesto sittia la musica producida por esa guitarra dentro de un estilo o
cultura musical que determina la velocidad del efecto, su prolongacion, la cantidad de veces
que puede ser utilizado y, finalmente, el efecto analégico adicional que recibira dicho sonido
por medio de los pedales de pie. Al ser realizado en alta velocidad, pasa a formar parte del
vocabulario guitarristico de algunos estilos metaleros y punk que se han apropiado de estas
sonoridades en sus instrumentos de cuerda.

Otro ejemplo se relaciona con los tipos de riff utilizados en los distintos estilos del rock. En
el caso de Casimiro de las Calaveras, su interpretacion intercala riff cortos y secos con riff
resonantes y largos que permiten dar contraste a las diferentes partes de la canciéon. Por
ejemplo, si durante un verso A una nota o riff es larga y continua (al modo de legato que
colabora con la exaltacion vocal de la melodia, los puentes o bridges), los episodios Intro
responderan a riff mucho mas duros y marcados, en una suerte de staccato que permite una
marca ritmica acelerada y contrastante con la parte A. Estos puentes contienen muchas veces
los episodios musicales mds ricos de las canciones de la banda, mostrando las posibilidades de
variaciones cadenciales conectivas mas diversas y complicadas (fields), en comparacién con
cadencias predecibles de otros pasajes. En estos episodios o células tGnicas, puede observarse
un afloramiento del blues instrumental como un feedback presente y constante.

Otro punto interesante es como se conectan los gestos efectores y ancilares con los iconicos y
comunicativos. En el caso del slide citado, este gesto sonoro va necesariamente acompanado
de un movimiento del brazo y una posicién de dedos, e incluso de una posicién de la guitarra
global, que permiten hacer resonar las cuerdas de manera que se logre percibir el glissando
con un comienzo y fin. Sin embargo, un slide de un estilo de rock no depende tinicamente
de un deslizamiento correcto, sino mas bien de la forma en que el intérprete lo realiza. La
“actitud”, emocion o busqueda “visceral”, influyen enormemente en el sonido que un mismo
gesto puede adquirir en diversas interpretaciones. Un slide correctamente ejecutado no logra
una sonoridad rica para este estilo musical, ya que se busca una leve imprecision y violencia
en su realizacion, mas alla de su discreto logro técnico.

La guitarra en el rock de Espejos Muertos marca iconicamente la pertenencia o lejania de
esta musica a uno u otro espacio musical. Esta cuestion se hace mas evidente a través de
las guitarras utilizadas entre un y otro estilo, que si bien comparten un espacio comin muy
diverso llamado “rock”, no responden a las mismas funciones y usos que sus estilos proyectan.
Es en este punto que toma sentido un analisis o examen de los movimientos corporales como
gestos que permiten o colaboran en la exposicion de un concepto o propuesta musical. En este
caso, 1a danza no propone una solucidon concreta para la performance, dado que el vocalista
estd “vistiendo” una guitarra, lo cual demanda su uso corporal en todo momento hacia el
instrumento y la comunicacion entre instrumentistas.

En la ejecucion de Casimiro de las Calaveras, los gestos “efectores” pasan a un segundo nivel

respecto de los gestos ancilares en su forma de tocar. Al ser una propuesta indisociable de
performance musical y escénica, la guitarra toma un protagonismo especial como medio
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de comunicacion entre las emociones que el compositor pretende mencionar y el resultado
sonoro global. En este plano se enmarcan los gestos indexales, que son los mas utilizados por
el guitarrista en su performance.

Todos los gestos musicales mencionados anteriormente pueden ser observados en esta
performance. Por un lado, los gestos efectores mencionados producen sonido en si mismos,
y tienen su propia impulsividad y sostén en el tiempo. El uso de la ufieta o pda nos plantea la
pregunta acerca de si se puede hablar de gestos directos o indirectos, lo cual no parece ser tan
claro en la medida que el sonido que adquiere la cuerda con la ufieta es totalmente diferente
al sonido de cuerda pulsada por dedos, al igual que en el caso del bajo.

Diversos gestos ancilares pueden deducirse de esta performance guitarristica. Por ejemplo, en
las secciones (B) se puede identificar un balanceo de la guitarra que marca el pulso de manera
inconsciente. Casimiro de las Calaveras estd reforzando su responsabilidad ritmica por medio
de este gesto, mientras el bajo y la bateria realizan la melodia y armonia principales. Es decir,
este puede ser interpretado como un gesto ancilar compensatorio.

Los gestos indexales se pueden ver como el material principal de la propuesta performativa del
guitarrista, que refuerza los contenidos del texto y de la mtisica por medio de movimientos. Por
ejemplo, cuando efecttia giros amplios de brazo para separar un riff de otro, este movimiento
da sefales de cita a estilos rockeros aledafios, que buscan mostrar virtuosismo instrumental.

Entre los gestos comunicativos, uno que merece ser destacado de entre otros, es el salto final
del guitarrista hacia el parlante cercano a la bateria, con el cual se marca la cadencia que dara
paso al acorde final del concierto. Este salto tiene un ritmo de entrada, sostén y bajada que
permite visualizar claramente para los demas ejecutantes el momento en el cual serd dado el
acorde. Es asi como la coordinacion entre los tres se da de manera muy clara, permitiendo este
final de manera unisona. A su vez, este acorde da paso al desmayo final de los tres ejecutantes,
quienes caen a un ritmo similar al piso, como gesto caracteristico de los finales de concierto
de Espejos Muertos. Este gesto de desmayo o muerte final es también un gesto comunicativo
entre ellos que remite al final del proceso, en el cual todos los participantes dan por acabada
la performance. A su vez, dicho gesto es simbolico, ya que justifica el nombre de la banda
y la tematica mortuoria que el autor ha buscado impregnar, estableciendo como la muerte
se encuentra al final de todos modos, mas all de los sucesos que pueden haber acontecido
durante el concierto.

Por ultimo, entre los gestos adaptativos de esta performance se puede encontrar la preparacion
inicial de la guitarra, que es tomada y colgada a la espalda del vocalista. También el acto de
desvestirse que realiza la baterista antes de subir al estrado de la bateria es un gesto sutil de
preparacion en la escena en este comienzo. El gesto resulta muy interesante por la velocidad
y decision con la cual es realizado por Graciela Rosanegra, quien logra situar la escena en el
ambito de lo sugerente y lo sensual desde los inicios de la interpretacion.
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Conclusiones

Los casos escogidos para este estudio permiten arrojar algunas conclusiones generales que
hacen referencia al uso del cuerpo en supeditacion a la estructura musical. Este escrito ha
intentado proponer una posible entrada al andlisis corporal referente al uso de la voz para
explicar sus conexiones con la poética, algunos conceptos generales y la musicalidad de la
performance. Por un lado, la voz —definida como un conjunto de gestos— presenta una gran
versatilidad ya que posee numerosas posibilidades que determinan el mapa de movimiento y
las actitudes, segin puede encontrarse en la performance de Nina Hagen. Por otro, la revision
de la gestualidad en la guitarra eléctrica presenta una posible metodologia de andlisis para la
observacion del cuerpo en las performances musicales.

En el ambito de la recepcion musical, se pueden establecer movimientos asociados a ciertas
musicas que han sido reproducidas a lo largo de la historia del rock por diversas generaciones.
Es decir, es posible decir que existe un vocabulario corporal determinado para cada una de
las musicas del mundo. Por ejemplo, el sacudido de cabeza vertical y la ausencia del baile son
dos marcas ficilmente observables en conciertos de heavy metal, mientras otros movimientos
—como empujones colectivos— son identitarios de los auditores del punk o el thrash metal. La
interaccion que se establece en los conciertos de rock entre el espacio escénico y el espacio
publico presenta una ruptura del escenario como un espacio delimitado.

A partir del surgimiento del grunge en los afios noventa, las estrellas glamorosas del rock
son reemplazadas por musicos a ras de piso con el publico —asi lo planteaban bandas como
Nirvana y otras contemporaneas, quienes se situaban muchas veces entre el ptblico con
sus instrumentos, como si fuesen parte de él-. El simbolico lanzamiento de su cuerpo que
realizan algunos performers hacia el pablico para ser recibidos por él, es otro ejemplo de
quiebre de espacialidades escindidas, lo cual se puede realizar Gnicamente a través de los
performers o actores. Es decir, cuerpo y musica en el rock estin en constante interaccion
desde la espacialidad, a partir del contrapunto entre roles.

Como se puede observar, son cuantiosos los temas que surgen a partir de miradas relacionadas
con la corporalidad y el rock, y muchos los cabos sueltos que un escrito como este deja. Los
estudios realizados por los autores citados al respecto resultan un aporte importante, mas alla
de intentos experimentales como este. Ello en el entendido de que el lenguaje escrito u oral
no satisface las necesidades para un anélisis performatico o musical, ya que es el lenguaje
audiovisual el que puede entregar una mayor “performatividad” a este tipo de cuestiones y
reflexiones.
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La reproduccion de valores patriarcales a través de los
textos de cuecas chilenas’

Felipe Solis Poblete?
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Resumen

Este articulo presenta un andlisis de contenido cualitativo de una seleccion de textos de cuecas
chilenas. A través del estudio de una parte de la produccion discografica nacional editada entre
las décadas de 1920 y 1990, intento descubrir los roles publicos y privados que se asignan a
las mujeres, asi como las formas en que se presenta la violencia fisica y simbolica hacia ellas,
los modos en que se considera deben expresar su afectividad y las estrategias retoricas que
construyen identidades de género y transmiten valores patriarcales. Los resultados destacan
la importancia superlativa que las letras le asignan al matrimonio, los modos de control del
cuerpo femenino y la proscripcion de comportamientos como la infidelidad, la prostitucion
y la homosexualidad.

Palabras claves: cueca chilena, discografia, patriarcado, mujeres

Abstract

This paper presents a qualitative analysis content of a sample of Chilean cueca lyrics. Through
the study of recordings produced between the 1920s and the 1990s, I examine the private and
public roles assigned to women, the forms of physical and symbolic violence directed towards
them, the ways in which women are expected to express their emotions, the construction of
gender identities and the transmission of patriarchal values. The article notes the superlative
importance given by the lyrics to marriage, the control of women’s bodies and the proscription
of infidelity, prostitution and homosexuality.

Keywords: Chilean cueca, discography, patriarchy, women

1. Este articulo fue creado a partir de los hallazgos y reflexiones realizados por el autor en el marco de la tesis del mismo
nombre, trabajo para optar al titulo de Socidlogo por la Universidad de Playa Ancha en 2013. Respecto a ambos trabajos,
quiero expresar mi sincera gratitud a Nelly Alvarez por su apoyo y carifioso acicate, asi como a Laura Jordan por sus
comentarios.

2. Socidlogo creador del archivo digital www.cancionerodecuecas.cl que ofrece una documentacion de la produccion
discografica de cuecas durante el siglo XX.
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« . .
Las mujeres se asemejan a los sellos de una carta
que mientras no se las pega, no van donde se las manda™

Introduccion

Hace cinco afios, cuando me encontraba en Valparaiso produciendo el disco Memoria portefnia
de la agrupacion La Isla de la Fantasia, escuché de voz de uno de los musicos participantes un
verso que decia “Nunca te casi con viuda/por muy bonita que sea/animal que ha sido de otro/
alguna mafia le queda™. Al instante, y no con poca sorpresa, pensé en lo que opinaria de estos
versos cualquier mujer que los escuchara —la propia cantante que segundos después entonaria
la cueca, o incluso alguna agrupacion feminista—.

Con esta inquietud, me propuse a principios de 2010 orientar mi entonces futura tesis de
grado al tema de la reproduccion de valores patriarcales a través de los textos de cuecas,
formulando mi proyecto de practica profesional en torno a la btusqueda de este tipo de
material®. Mis descubrimientos tuvieron un doble cariz: por un lado, se volvia interesante
indagar en temditicas y contenidos que hasta el momento no habia visto en otros estudios
cercanos al tema; por otro lado, enfrentarme a este cimulo de violencia simbdlica al leer o
transcribir algunos textos, me dejo con la agraz sensacién de que practicamente todos los
ambitos y constructos sociales, incluyendo la cueca como discurso, servian indefectiblemente
como instrumento para la reproduccion de los valores patriarcales.

“Nada nuevo bajo el sol”, hubiese correspondido decir en estos momentos, pero no por ello
se volvié menos urgente dar una nueva lectura a los textos de nuestras cuecas, para poner
sobre la mesa la forma en que se presentan y a la vez se construyen las relaciones de género
en nuestra sociedad. En este escenario, la construcciéon de mi objeto de estudio se defini6
principalmente segtn los planteamientos de Judith Butler, quien considera al género como
una produccion performativa que es al mismo tiempo efecto y resultado de la ideologia que
sustenta. Esto significa que no “existe una identidad de género detrds de las expresiones de
género; esa identidad se construye performativamente por las mismas ‘expresiones’ que,
al parecer, son resultado de esta” (Butler 2007, 84-85). Esto me pareci6 coincidente con lo
que planteaba Pierre Bourdieu al expresar que “la visién androcéntrica estd continuamente
legitimada por las mismas pricticas que determina” (Bourdieu 2002, 47-48).

Al asumir que el género —tal como el sexo, la masculinidad, la feminidad, la homosexualidad y
tantas otras categorias que intentan hacer inteligibles las identidades en el contexto particular
de cada sociedad— es una construccion que se reproduce a través de las expresiones que
la sustentan, me propuse considerar a la cueca como una de esas expresiones. Por ello me
enfoqué en sus textos como unidad de andlisis, asumiendo que la realidad que transmiten
y reafirman puede efectivamente reproducir el patriarcado en tanto sistema que asigna
jerarquias, posiciones y acciones; modos de ser y de comportarse que subyugan la identidad
femenina a la masculina —que se vuelve dominante—. En términos generales, entiendo este

3. Versos entonados por Fernando Donoso, integrante de Los Cuatro Huasos en Rengifo y Rengifo (2008, 68).
4. Verso de animacion previo a la cueca “Hojita quisiera ser”. En CD Memoria Portefia de La Isla de la Fantasia (2008).

5. Realizada en el Archivo de Literatura Oral y Tradiciones Populares de la Biblioteca Nacional de Chile (ALOTP), entre
abril y junio de 2011.
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tipo de organizacién social como la que otorga la autoridad al hombre; él detenta su potestad a
través de la familia y es legitimado social y legalmente para ejercer el control de sus integrantes,
asi como de sus bienes materiales y simbdlicos. En tal sentido, consideré de sumo interés
abordar desde una perspectiva sociologica lo que en general ha sido materia de folcloristas y
etnomusicologos, para lo cual me propuse el ejercicio de analizar el contenido textual de las
cuecas chilenas por sobre su practica social, dancistica o musical.

Estado del arte

Haciendo una escueta referencia a las publicaciones relativamente recientes que se
especializan o que incluyen el tema de la cueca en nuestro pais, y tomando en cuenta un no
menor espectro de libros, tesis y articulos académicos desde 2000 a la fecha, puedo mencionar
como trabajos importantes dentro del estudio de la cueca los de Jaime Galvez Astn (2001),
Santiago Figueroa Torres (2004), Juan Pablo Gonzilez y Claudio Rolle (2005), Hernin Ntfiez
(2005), Pablo Padilla y Daniel Mufioz (2008), Micaela Navarrete y Karen Donoso (2010),
Margot Loyola y Osvaldo Cadiz (2010), Christian Spencer (2011a) y la reedicién de Samuel
Claro (2011).

No obstante lo heterogéneo de sus perfiles, donde despuntan trabajos de investigacion,
compilaciones, cancioneros, textos periodisticos y también de poesia popular, el abordaje de
estas publicaciones ha carecido transversalmente de una mirada a las relaciones de género
ligadas a esta practica social y musical, situacion que también se verifica en épocas anteriores®.
Este aspecto recién vino a revertirse con el articulo “Finas, arrogantes y dicharacheras.
Representaciones de género en la performance de los grupos femeninos de cueca urbana en
Santiago de Chile (2000-2010)” del investigador Christian Spencer (2011b), manteniéndose
de todas formas un importante vacio de estudios con este foco.

En este sentido, labibliografia para el presente trabajo ha debido nutrirse de ejercicios analiticos
realizados sobre otros géneros musicales tan variados como el flamenco y el reggaeton (Lopez
2007; De Toro 2011), sin contar hasta el momento con un trabajo de similares caracteristicas
especificamente sobre la cueca.

Algunos aspectos metodologicos

La eleccion de las fuentes secundarias para este trabajo responde a que son las tnicas a
nivel nacional con textos transcritos de cuecas grabadas discogrificamente durante el siglo
XX. La decision de trabajar a partir de material editado por la industria musical de la época
responde principalmente a la masividad que implicéd su difusiéon publica como producto
comercial. Esto implica que, independiente de la eventual circulacién anterior de dichas
obras o las condiciones mismas de su creacion, estas fueron registradas especialmente
para su comunicacion publica, siendo este importante aspecto mediatizador el que rigi6 mi
criterio general de seleccion, enmarcado en la consideracion del disco como principal fuente
documental de mi investigacion.

6. Para un completo listado sobre las publicaciones ligadas a la cueca y al folclor en los siglos XIX y XX, ver Spencer
(2011a).
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Si bien existen otros importantes trabajos que incluyen transcripciones de textos de cuecas
(Claro et al. 1994 [2011]; Loyola y Cadiz 2010), decidi no usarlos ya que, al contrario del
criterio anteriormente mencionado, se elaboraron principalmente a partir de la recopilacion
oral y de registros de campo con cultores. En este escenario, la primera fuente consultada
correspondio al libro Cancionero de la cueca chilena del investigador Santiago Figueroa Torres
(1999) en su primera edicion no comercial, depositada en el Archivo de Literatura Oral y
Tradiciones Populares de la Biblioteca Nacional’. Esta fuente presenta un total de mil 350 textos
obtenidos de grabaciones comerciales editadas desde la década del veinte hasta 1998, asi como
de obras cedidas por informantes y otras recogidas por el mismo autor. La segunda fuente
corresponde a mi investigacion “Cancionero Discografico de Cuecas Chilenas™ consistente
en la recopilacion, captura digital, restauracion sonora y transcripcion de los textos de cuecas
presentes en una muestra de discos editados en Chile en el siglo XX°. Hasta el momento del
levantamiento de datos para mi trabajo de tesis, conté con 728 cuecas transcritas desde 47
discos long play editados entre 1961 y 1979.

En suma, de un total de dos mil 78 cuecas revisadas a partir de estas dos fuentes documentales,
seleccioné para esta investigacion un total de 66 obras que constituyen mi corpus textual.
Escogi asimismo la técnica de andlisis de contenido cualitativo que, segiin Ruiz (1996),
considera el texto como un soporte de datos con sentido simbdlico la mayoria de las veces
no manifiesto. Al mismo tiempo, sefiala el autor, sus sentidos y significados tampoco son
univocos, sino que dependen de la perspectiva desde donde se analicen, del punto de vista del
autor o del investigador, y de las diversas audiencias que reciban la informacion; en ocasiones,
mads atn, dichas perspectivas son incluso inconscientes para los propios autores, lo que permite
entonces tantas interpretaciones como lecturas se hagan (Ruiz 1996). En virtud de lo anterior,
la caracteristica principal de este anilisis del contenido cuantitativo, y que lo diferencia de
otros, es que no busca la representatividad estadistica sino que, tal como sefiala Téjar “busca
la presencia y el valor de los temas que aparecen, la novedad, 1a relevancia para el propio texto
de los significados” (2006, 312), posiciondndose por consiguiente bajo un enfoque de orden
comprensivo e interpretativo.

Categorias y analisis

Los criterios desarrollados para la seleccion de mi corpus —que conforman al mismo tiempo
las categorias creadas— tienen que ver con las diversas formas en las que, consideré, se
presentaba la reproduccion de valores patriarcales en los textos de las cuecas. En esta parte
me propuse generar un didlogo entre las tres principales voces que discuten en este trabajo:
los planteamientos de Judith Butler (2007) y Pierre Bourdieu (2002) fundamentalmente, asi
como mis propias reflexiones y, por supuesto, los textos de las cuecas.

7. La primera edicion comercial de este trabajo se realiz en 2004 por Tajamar Editores. Véase Anexo sobre las fuentes
utilizadas.

8. Financiada por el Fondo Nacional de las Artes (FONDART) en la Linea de Patrimonio Inmaterial del Consejo Nacional
de la Cultura y las Artes, convocatorias 2010 y 2013, y por el Fondo de Desarrollo Institucional de la Universidad de Playa
Ancha con aportes del Ministerio de Educacién, en 2010.

9. Trabajo disponible en www.cancionerodecuecas.cl
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A continuacién presento de forma narrativa las categorias creadas junto a los andlisis
desarrollados!®:

1. Violencia

En esta categoria agrupé los textos que se refieren a la violencia fisica y simbélica del hombre
en contra de la mujer, con textos que presentan, apologizan, justifican o describen estas
practicas. La violencia fisica, al parecer mas facil de percibir, puede presentarse explicitamente
como agresion sobre los cuerpos de las mujeres. Aqui despuntan golpes con palos y otros
objetos, tirones de pelo, charchazos'!, e incluso un criticado fusilamiento, los que culminan
finalmente en costillas rotas y hasta en la muerte.

En las cuecas que presentan este tipo de contenido, el hablante es, en su mayoria, una voz
masculina legitimada por un marco social para llevar a cabo la agresion. La justificacion se
encuentra siempre presente en el texto, y se relaciona principalmente con las prerrogativas
masculinas dentro del matrimonio: “Cuando me casaré yo/Pa’ tener a quien pegarle/Pa’ que
la mujer trabaje/Y llevarmelo de balde”. También destaca la acostumbrada presencia de los
celos masculinos: “(Un) zapatero jurioso/Le dijo a su mujer/Si yo te pillo con otro/Te doy con el
tirapié”. El tenor puede ser de una agresividad extrema, que contempla incluso la muerte de la
conyuge a manos del hombre: “La mujer salié corriendo/Corriendo para los cerros/Si te pillo yo

te mato/Te mato como a los perros”.

La violencia justificada en el marco del matrimonio también se describe por un hablante
femenino, y se presenta como la continuacién de la violencia efectuada por el padre antes
del matrimonio: “Para qué me casaria/Tan bien que estaba soltera/Si mi taita me pegaba/Mi
marido dijo fuera”. Se advierte al mismo tiempo una lectura ir6nica de 1a mujer respecto de su
propia suerte, cuando dice: “Mi marido me estima/Como a una reina/No me deja costilla/Que
no me quiebra”, que incluso llega a describir el acto publico de su agresion al cantar: “Que no
me quiebra, si/Tan imprudente/Que me tira del pelo/Delante’e gente”.

La violencia fisica es justificada también por las propias acciones y actitudes de las mujeres
—los celos entre otras—: “Todos pa’ fuera, si/Chicha en botella/A la mujer celosa/Palos con ella”,
a lo cual se suma, confirmatorio, el remate de la cueca, cuando sentencia: “A la mujer gorrera/
Denle la fleta”. Por su parte, los efectos del alcohol en el animo masculino son siempre un
aliciente para la violencia: “Cuando se cafionea (...)/también le dan los monitos/si lo habla dofia
Marta/ él le da su charchacito™?.

Pese a lo explicito de los anteriores ejemplos, es en el caso de la violencia simbolica donde
adverti valoraciones negativas del género femenino por medio de juicios peyorativos respecto
de su edad y/o estado civil, en versos como el siguiente: “Las huaynitas son de oro/Y las

10. La transcripcion de textos de cueca se ha hecho desde fuentes escritas (libros) y auditivas (discos). He transcrito el
habla local respetando su uso coloquial, para lo cual he utilizado apostrofes y contracciones (como Pa’delante por Para
adelante; Vamo’ hacerla por Vamos a hacerla, etc.), aceptado conjugaciones informales (como Nunca te casi por Nunca te
cases; Lluvié por Llovid, etc.), modismos (Charchazos, Dar la fleta, etc.) y alteraciones ortograficas (Jurioso por Furioso),
entre otras figuras. Los textos tomados de libros comienzan todos con maytscula al principio de cada verso, mientras que
los transcritos por el autor desde discos llevan maytscula sélo en el primer verso de cada estrofa.

11. Bofetada en la cara.

12. Sobre violencia fisica en las mujeres, recomiendo el texto de Tinsman (1995).
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nifias son de plata/Y las casadas de cobre/Y las viudas son de lata”. Al mismo tiempo, se hacen
comparaciones desdenosas que aluden a caracteristicas esencialistas de las mujeres, como
la que dice: “Una nifia sali6 al campo/Una zorra le salié/Y como las dos eran zorras/Zorra con
zorra peli6”, asi como a las diferencias entre hombres y mujeres en relacion al trabajo: “El
buey trabaja con’l asta/ El burro con las costillas/Y la mujer con las piernas/ Y el hombre con la
rodilla”.

Como bien destacara Bourdieu en sus planteamientos:

La violencia simbdlica s6lo se realiza a través del acto de conocimiento y de reconocimiento
practico que se produce sin llegar al conocimiento y la voluntad y que confiere su “poder
hipnético” a todas sus manifestaciones, conminaciones, sugerencias, seducciones,

amenazas, reproches, 6rdenes o llamamientos al orden (Bourdieu 2002, 58-59).

2. Roles asignados

En esta categoria agrupé los textos que asignan principalmente comportamientos y modos
de ser a las mujeres. La mayoria de estas cuecas tiene un caricter admonitorio en el cual los
comportamientos esperados se manifiestan en términos imperativos, casi siempre desde un
hablante masculino y por medio de 6érdenes, persuasiones, juicios, mandatos u opiniones.

Veintitrés obras integran esta categoria, y una de las principales tematicas tiene que ver con el
matrimonio. Los espacios y situaciones descritos comienzan en la etapa del cortejo amoroso,
momento de importancia superlativa para la mujer, ya que le permitira ser elegida para el
matrimonio. Tal como sefiala Sonia Montecino:

(...) el punto de partida de lo social se afinca en la reproduccion, sobre la cual las culturas
gravaran sus improntas especificando con quién se puede y con quién no se puede
contraer matrimonio, proscribiendo o aceptando la sexualidad como erotismo, erigiendo

un andamiaje de ritos y mitos sobre la conyugalidad, etc. (Montecino 2010, 182).

Para ello, la mujer debe usar inteligentemente sus atractivos fisicos al momento de enfrentarse
al hombre, razon por la que se le dice: “Arremdngate el vestido/Para que muestres las piernas/
Que bailando esta cuequita/Hay un joven que te venda [algin hombre te pretenda]”. De esta
forma se buscaria pasar de la solteria como estado incompleto, inseguro y desafortunado para
la mujer, hacia el matrimonio que la completaria. Para ello, la orientacion de los actos debe
enfocarse consciente y denodadamente en el lograrlo —“Date la vuelta, nifia [de la cueca]/
Datela fuerte/Para ver si bailando/Cambias de suerte”—, consiguiendo asi el estado ideal donde
este tipo de estrategias ya no tiene sentido: “Ya encontraste marido/baja el vestido”.

Una vez concretadas las nupcias, las cuecas abundan en contenido respecto al comportamiento
esperado dentro del hogar, espacio que corresponderia por excelencia a la mujer: “El huaso en
los corrales/Laceando vacas/Y yo en la cocina/Pelando papas”. Las labores domésticas propias
de su género, como la cocina, la atencion del marido y el cuidado de los hijos, se describen
de forma clara: “Vuelve vuelve negrita/la casa te estd esperando/no hay quién haga el almuerzo/
los huachos pasan llorando/Pasan llorando, si/yo la extrafio tanto mija/no tengo calcetines/
calzoncillos ni camisas”. En este sentido, Bourdieu sefiala que:
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Corresponde a los hombres, situados en el campo de lo exterior, de lo oficial, de lo ptblico,
del derecho, (...) realizar todos los actos a la vez breves, peligrosos y espectaculares (...);
por el contrario, a las mujeres, al estar situadas en el campo de la interno, de lo hiimedo,
de abajo, de la curva y de lo continuo, se les adjudican todos los trabajos domésticos, es
decir, privados y ocultos, practicamente invisibles o vergonzosos, como el cuidado de los

nifios y los animales (...) (Bourdieu 2002, 45).

Desde otro dngulo, el hombre cuenta con consejos referidos a la estética de la mujer al elegir
una de ellas para hacerla su esposa —“Casarse con una fea/Es bueno al fin y al cabo/Es igual como
tener/ En la casa un perro bravo”—, y se considera también sus actitudes: “Debe tener cuidado/
Quién se enamora/Que la novia no sea/Gran boxeadora”. Es tan imperativo el rol doméstico
asignado a la mujer, que la presion social se manifiesta sardonicamente a fin de evitar que sea
ejecutado por los hombres. Los titulos pueden ser tan elocuentes como “Simplemente marica”,
cuyo texto reza: “Los que en la casa se llevan/es el nombre que le han dado/son buenos pa” hacer
aseo/y buenos pa’ los mandados (...)/Lavar pafiales, si/y se ponen a tejer (...)/cuando no hay
nada que hacer/A todo” estos maridos/solo les falta el vestido”. Como sefiala Bourdieu (2002), la
virilidad es un concepto relacional elaborado frente y en relacion a los demds hombres, pero
también contra la feminidad en la forma de una negacion temerosa que, como en el ejemplo
anterior, llega a expresarse incluso en contra de la maternidad: “Es mi consuelo/El que nunca
parié/El fue mi abuelo/Yo prefiero morir/Ante’e parir”.

Dentro de la importancia de la tematica referida al matrimonio, observé unidades que tratan
criticamente a las mujeres incapaces de participar en este. La figura de la solterona denota
caracteristicas de una mujer que perdio su posibilidad de completarse como tal, y que debe
conformarse con un destino ingrato:“Yo ya cumpli los veintiuno/ y entuavia na ni nd/ mis
amigas se han casado/ y yo estoy quedando colgd”. Para la mujer, el valor del matrimonio se
vuelve coactivo y generalizante —“Toda mujer soltera/ un novio espera”—, e incluso la viudez se
vuelve un flanco de criticas: “No te cases con viuda/ Porque el difunto/ Desde debajito el catre/
Te mete susto”. E1 hombre como puntal y sostenedor de la mujer se hace metafora cuando se
escuchan los versos: “Las soltera’y la’viudas/ Duermen solitas/ Porque no tienen ganchos/ Las
pobrecitas”. Para Bourdieu:

El principio de la inferioridad y la exclusion de la mujer (...) se establece entre el hombre y
la mujer en el terreno de los intercambios simbolicos, de las relaciones de produccién y de
reproduccion del capital simbolico, cuyo dispositivo central es el mercado matrimonial, y
que constituyen el fundamento de todo el orden social. Las mujeres solo pueden aparecer
en él como objeto o, mejor dicho, como simbolos cuyo sentido se constituye al margen
de ellas y cuya funcion es contribuir a la perpetuacion o al aumento del capital simboélico

poseido por los hombres (Bourdieu 2002, 59).

En este escenario, el Unico sentido asignado a las mujeres radica tanto en disciplinar
activamente sus comportamientos en relacion al matrimonio, como en la también activa y
permanente exigencia de adecuar sus cuerpos a patrones estéticos determinados®. En este
punto, otra dimensién desarrollada dentro de los modos de ser y comportarse esperados de
las mujeres tiene que ver con la belleza fisica. Es asi como, en algunas cuecas, encontramos
ciertos patrones de gusto que, alterando la fisionomia de las mujeres en un ejercicio de

13. Sobre el rol asignado a la mujer en la primera mitad del siglo XX, recomiendo Amar (2009).
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ensofacion contradictorio, comienzan elogiando los rasgos mestizos —“Una gota de rocio/
es tu carita morena (...)"—, prefiriendo ilusoriamente al término los rasgos foraneos que
simbolizan una belleza superior: “Tu pelo como el trigo/ rubio dorado/ asi te ven mis ojos/ de
enamorado”. El gusto masculino parece estar tan bien definido respecto a los patrones estéticos
que, exceptuando la corta edad —posiblemente anacrénica para nosotros—, se manifiesta en
detalladas descripciones como la siguiente: “La nifia que me quiera/ Ha de ser rubia/ Con el
pelo trenza’o/ Y a la cintura/ Y a la cintura, si/ De buen tamafio/ De carita redonda/ De catorce
anos”.

La raza también encuentra textos con fuertes juicios valéricos, como el que declara: “Todo
lo negro es feo/ Menos tus ojos/ Lo que tienen de negro/ Tienen de hermoso”. Muy cercano a
ello, el color de piel ideal para una mujer se presenta en versos como: “Déjame pasar que voy/
En busca de agua serena/ Para lavarme la cara/ Que dicen que soy morena”. Sobre este mismo
topico, Sonia Montecino es enfitica al sefialar:

Y jclaro! No hay “remedio” para esa impureza, puesto que va mas alld de la higiene
corporal, no se puede “limpiar” con agua ni el color de la piel ni las creencias y conductas.
De ahi entonces que Chile esté marcado, tallado como con un cincel, por esa polucion
que no es mas que la realidad mestiza que se niega, y que es vista con repugnancia (...)
(Montecino 2010, 124).

3. Afectividad y relaciones

Nos acercamos ahora a la forma en que los textos de cueca describen la afectividad y 1a forma
de relacionarse que se asigna a las mujeres, especialmente en el &mbito de lo privado. Once
obras integran esta categoria, y en ellas es posible advertir apreciaciones negativas sobre su
sinceridad: “Papeles son papeles/ Cartas son cartas/ Palabras de las nifias/ Todas son falsas”. Se
destaca también la capacidad de mentir y engafiar de estas: “Las nifias son en los campos/ Lo
mismo que en la ciudad/ Y aunque las estén pillando/ Nunca largan la verdad”, caracteristicas
especialmente presentes en el marco de la relacion afectiva: “Bueno el entendimiento/ de las
hermosas/ para engafiar amantes/ a toda costa”.

La consideracién de la mujer como naturalmente dispuesta al engafo, no solo la generaliza
en tanto género, sino que le otorga una personalidad lejana al entendimiento racional, con
acciones orientadas por motivaciones inaccesibles que los hombres se encontrarian muy lejos
de comprender: “Es en todas las mujeres/ Un misterio el corazén/ Y quien descubrirlo intente/
Pierde el tiempo y la razén”.

La belleza fisica nuevamente se erige como caracteristica resaltable de la mujer, pero esta vez
como facilitadora del engafio —“La chiquilla bonita/ Quién lo creyera/ Con la cara que tiene/
Engafia a cualquiera” y también como arma de seduccion: “Las mujeres tienen gracia/ Para
demostrar amores/ Y la piel las aventaja/ Cuando andan cogiendo amores”. En esta consideracion
esencialista de la mujer, se puede vislumbrar finalmente una nueva justificacion paralos golpes
como Unica forma de escarmentar su supuesta tendencia a la mentira, tal como expuse en la
categoria de violencia con los versos: “A la mujer gorrera/ Denle la fleta”. Esta construccion de
lo femenino la resume Bourdieu, al sefialar que:
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Incapaces de subvertir la relacion de dominacion, tienen por efecto, al menos, confirmar
la imagen dominante de las mujeres como seres maléficos, cuya identidad, completamente
negativa, esta constituida esencialmente por prohibiciones, muy adecuadas para producir
otras tantas ocasiones de transgresion. (...) De esa forma las mujeres estan condenadas
a aportar, hagan lo que hagan, la prueba de su malignidad y a justificar los tabts y los

prejuicios que les atribuyen una esencia maléfica (...) (Bourdieu 2002: 47-48).

4. Prostitucion

En esta categoria agrupé los textos que hacen referencia a la prostituta. Segun el investigador
Christian Spencer (2011), esta encarna la representacion arquetipica de una mujer que
subvierte en muchos aspectos los valores de una feminidad destinada al ambito de lo privado,
delhogar, de lo doméstico y del cuidado de la familia. La categoria surgio a partir de 1a necesidad
de ampliar el tema de la creacion de identidades de género en el marco de comportamientos
socialmente proscritos o calificados como desviados. En el imaginario de la cueca actual, la
“mujer de la noche” se erige para Spencer como una alternativa al relato dominante del roto
y del huaso, y como una propuesta diferente a la figura de la chilenidad centrada en el varon,
por lo cual afirma que:

La mujer de la noche es presentada por los propios cultores como una fémina de temple
curtido lo suficientemente experimentada y respetada para administrar el ambiente de las

casas de juerga (Spencer 2011b, 31).

No obstante lo anterior, mis hallazgos se acercaron a un retrato de la mujer mas como objeto de
explotacion y satisfaccion del hombre que como poseedora de un rol empoderado y autbnomo
en el uso de su cuerpo. En esta categoria seleccioné doce cuecas que hacen referencia a la vida
de burdel, con todos sus tipos asociados:

a) la regenta (cabrona): “De un sélo grito, si/ en Las Baldosas/ se llevan la regenta/ la mas
graciosa”;

b) las prostitutas (nifias, chasconas, patines, chimbirocas, mujeres de 1a vida, etc.): “La Doctora
y la Susi/ con la Coneja/ la Marcia y la Bebe/ con la Mufieca”,

c) los proxenetas (cafiche, chefica, cafiolo, fioca, ficha, alitas cortas, lacho, etc.): “Con la
Murieca, si/ llega el cafiolo/ la Viviana y la Pichi/estdn del mofio”;

d) los propios prostibulos (casas de nifias, casas de gastar, casas de la vida, etc.): “Donde la
Pancha Osorio/ Se toma a gusto/ Donde la fiata Berta/ Se pasa susto”;

e) la fiesta que en estos lugares se desarrollaba (remolienda): “Vamo “hacerla de pafiuelo/ Y a
la casa de Juanano/ Donde esta la barra brava/ Con arpa, guitarra y piano”;

f) las travestis que prestan servicios sexuales (mariposas, colipatos, locas, coliflores, etc.);
“Me boté a enamorado,/ de una linda Colombina/ y resulté Pierrot/ de esos que hay en la Carlina”.

143



ARTICULOS

Dentro de esta categoria, el relato proviene siempre de una voz masculina que frecuenta
estos lugares. Pero sin perjuicio del contexto evidentemente sexual de esta tematica, no hay
referencias ni alusiones explicitas a practicas de esta indole. Muy por el contrario, la referencia
mas directa es una inocente descripcién que se limita a decir: “Donde la Lechugina/ son
carifiosas/ donde la Nena el Banjo/ son hacendosas”. Por otro lado, la violencia del ambiente se
describe de todas formas —“Alld en la calle Maipti/ hubo una mocha entre locas/ ocho eran los
coliflores/ que peleaban por un fioca”—, asi como también se describe la represion o el control
de los cuerpos de los aparatos policiales: “Todos preso ‘en patrulla/ fin a la bulla” o “Anoche pasé
la ronda/ por la subida Cajilla/ se meti6 a Los Siete Espejos/ y se llevé a las chiquillas”.

En el terreno de la prostitucion y el erotismo femenino, Bourdieu destaca:

Evidentemente, el que la vagina siga siendo un fetiche y se la trate como algo sagrado,
secreto y tabu, es la razon de que el sexo permanezca estigmatizado, tanto en la conciencia
comun como en la letra del derecho, pues ambas excluyen que las mujeres puedan decidir
entregarse a la prostitucion como si fuera un trabajo. Al hacer intervenir el dinero, un
determinado erotismo masculino asocia la busqueda de la fuerza al ejercicio brutal del

poder sobre los cuerpos reducidos (...) (Bourdieu 2002, 24).

Ligando este tema con la siguiente categoria de homosexualidad masculina, podemos apreciar,
sin embargo, un par de obras algo mas explicitas, que describen una travesti prostituta. En
una asociacion libre con algunos personajes teatrales, el hablante es un hombre que acude
a un extinto prostibulo capitalino y que, por efectos del alcohol, contrata equivocadamente
servicios homosexuales, tal como se nombrd anteriormente: “Me boté a enamorado/ de una
linda Colombina/ y resulté Pierrot/ de esos que hay en la Carlina”.

La masculinidad heterosexual se enfrenta aqui al dilema de la fornicacién sodomita, la que se
resuelve —sorprendiéndonos por su sinceridad— en la consumacion del acto, aunque ayudado
por el alcohol y el anterior desembolso de dinero: “En la Carlina, si/ como estaba re curado/
tuve que hacerle empefio/ porque ya le habia pagado”. Caso contrario se advierte escuetamente
en otro cliente que, a diferencia del anterior, rechaza a las prostitutas travestis en una escapada
algo oprobiosa: “Corri en pafios menores/ de los coliflores”.

Haciendo un puente con la categoria anterior y 1a supuesta tendencia de las mujeres al engafio,
tenemos otra cueca que describe la transformacion de una mujer casada en prostituta callejera:
“Cuando te llevé al altar/ Malva Rosa mi recuerdo/ pero ahora en el ambiente/ te llaman Rosa
de fuego”. Se trata de una figura recurrente, donde la busqueda de lujos o placeres termina
por transformarse en una vida libertina, antitesis maxima del patréon de mujer descrita
en las anteriores categorias: “Te metiste a mujer mala/ pa’ tener joyas brillantes/ y ahora tu
llanto empafia/ los brillos de tus diamantes”. Sobre este tema, Sonia Montecino terminara
sentenciando:

En suma, las mujeres pobres chilenas, las madres de los rotos son definidas por su
carnalidad, por una eroticidad que las guia y sella su destino. Si algo de “humanidad” hay
en estas “rotas” es el amor en su variante afectiva y sexual. Amor incondicional al amante,
al “lacho” y también al hijo (...) (Montecino 2010, 123).
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5. Homosexualidad masculina

En esta categoria agrupé los textos con contenido alusivo a la homosexualidad masculina en
tanto identidad errdnea y opuesta a la que busca construir la masculinidad heterodominante.
Con el hallazgo de dos obras que grafican claramente la percepcion de una sexualidad
dislocada y el urgente llamado a recobrar el orden perdido, intenté interpretar la forma en que
se produce el disciplinamiento de las conductas sexuales. En estas, la normalidad es ensalzada
con la presentacion de su antitesis: lo “raro”. Esta imagen se desplaza en un movimiento
erroneo, que desdibuja el poder masculino siguiendo una linea a veces extrafia y ambigua: “Mi
compadre estd muy raro/ salié con lluvia en Rancagua”; se trata de una pérdida de orientacion
del hombre que avanza, que abre surcos, que enfrenta las cosas de frente con su virilidad
explicita, aunque la figura se diluye cuando el hablante declara: “lo pillé adentro de un auto/
manejando marcha atrds”.

En el lenguaje coloquial, la hombria trastocada sigue asumiendo la existencia de un impulso
natural que se ve violentado porque hay elementos que no cumplen su funcion e invierten
finalmente su sentido, volviéndose inutiles: “y como luvié con viento/ se le dio vuelta el
paragua”, lo que se reafirma al final de la cueca diciendo: “Mi compadre en Rancagua/ se le dio
vuelta el paragua”. Lo invertido, lo dislocado, lo que pierde su sentido y su direccion, es lo que
se asemeja a lo femenino.

La sexualidad masculina ubicada al frente, enhiesta de orgullo viril y de demostracion
publica, se desarma en un discurso que parece temer incluso ser explicito, y que se camufla
en alusiones y figuras retoricas: “A un joven que yo conozco (de cola y tirante)/ se le queda
una patita (de atrds pa’adelante)/ y se le nota de lejos (de cola y tirante)/ de que tiene la fallita
(de atras pa’adelante)”. El “quedarsele la patita” y el “tener la fallita”, evocan el equivoco de
la masculinidad incompleta. A la cojera de la hombria se suma la falla de su concrecién en
un varon defectuoso quien, por anadidura, es acompanado a lo largo de toda la cueca por la
repetitiva muletilla: “de cola y tirante/ de atrds pa”delante”, como reiteracion inescapable de las
ambivalencias del hombre homosexual.

La parte trasera del cuerpo —“de cola”/ “de atras”— anuncia lo femenino, lo escondido, lo que
no debe verse y es motivo de vergiienza. Sus derivaciones son conocidas y variadas: “colipato”,
“coliza”, “colizén”, “coliflor”, o simplemente “cola”, haciendo referencia al varon penetrado
quien, por la ubicaciéon de su nueva genitalidad, se convierte en el simil de la hembra del
mundo natural. En este sentido, el movimiento “de atrds pa’delante” no se entiende en el
sentido del macho activo al momento del encuentro sexual, sino en el de un cuerpo feminizado
que se convierte en tal cuando la embriaguez debilita su virilidad: “Cuando esta con la cafia/
la pasa de taco (de cola y tirante)/ se le caen la trenzas/ se tira al plato (de atrds pa’adelante)”.
El embotamiento alcoholico no hace mas que mostrar lo oculto y escondido, desvia lo que
debiera ir hacia adelante por su direccioén contraria —atrds— y termina con la renuncia de la
voluntad del poder masculino, en un comportamiento insospechado: “Se tira al plato, si/ quién
lo creyera (de cola y tirante)/ si parece mentira/ que él hombre fuera (de atrds pa’adelante)”.
Finalmente, los sentidos alterados hacen su cierre en el remate de la cueca, con la alarmante
evidencia que hace publica y visible la homosexualidad masculina: “Y es de cola y tirante /'y
con patente (de atrds pa’adelante)”. La corporeidad en Bourdieu toma similares reflexiones al
decir que:
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El cuerpo tiene su parte delantera, lugar de diferencia sexual, y su parte trasera, sexualidad
indiferenciada, y potencialmente femenina, es decir, pasiva, sometida, como lo recuerdan,
mediante el gesto o la palabra, los insultos mediterraneos (especialmente el famoso “corte
de mangas”) contra la homosexualidad (...) (Bourdieu 2002, 30).

6. Subversiva

En esta ultima categoria agrupé nueve obras con un hablante lirico femenino en su mayoria,
cuyo discurso subvertia el orden presentado en las temdticas anteriores. Aqui fue posible
encontrar criticas al comportamiento masculino —a la infidelidad por ejemplo—, con el hombre
tomado mas bien como objeto, en una dialéctica de transvaloracion reivindicatoria.

El sentimentalismo usualmente asociado a las mujeres y cristalizado en la expresion del llanto,
adquiere la forma del varon que, al perder su protagonismo en la vida de su amada, sufre
como si hubiese perdido un miembro: “Dicen que la parra llora/ Cuando le cortan las guias/ Y
asi mismo llora el hombre/ Cuando la mujer lo olvida”. La palabra del hombre, sacralizada en
el ambito de lo ptblico, base de confianza para la relacion politica, y fuente de certezas para
la continuidad de su prole, se desvanece a la hora del compromiso afectivo: “No le creas a los
hombres/ Ni aunque te digan te quiero/ Que volviendo las espaldas/ Si te he visto no me acuerdo”.
Su valor desaparece a la luz de su inconsistencia, ratificada por la sentencia tajante de la voz
femenina que afirma: “Todos los hombres/ Cuando se ven queridos/ No corresponden”, o en
versos como los que advierten: “Nifia no llores/ Esas son las finesas [sic]/ Que dan los hombres”.

En un terreno cercano, el infiel es desvalorizado en su eventual esencia de hombre, al tiempo
de decir: “El clavel para ser lacre/ No ha de ser de dos colores/ Y el hombre para ser hombre/ No
ha de amar dos corazones”. Tal como la supuesta esencia enganadora de las mujeres, se asume
que la infidelidad forma parte del ser masculino con la metifora: “Anda y dile a la parra/ Que
dé claveles/ Anda y dile a los hombres/ Que sean fieles”.

El matrimonio, tema recurrente cuando hablamos de los roles asignados a las mujeres, se
invierte al transformar al hombre ya no en el ente dominante, sino en uno que, literalmente,
cae en un sentido opuesto al del poderio y la autoridad: “Una culebra verde/ Cayé de un drbol/
Asi caen los hombres/ Por el casorio”. Y por primera vez, el casamiento no es mostrado como
la posibilidad de “completarse” de las mujeres junto a un hombre, sino como exigencia de un
comportamiento merecedor del vinculo: “La piedra que rueda mucho/ No sirve para cimiento/
El hombre que es lisonjero/ No merece casamiento”.

En un paso mas alla, ahora es 1a mujer quien manifiesta los patrones de belleza necesarios para
elegir a su futuro marido —“El dia en que yo me case/ tendrd que ser a mi gusto/ serd moreno
y delgado/ de ojos verdes como arbusto”™, asi como las particularidades de su caridcter —“Lo
quiero carifioso/ como lo suefio/ aunque sea casado/ y tenga duefia”—, y considerando incluso
su edad: “No me gustan los viejos/ cara’e pellejo”. La masculinidad es ahora vista como fuente
de engafios, ingratitudes e inconstancias de las que es necesario resguardarse: “No le creas
a los hombres/ Ni aunque te digan te quiero/ Que volviendo las espaldas/ Si te he visto no me
acuerdo”. Lo sostenido y continuo de la presencia del hombre se vuelve por primera vez fragil
y quebradizo. Esto los lleva a una caida abrupta, en un signo de desmoronamiento simbolico
de una imagen que ya no apunta a lo alto, sino al mismo suelo: “Pronto se alejan, si/ Son
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como el vaso/ Que cayéndose al suelo/ Se hace pedazos”, lo que los lanza incluso a la hondura
subterranea: “Por el casorio, si/ Caen a un pozo/ Asi caen los hombres/ Por veleidosos”.

La mujer hace propias las mismas caracteristicas que se le imputaban anteriormente, pero
se vale conscientemente de ellas para ejercer un rol activo y resuelto, con el fin de utilizar
a los hombres a su gusto: “A todos los atiendo/ Mds que de prisa/ A todos los engafio/ Con mi
sonrisa/ Con mi sonrisa, si/ Les vendo y les canto/ A toditos los curo/ Con mis encantos”. Incluso
ahora se ensalza a la mujer infiel, que simboliza la autonomia por el uso de su cuerpo y por
el rompimiento con la presion moral, reivindicando para si el “esencial” privilegio masculino
de la infidelidad: “La culebra en el espino/ Se enrolla y desaparece/ La mujer que engafia al
hombre/ Corona de oro merece”. Vemos entonces como la mujer hace voluntario abandono
de lo que la vuelve honorable, transmutando su sentido hacia una actitud activa y desafiante
de los preceptos con los cuales se la define. Si el uso autébnomo del cuerpo y el sexo por
dinero profanan la virginidad en el caso de la mujer prostituta, la mujer infiel desacraliza su
pertenencia al hombre por medio de la apropiacion activa de su sexualidad. Esto lo recalca
Bourdieu cuando manifiesta que:

Semejante a la nobleza, el honor —que se inscribe en el cuerpo bajo la forma de un conjunto
de disposiciones aparentemente naturales, (...) gobierna al hombre honorable, al margen
de cualquier presion externa. (...) En oposicion a la mujer, cuyo honor, esencialmente
negativo, sélo puede ser definido o perdido, al ser su virtud sucesivamente virginidad y
fidelidad (...) (Bourdieu 2002, 67-68).

En un estado final, la mujer ha hecho suya la actitud agresiva, valiéndose parado6jicamente
de los propios objetos que el hombre le ha fabricado para sus labores domésticas, y
transformandolos en una herramienta para dominar el cuerpo de su marido por la fuerza:
“Desde chico me gusté/ la pega de carpintero/ a mi sefiora yo le hice/ pa” la cocina un uslero”. El
embotamiento alcohdlico, instancia para la agresion masculina, el afeminamiento e incluso la
actividad sodomitica, se vuelve ahora la razon para convertirse en el sujeto agredido: “Cuando
llego encafiao/ cémo me reta/ aserrucha Casimiro/ con él [el uslero] me fleta”.

En sintesis, el corolario de lo expuesto en este articulo es una suma de cuestiones politicas
donde los cuerpos y sus delimitaciones se resumen en reflexiones como las que hace Sonia
Montecino, cuando sefala que:

Pese a los intentos por superar las demarcaciones de lo femenino y masculino, pese a
la intervencién sobre los cuerpos, dislocando sus referentes biologicos (lo queer, lo
transexual, lo bisexual, entre otros), las categorias hombre y mujer contintan siendo el
locus de relaciones de poder que operan como espejo y reflejo de relaciones politicas,
econdmicas y simbolicas que asignan un estatus y una valoracion diferencial a lo femenino

y a lo masculino (...) (Montecino 2010, 209).

147



ARTICULOS

Palabras finales

A través del presente trabajo pude arribar a una serie de conclusiones que emergen
directamente de mi analisis de los textos, asi como de los fundamentos teéricos bajo los cuales
elaboré este estudio. Mds que generar respuestas o hallar soluciones, me propuse hacerme
nuevas preguntas y reflexionar sobre el papel que juega el género en el siempre confuso
concepto de cultura popular.

Alaluz del andlisis de contenido de mi corpus, pude llegar a establecer cinco categorias dentro
de las cuales se apreciaria la reproduccion de valores patriarcales, a saber: 1) violencia; 2)
roles asignados; 3) afectividad y relaciones; 4) prostitucién y 5) homosexualidad masculina.
A ellas se sum6 una ultima donde agrupé los discursos que subvertian los patrones presentes
en las anteriores categorias, por esta misma razoén denominada 6) subversiva.

En este sentido, se me hizo posible apreciar una continuidad en lo que respecta al rol
esperado de las mujeres, que se manifiesta progresivamente a través de las diferentes
etapas de su vida y que encontraria su punto de fuga en la instituciéon del matrimonio. Los
mandatos, admoniciones y términos imperativos para regular el comportamiento de aquellas,
comienzan desde su mds tierna juventud. En esta etapa, que se relaciona directamente con
el florecimiento sexual, comienza el cortejo masculino y, en algunos casos, las relaciones
o experiencias previas al matrimonio. Desde esta prematura época, pude apreciar como se
conmina a las mujeres a adoptar comportamientos que las hagan merecedoras de prestigio y
respeto social, caracterizado con el concepto de “sefiorita”. Esta categoria implica la evitacion
de comportamientos concupiscentes, pero a la vez estimula fuertemente a las jovencitas
retratadas a conseguir la atenciéon masculina principalmente a través de sus atributos
fisicos. La vestimenta, el maquillaje, el modo de caminar, de sentarse o de bailar, asi como la
proximidad adecuada frente al cuerpo masculino, son situaciones que se considera toda joven
debe manejar con el fin altimo de conseguir marido.

Una vez casadas, hay una serie de normas sociales que se espera cumplan las ahora “sefioras”,
y que buscan consagrarlas positivamente en el espacio intimo del hogar familiar. Verificamos,
en definitiva, que la institucién del matrimonio se erige como el gran topico en el cual la mujer
adquiere todo su sentido. Su ausencia en las etapas previas a este, moviliza todas las fuerzas
sociales para que la mujer llegue finalmente a conseguir este estado ideal. Las situaciones
que, por su parte, alejan a las mujeres del matrimonio —entre otras, el quedarse “solterona”,
el separarse o incluso el quedar viuda—, se vuelven estados deleznables. Es tal la importancia
que implica el matrimonio dentro del corpus analizado, que buena parte de las acciones y
comportamientos observados tienen directa e indirectamente una relacién con este.

La violencia fisica y simbolica contra la mujer se justifica cuando se estd en este marco. La
infidelidad femenina es completamente demonizada, la consagracion a las labores domésticas
y el cuidado de los hijos es enaltecida, y todas las labores econdémicas de 1a mujer estan en
virtud de su posicion de esposa. En el mismo sentido, no deja de sorprenderme que la tinica
actividad femenina economica independiente y fuera del espacio del hogar, se ejerza en el
espacio del prostibulo. Si bien las prostitutas estan ligadas intimamente a la explotacion a
través de la omnipresente figura masculina, encarnada esta vez en el proxeneta, es este uno de
los pocos estereotipos que subvierten los valores de una feminidad destinada al ambito de lo
privado, del hogar, de lo doméstico y del cuidado de la familia. No hay referencias a la mujer
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obrera o jefa de hogar, ni menos a una mujer profesional, sino tan solo escuetas menciones
al oficio de cantora y al de cantinera', los que, de todas formas, estin ligados al servicio y la
entretencion.

La figura fisica masculina, asi como su propio discurso, se inmiscuye practicamente en todos
los 4mbitos a los que pueden acceder las mujeres, marcando con su impronta los espacios en
donde se construyen las identidades de género. Con esto hago referencia a que la dominacion
masculina configura de forma dialéctica y coactiva todas las identidades de género: lo que la
mujer es, se construye siempre en relacion a lo que no es el hombre, de la misma forma en que
lo hacen identidades alternas como las homosexuales. Como sefiald Bourdieu: “Los principios
opuestos de la identidad masculina y de la identidad femenina se codifican de ese modo bajo
la forma de maneras permanentes de mantener el cuerpo y de comportarse (...)" (2002, 41-
42). El uso del cuerpo, la adscripcion a ciertos espacios, las labores que pueden realizar, los
comportamientos esperados y el devenir temporal de las vidas de las mujeres, estin entonces
intervenidos siempre por el hombre.

La coaccion encontrada en estos discursos responde claramente a un modelo patriarcalista
en el cual lo masculino y lo femenino son reflejo de las desigualdades en el campo de lo
politico, lo econémico y lo simbolico que, en definitiva, permean las identidades de género.
La heteronormatividad ni siquiera es expresada para las mujeres, pues Gnicamente aparece
para ejercer coercion sobre la homosexualidad masculina, lo que invisibiliza una eventual
condicién lésbica. Tal y como advierte Judith Butler: “La reglamentaciéon binaria de la
sexualidad elimina la multiplicidad subversiva de una sexualidad que trastoca las hegemonias
heterosexual, reproductiva y médico-juridica” (Butler 2007, 75).

La esencializacion de las mujeres es el pilar sobre el que se sostiene todo este andamiaje, al
tiempo que la invisibilidad con la que se transmiten estas valoraciones es lo que asegura la
reproduccion de este orden. Sin embargo, dentro de este panorama aciago de dominacion
masculina, resulta interesante encontrarse con contenidos que subvierten el patrén, entonando
un discurso empoderado que produce una amable inflexion en estas conclusiones. Los textos
que conforman entonces la tltima categoria se encuentran, de hecho, entre los pocos discursos
reivindicatorios que me permitieron escuchar efectivamente la “voz femenina” enmudecida
en las anteriores categorias. Al leer sus versos me hizo sentido la l6gica de un conflicto que no
solo tienes voces obsecuentes y adherentes a un estado dado de las cosas, sino también voces
que buscan interpretarse a si mismas, posicionandose con ello desde el campo de lo simbolico
hacia un escenario politico opuesto a la dominacion.

Finalizando ya este articulo, el ejercicio que llevé a cabo en el marco de mi estudio, hizo
plantearme muchas preguntas, algunas de las cuales me gustaria destacar: considerando
el periodo historico que abarcé este trabajo (ca. 1920-1998), shabrd ocurrido un cambio
en el locus de la cueca en los ultimos veinte afos?; asumiendo los innegables procesos de
democratizacién en materias de género vividos en nuestro pais, ;serd posible escuchar
una cueca autoconscientemente “feminista” o, por usar el titulo de mi dltima categoria,
“subversiva”?; la estrecha ligazén que tiene la cueca con conceptos como lo nacional, lo
tradicional o lo popular jle pesaran al momento de intentar demarcar una ruta contraria a las

14. Nombre con el que se conoci6 a las mujeres que atendian a las tropas durante la Guerra contra la Confederacién
Peruano-Boliviana (1836-1839) y la Guerra del Pacifico (1879-1883).
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ideologias dominantes en materia de género?; ;existird en algin momento una cueca queer que
abarque tanto los discursos textuales de estas como la manera en que se performa a través del
canto o del baile?

Estas inquietudes también surgen al momento de pensar en lineas que puedan continuar
con el presente estudio, para lo cual considero de vital importancia la revision de la mas
que abundante produccion de cuecas en las dltimas dos décadas. La otra linea se extiende
naturalmente hacia otras manifestaciones musicales de raiz tradicional en nuestro pais, como
la tonada. De ella también hay una abundante produccion discogrifica, y en los tltimos afios
se han editado dos importantes trabajos que presentan casi un millar de textos disponibles
para su revision (Figueroa 2010; Loyola 2006).

Teniendo siempre en cuenta el tema de las relaciones de género y la reproduccion de valores
patriarcales, considero muy interesantes los analisis que pudieran hacerse tanto de la danza,
sociabilidad, habitos de consumo, pricticas comunicativas y de difusion de las actividades, y
performance musical e iconografia, como de los discursos y experiencias de los musicos, los
bailarines y 1a misma audiencia en la escena de la actualmente llamada “cueca urbana”, que ha
cobrado gran relevancia entre el pablico joven especialmente.

En tltimo término, quiero destacar el uso de fuentes fonograficas como material valido para
el levantamiento y analisis de datos, ya que permiten no solo acceder a los discursos presentes
en los propios textos —en mi caso de las cuecas—, sino muy especialmente a los comentarios,
didlogos actuados, dedicatorias y animaciones que acompafnan cada pieza, asi como a los
subtextos, recursos lingiiisticos, registros de habla y demds caracteristicas estilisticas y
declamativas del discurso musical. El estudio de estos materiales permitiria conocer muchos
otros aspectos no considerados en el presente trabajo, que forman parte de la riqueza de
contenido que nos permite la cueca en sus diversas fuentes fonograficas.
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Anexo-Sobre las fuentes utilizadas

A continuacién se detallan las dos fuentes desde donde fueron tomados los ejemplos para
este articulo. La Fuente 1 corresponde a un libro y la Fuente 2 a la colecciéon discografica
trabajada por el autor de este articulo en el marco de otra investigacion. Los textos completos
se encuentran en la tesis de éste ultimo, disponible en la Biblioteca Central de la Universidad
de Playa Ancha, Valparaiso.
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Fuente 1

Torres Figueroa, Santiago. 1999. Cancionero de la Cueca Chilena. Santiago: FONDART.

A continuacion se detallan las cuecas citadas segiin su nimero de pagina, numeraciéon
correlativa y autoria. En este tltimo aspecto, el autor asign6 en todas las obras la figura de
“Recopilador” (R):

p-41,n°17. R:J.Silva Salinas.

p-47,n°44. R: Conjunto Los Chileneros.

p.53,n°70. R: Conj.Nanihue.

p-54, n°71. R: Conj.Rehue.

p.56, n°82. R: (vacio).

p-58, n°89-90. R: Luisa Salinas.

p.63, n°113. R: Patricia Chavarria.

p.69, n°137. R: Héctor Pavez

p.69, n°138. R: Roberto Cancino.

p.71,n°145. R: Conjunto Los Huasos del Amanecer.
p.71,n°146. R: Conjunto Huasos de Tierra Angosta.
p-76, n°165. R: Carlos Medel.

p-79 ,n°180. R: Petronila Orellana.

p-82,1n°190. R: Hermanos Morales.

p.91, n°229. R: Ratil Céspedes G.

p.249, n°866. R: Oscar Olivares.

P-263, 1n°926. R: Violeta Parra.
P-297,n°1060. R: Los Chileneros.
P.299,n°1069. R: Conjunto La Rancha.
p.325,n°1176. R: Conjunto Nanihue.
p-328,1n°1189. R: Hermanos Morales.

p-363, n°1324. R: Conjunto Magisterio de Chonchi.

p-106, n°286. R: Santiago Figueroa.
p.106, n°288. R: Conjunto La Rancha.
p-110, n°306. R: Conjunto Quinua.
p-138, n°420. R: Hermanas Freire.
p.142, n°437. R: Hermanos Morales.
p.154, n°485. R: Amelia Labra.
p.175, n°568. R: Do Las Regalonas.
p.176,n°572. R: Juan E. Morales.
p-177,1n°577. R: Los Chileneros.
p.179, n°583. R: (sin informacion).
p-190, n°629. R: Hermanas Acuia.
p.193,1n°639. R: Los Tremendos del Norte.
p.194, n°644. R: Alberto Rey.
p.197,n°655. R: Luis Verdugo.
P-203, n°682. R: Conjunto La Rancha.
p-204, n°687. R: Juan C. Ortiz.
p-205, n°688. R: Carlos Medel.
p.220, n°749. R: Patricia Chavarria.
p-247, n°858. R: Margot Loyola.

R:

R
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Fuente 2

Solis Poblete, Felipe. 2011. Cancionero Discografico de Cuecas Chilenas: Santiago. FONDART.
Recurso web disponible en www.cancionerodecuecas.cl

A continuacion se detallan los discos desde donde se seleccionaron una o mas cuecas,
mencionando respectivamente intérpretes, afo, titulo del disco, sello editor y nimero de

catalogo:

- Segundo Zamora y sus guatones. 1967. Cuecas pa’ los guatones. RCA Victor, CML-2512-X.
- Ester Soré y Los Baqueanos. Ca.1969. Somos de la Calle Larga. Polydor, 49018.
- Hermanos Rosas. 1967. Guitarrero y entonado. EMI Odeon, LDC-36254.
- Trio Los Parra. 1967. 20 cuecas con salsa verde. EMI Odeon, LDC-36266.
- Dtio Maria-Inés y Hermanos Lagos. 1964. Esta si que es fiesta, mi alma.
EMI Odeon, LDC-36354.
- Los Labradores. Ca.1962. Mundial de la cueca. Philips, 630 536.
- Los Hermanos Campos. 1972. Las cuecas de los Campos. RCA Victor, CML-2927.
- Nano Parra. 1975. Cuecas choras de toque a toque. Asfona, VBPS-497.
- Los huasos cochinos. 1978. Cuecas con alifio. EMI Odeon, 4247.
- Dtio Rey-Silva. 1967. Silbate unas cuequitas, Rey. RCA Victor, CML-2513-X.
- Do Rey-Silva. 1972. 35 anos de cueca. RCA Victor, CMS-2928.
- Roberto Parra y Angel Parra. 1972. Las cuecas del tio Roberto. Dicap, DCP-40.
- Duio Mesias-Lizama. 1969. La cueca centrina. EMI Odeon, LDC-35176.
- Los Chileneros. 1973. Asi fue la época de oro de la cueca chilenera. EMI Odeon, LDC-36828.
- Los Perlas, Hermanos Campos, Dio Rey-Silva. 1966.
Cuecas con aji. RCA Victor, CML-2408-X.
- Los Chileneros. 1968. La cueca brava. EMI Odeon, LDC-35091.
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ROBIN MOORE
WALTER AARON CLARK

Para los profesores y estudiantes en los Estados Unidos, la investigacion de los diferentes
géneros musicales latinoamericanos era guiada hasta hace poco por el interés individual, con
la ayuda de algunos textos de referencia, libros dedicados a paises o géneros especificos, e
innumerables articulos disponibles en revistas y colecciones de ensayos. Los esfuerzos de
varios music6logos por proveer una historia completa de la mutsica en América Latina han
sido maltiples, pero mayormente orientados a servir a otros musicdlogos y conocedores de
la historia de la musica clasica occidental’. Musics of Latin America es el primer intento por
producir un texto de ensefianza de la musica latinoamericana a nivel universitario. Editado
por Robin Moore y Walter Aaron Clark, el libro es publicado por la casa editorial W. W.
Norton, especializada en la publicacion de textos y antologias musicales para uso universitario.
Dada su extensa cobertura, es sorprendente que Norton haya esperado hasta el afio 2012 para
publicar un texto sobre la musica en América Latina. Su contenido abarca una gran cantidad
de temas y estd organizado por regiones geograficas, con la excepcion de ciertos capitulos que
cubren géneros de la mayor parte de la region.

El libro incluye una introduccién para el lector con temas y conceptos generales que son
cubiertos en los capitulos siguientes. Debido a la amplia cobertura, cada capitulo ha sido
escrito por un music6logo o etnomusicologo especializado en una region geografica o tema. A
pesar de este hecho, la organizacion, conceptos y estilo de redacciéon son bastante uniformes.
El libro estd estructurado en los siguientes capitulos: 1. “Introduction” (Robin Moore), II.
“Music, Conquest, and Colonialism” (Susan Thomas), I1I. “Mexico” (John Koegel), IV. “Central
America, Colombia, and Venezuela” (T.M. Scruggs), V. “Cuba and the Hispanic Caribbean”
(Robin Moore), VI. “Brazil” (Cristina Magaldi), VIL. “Argentina and the Rioplatense Region”
(Deborah Schwartz-Kates), VIIIL. “Peru and the Andes” (Jonathan Ritter), IX. “Latin American
Impact on Contemporary Classical Music” (Walter Aaron Clark), X. “Twenty-First Century

1. Me refiero a los estudios publicados por Gerard Béhague, Gilbert Chase y Robert Stevenson.
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Latin American and Latino Popular Music” (Daniel Party), y “Appendix: The Elements of
Music” (Walter Aaron Clark). Como podemos apreciar, los capitulos III al VIII se enfocan
en paises o regiones de América Latina, mientras que el capitulo II trata la musica desde el
encuentro europeo con las culturas indigenas hasta los Gltimos afios del periodo colonial, al
finalizar el siglo XIX. El capitulo IX aborda la musica de concierto contemporanea, mientras
que el capitulo X se refiere a la musica comercial de artistas latinoamericanos en el siglo XXI?,
mayormente dentro de los Estados Unidos. El libro concluye con un apéndice sobre conceptos
musicales basicos, lo que da a entender que el texto puede ser utilizado por estudiantes
universitarios con poco conocimiento musical.

Uno de los principales objetivos de la publicacion es presentar la musica como un elemento
importante de la historia y la vida politica, contribuyendo a que el lector entienda y aprecie
la cultura y sociedad latinoamericanas. Los editores también consideran la importancia del
estudio de la musica desde multiples disciplinas, entre ellas la musicologia, antropologia,
sociologia, historia, literatura, los estudios internacionales y las comunicaciones. El primer
capitulo presenta al lector los conceptos que sirven de hilo conductor para el texto:
colonizacion, fusion cultural y mestizaje, y urbanizacion y modernizacion. Cada uno de los
capitulos dedicados a paises o regiones geograficas (I1I-VIII) estd organizado de la siguiente
manera: introduccion general a la region, breve resumen de eventos historicos especificos
sobre el pais o la region, musica tradicional (folclorica), musica popular y comercial, y musica
“clasica”. Robin Moore afirma:

Los autores tienen varios objetivos en mente. Ellos esperan proveer al lector una idea de
la diversidad de la musica latinoamericana y la historia del desarrollo de los géneros mas
importantes, asi como también procurar una descripcion de sus singulares caracteristicas
musicales y de los significados y contextos locales asociados a dichos géneros (Moore
2012, 16)3.

Moore también reconoce que, dado los limites de espacio, muchos de los géneros son tratados
de manera superficial y otros ni siquiera mencionados; a la vez, invita al lector a buscar mas
informacion sobre estas musicas a través de las lecturas y recursos adicionales sugeridos al
final de cada capitulo y en la pagina web provista por Norton*. En algunos casos, el autor
ofrece transcripciones de fragmentos o patrones ritmicos y/o meléddicos, utilizando notacion
musical tradicional y el sistema de notacién llamado Time Unit Box System (TUBS)S. Cada
capitulo incluye descripciones de piezas musicales que sirven como ejemplo de los géneros y
estilos abarcados por cada autor.

2. Aqui me refiero a la musica “comercial” y no “popular”, ya que el término “popular” implica en América Latina ciertas
connotaciones que no coinciden con la funcién y los valores de la musica cubierta en el capitulo XI.

3. “The authors of this text have multiple goals in mind. They hope to provide you with a feel for the diversity of Latin
American music and the history of the development of major genres, as well as a description of their unique musical
characteristics and of the local meanings and contexts associated with them” (traduccién mia).

4. http://wwnorton.com/college/music/musics-of-latin-america/

5. TUBS es un sistema de notacion de ritmos que consiste en una o mas lineas de cuadros donde cada uno de estos
representa una unidad de tiempo fija y consistente. Los cuadros se dejan en blanco cuando no hay ningtin evento ritmico
o musical y se les pone una marca cuando si lo hay. Este tipo de notacion es preferida en casos de relaciones ritmicas
complejas, usualmente entre instrumentos de percusion, siendo mas especifica que el sistema de notacion tradicional.
Adicionalmente, TUBS es ttil para ensefiar patrones ritmicos a aquellas personas que no leen o no estan familiarizados
con la notaciéon musical tradicional.
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El texto cumple con sus cometidos, de los cuales podemos abordar algunos. Primeramente,
el caricter pedagogico del libro: cada ejemplo musical esta indicado con un breve andlisis
y puntos clave para el enfoque del lector-oyente, lo cual facilita la audicion de las piezas.
Los términos clave y los vocablos técnicos aparecen impresos en negrita, indicando al
lector conceptos importantes. Asimismo, cada capitulo incluye mapas, fotos e ilustraciones
que complementan los temas cubiertos, y los autores sugieren una lista final de lecturas y
audiciones para guiar al lector en su busqueda. La cobertura de géneros y estilos es amplia y
a la vez facil de adaptar a las necesidades individuales del profesor y del curso en el cual se
utilice el libro. Ain mas importante, los autores cumplen con la labor de proveer un resumen
de la historia de cada region, incluyendo los eventos historicos, politicos, econémicos, sociales
y culturales que mas han impactado las expresiones culturales. Este contexto otorga al lector
un marco de referencia amplio que lo prepara para entender la musica discutida en el libro,
y lo capacita ademas en la apreciacion de otras musicas de América Latina no incluidas en el
mismo.

El libro no incluye cedés acompafantes con grabaciones de las piezas cubiertas. El profesor
o estudiante tiene la opcion de comprar cada pieza individualmente visitando la pagina de la
editorial Norton, a través de la cual se obtienen enlaces en Amazon o iTunes. He aqui uno de
los primeros puntos negativos: con 85 grabaciones a través de los diez capitulos, pagando un
promedio de US $0.90 por grabacion, el lector incurriria en un gasto de aproximadamente
US $76.50 adicionales (el libro cuesta US $59.06 segun la pagina web de Norton). El impacto
de este costo adicional va a depender de los recursos disponibles para la institucion. Ya que
la mayoria de las grabaciones fueron originalmente parte de un dlbum comercial o de una
coleccién de tipo etnografica, casi todas pueden ser obtenidas en la seccion de audiciones
de una biblioteca o centro de estudios musicales. Muchas de las grabaciones también estan
disponibles gratuitamente en YouTube y Spotify.

Una de las fallas mas considerables del libro es la organizacion de los capitulos. El lector puede
llegar a confundirse con la presentacion de géneros populares cuya historia u origen se explican
en otra parte del texto. Por ejemplo, el bolero y la cumbia se explican en el capitulo sobre
México (III), antes de detallar los origenes del primero (que proviene de Cuba) en el capitulo
V, y de la segunda (que viene de Colombia) en el capitulo IV. Esta falla es relativamente facil
de corregir con un reordenamiento del material por parte del profesor que imparta el curso.

Una falla no tan facil de corregir es el hecho de que se mencione géneros hibridados cuando
algunas de las musicas que los componen no han sido definidas ni discutidas previamente.
Aqui me refiero a dos ejemplos especificos. El primero es la discusion del uso de la bomba sicd
puertorriquena en el andlisis de 1a salsa de Celia Cruz y Ray Barretto “Ritmo en el corazéon”
(1988), sin la previa discusion de ningdn género de influencia africana en Puerto Rico (p.
201). Lo mismo ocurre con el ejemplo de reggaetén de Tego Calderon “Loiza” (2003), donde
se menciona la bomba —género que, sin embargo, ain no ha sido definido para el lector (p.
212-213)-.

Mis problemadtica es la ausencia de los géneros musicales provenientes de Cuba que fueron
exportados durante los afos treinta, cuarenta y cincuenta, importantes para los musicos
mexicanos y neoyorquinos, y el eventual desarrollo de la salsa en Nueva York. Me refiero
mayormente al danzén, el mambo y el cha cha chd, la Orquesta Aragon y las figuras de
Démaso Pérez Prado y Benny Moré. El libro se beneficiaria de la inclusiéon de estas musicas
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y personalidades, no solo considerando su influencia en la musica producida en Nueva York,
sino también tomando en cuenta que el texto mismo esta orientado a lectores preferentemente
estadounidenses.

En cuanto a la ausencia de ciertos géneros y/o paises, esta es mas perceptible en Centroamérica,
ya que solo se menciona la tradicién de musica de marimba de Nicaragua y Guatemala y la
punta garifuna, ignorando las tradiciones musicales de Costa Rica, Panama4, El Salvador y
Honduras. El otro pais gravemente ignorado es Chile, del cual solo se menciona la Nueva
Cancion. Ademads de poseer un rico repertorio musical tradicional, Chile cuenta con una gran
tradicion de musica “clasica”, ninguno de los cuales es mencionado en el libro.

Finalmente, el punto mas conflictivo es el de la funcion de este texto. El libro pretende ser
adaptable y satisfacer las necesidades tanto de los especialistas como de los neofitos de la
musica de América Latina. Al intentar cumplir esta tarea —paradoéjicamente—, no profundiza lo
suficiente en el conocimiento especializado, tratando al mismo tiempo conceptos sofisticados
para quien comienza a aprender cuestiones musicales basicas. El libro sirve de punto de partida
para aquellos que ya estan familiarizados con ciertos conceptos musicales y con la historia de
la musica clasica occidental, pero los obsticulos son mayores cuando los estudiantes carecen
de estos conocimientos basicos. Del mismo modo, encontramos que la inclusiéon de la musica
docta o clasica presenta una serie de obsticulos, especialmente para el poco conocedor.
Surge la pregunta acerca de qué sentido tuvo incluir la musica docta o “clasica” en un libro
que de por si abarca mucho sin tener en cuenta la musica tradicional y popular. Esta falla en
realidad es una oportunidad para que los editores y la casa editorial Norton desarrollen un
texto de ensefianza y antologia sobre la tradicién musical clasica de América Latina orientado
a estudiantes y profesores de musica e historia de la musica —con lenguaje y conceptos mas
especializados—, ubicando estas musicas dentro del contexto de la historia de la musica clasica
occidental. Si el presente libro hubiese estado dedicado exclusivamente a la musica tradicional
y popular, habria tenido una funcion y un enfoque mas especificos, y habria permitido también
incluir algunos géneros omitidos por limitaciones de espacio.

A pesar de lo anterior, no podemos dejar de enfatizar 1a importancia de este libro como primer
intento de texto educativo sobre un tema tan relevante, que ademas provee una serie de guias
adicionales para ayudar al lector, estudiante y profesor en sus investigaciones musicales
acerca de aquellos géneros y estilos no cubiertos en el libro. La tarea de crear una narrativa de
la musica latinoamericana presenta muchos obstaculos y dificultades, y los autores del libro
cumplen con esta labor exitosamente.

Ademas de los temas indicados en la introduccion (colonizacion, fusion cultural y mestizaje,
urbanizacion y modernizacion), otros puntos de conexion entre capitulos surgen a partir de los
ejemplos y del contexto historico que proveen los autores. Surgen como subtemas importantes
de este texto, por ejemplo, el impacto que el desarrollo de la industria turistica ha tenido
en varios paises y géneros —la celebracion de carnaval en Rio de Janeiro, el candombe afro-
uruguayo, el son en Cuba, el tango en Argentina, el sicuri de Pert—, o el rol de las tecnologias
de informacién y comunicaciéon —radio, cine, tecnologias de grabacion, internet, etc.— en
la popularizacién de ciertas musicas. Asimismo, el rol y desarrollo de musicas y canciones
contestatarias (también como parte de eventos politicos) sirve de conexion entre géneros y
artistas de varios paises. Todos estos subtemas dan al profesor la posibilidad de profundizar
parcialmente en las materias mencionadas y de introducir otros géneros no abordados que
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caben dentro del marco delineado por estas tematicas. Por ende, el libro provee a profesores
y estudiantes de un recurso sin precedentes en cuanto a su funciéon pedagdgica, ya que la
mayoria de los libros anteriores sobre este tema ha funcionado como material de referencia
o monografia. Esperamos ansiosamente que las futuras ediciones de este texto presenten
nuevos géneros y remedien algunos de los puntos aqui mencionados.

Marysol Quevedo
Indiana University
Latin American Music Center

Bloomington, Indiana, USA
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Javier Marin Lopez. 2012.
Los libros de polifonia de la
Catedral de México. Estudio y
catalogo critico.

Jaén: Servicios de Publicaciones de la Universidad
de Jaén, Sociedad Espafiola de Musicologia. 1278
paginas.

Durante la presentacion de un catilogo de pliegos de villancicos, un connotado music6logo
espanol dijo hace algunos afios que lo mejor de los catilogos era no tener que leerlos. Pienso
que esta afirmacion, obviamente dicha con humor y fina ironia, es cierta solo en parte: en
realidad son los buenos catdlogos los que no requieren ser leidos. Por el contrario, uno
deficiente obligard al usuario a revisar casi letra por letra para encontrar lo que busca.

Desde este punto de vista, el reciente catilogo de Javier Marin sobre los libros de polifonia
conservados en la catedral de México no necesita ser leido. Correspondiente a la version
revisada y ampliada del volumen 2 de su tesis doctoral —realizada en el afio 2007 en la
Universidad de Granada, Espafia—, tanto la claridad de su ficha catalogrifica como los
detallados indices del final permiten localizar cualquier tipo de informacién en muy poco
tiempo. Esto es ain mas relevante si se considera la magnitud del corpus catalogado. Se trata
de 22 libros manuscritos e impresos de la catedral de México, compilados entre 1600 y 1781
aproximadamente. En su conjunto contienen 563 piezas que, a excepcion de unas pocas aun
anonimas, se deben a 21 compositores de gran categoria, como el espafol Francisco Guerrero
y Hernando Franco (este tltimo activo en México). Diecisiete libros eran ya conocidos gracias
a musicologos como Robert Stevenson y Thomas Stanford, pero Marin demuestra el valor
de examinar repertorios ya estudiados a la luz de nuevos enfoques y metodologias; ademas,
los otros cinco libros fueron descubiertos por él durante una revision de 130 cantorales que
preserva dicha catedral.

Lo que si debe leerse, y detalladamente, es el completo estudio que precede al catdlogo
propiamente tal. En otro contexto, este podria constituir practicamente un libro en si mismo,
pues a lo largo de la introduccion, dos extensos capitulos y dos apéndices, aborda no solo
aspectos relacionados con la materialidad de las fuentes y su contenido, sino también su
funcion y significado. Luego de la introduccién sobre la polifonia en la catedral de México
y su relacion con la liturgia, Marin dedica el capitulo 1 a los siguientes aspectos de los libros
de polifonia: su descripcion general; lo que podriamos llamar su “historia catalografica”; su
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cronologia, basada en evidencia tanto externa (documental) como interna (inscripciones en
las fuentes y otros datos, que posibilitan agrupar los manuscritos en distintas categorias de
acuerdo a su data); sus compositores, con una discusion sobre los pocos casos de atribuciones
conflictivas; y su proceso de elaboracion, que considera entre otras cosas a los copistas. El
capitulo 2 examina la constitucion y pervivencia del repertorio. En lineas generales, este
presenta un rasgo frecuente en la polifonia: su organizacién funcional, ya sea por géneros
musicales, tiempo liturgico o festividad.

Marin se ocupa luego de la liturgia prestando atenciéon a la Semana Santa, al repertorio de
difuntos y a la salmodia de visperas, pues dan lugar a un repertorio fundamentalmente
local que permite aproximarse a las tradiciones particulares de la institucion. Por ejemplo,
la musica para las pasiones se aparta de la tradicion europea, por cuanto existe el mismo
ntmero de versiones para los cuatro evangelistas (a diferencia de la tradicion italiana, que
privilegia la composiciéon de piezas para Viernes Santo y Domingo de Ramos); con relacion
al canto llano, el repertorio sigue la tradicion toledana antes que la entonacion romana, al
tiempo que algunas secciones conservadas solo en canto llano por fuentes europeas se cantan
aqui polifénicamente. Otro caso de interés es el del oficio de difuntos, que incluye piezas
polifonicas para los tres nocturnos de maitines (en Espafia y el resto de Hispanoamérica
solia ponerse en polifonia solo el primero), asi como para algunos salmos y antifonas de
maitines que en otros lugares se interpretan en canto llano. Por otro lado, el repertorio de
misas, magnificats, himnos y motetes que se estudia en el apartado siguiente, constituye
una combinacion de composiciones locales —copiadas en manuscritos— e internacionales —
transmitidas mayoritariamente mediante fuentes impresas—.

Los dos apéndices complementan el estudio anterior. El primero incluye un listado de
intervenciones polifonicas en la catedral a mediados del siglo XVIII, de gran interés para
la comprension de la liturgia. Al respecto, cabe destacar como uno de los notables aportes
de este trabajo el hecho de haber considerado las fuentes polifénicas del siglo XVII y el
XVIII de manera conjunta. La musicologia habia descuidado estas tltimas por no tratarse
de “originales”, pero Marin demuestra su gran importancia, ya que denotan la pervivencia
del repertorio y permiten estudiar sus diferentes formas de interpretaciéon a lo largo del
tiempo (en otras palabras, su recepcion). Gracias a este enfoque, el autor muestra con datos
concretos que la coexistencia de estilos tan diversos como el canto llano, la polifonia “de
facistol” y la musica concertada (con instrumentos obligados) era una prictica comun en
algunas ceremonias. El segundo apéndice contiene un listado de los diversos inventarios del
archivo de musica catedralicio elaborados desde fines del siglo XVI a comienzos del XX, y una
transcripcion integra de cinco de ellos (los de 1589, 1712, 1770, 1792 y 1927).

En la pagina 157 comienza el catilogo propiamente tal. Marin explica sus criterios de
catalogacion con el mismo rigor y detalle del estudio introductorio, lo que resultara sin duda
atil para quienes se encuentren inmersos en actividades de catalogacion musical, aunque sea
de otros tipos de musica. Luego de la descripcion general del libro, la ficha empleada da paso a
una descripcion minuciosa de cada una de las 563 obras, que incluye: su nimero catalografico,
los folios, el titulo, el compositor, la plantilla vocal, el incipit musical, el incipit textual,
inscripciones diversas, concordancias, ediciones facsimilares, ediciones modernas, 1a “fuente
textual y asignacion litargica” (es decir, la procedencia del texto y la festividad para la que
fue compuesta la obra), el canto preexistente (cuando la obra se basa en un canto llano), las
grabaciones realizadas, 1a “colacion” (cuando existen variantes de interés en relacion con las
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fuentes concordantes), comentarios varios y finalmente la “tabla” (transcripcion diplomatica
del indice del libro y de todos los textos preliminares que incluye, como la dedicatoria, la
licencia de impresion, etc.).

A diferencia de 1a mayor parte de los catdlogos anteriores, Marin incorpora incipits musicales
para todas las voces de las obras, los cuales facilitan la localizacion de concordancias,
especialmente si se trata de melodias tomadas del canto llano que no siempre estan en la
voz superior. Justamente el listado de concordancias con fuentes americanas y europeas
constituye quizas uno de los aportes mais relevantes e impresionantes del catalogo. El autor ha
consultado mds de 700 impresos y manuscritos conservados en 26 paises, lo que proporciona a
la comunidad musicoldgica un instrumento inédito para estudiar la circulacion de la polifonia
de forma integral, incluso més alld de México. Fundamentalmente, y en orden decreciente,
las fuentes concordantes se encuentran en Espafia, Hispanoamérica e Italia. Con 49 copias, la
pieza que presenta mas concordancias es el Ne recorderis de Francisco de la Torre, seguida por
la antifona Salve Regina de Guerrero, con 27. De los compositores activos en Hispanoamérica,
el mas difundido parece haber sido Hernando Franco, de cuya leccion de difuntos Parce mihi
Domine Marin ha encontrado once copias manuscritas. Siguen luego las obras de Sebastian
Aguilera de Heredia, particularmente sus magnificats.

Los detallados indices del final, que ocupan nada menos que trescientas paginas, constituyen
probablemente la diferencia entre un buen catalogo y otro que no lo es. Por medio de ellos,
el usuario puede recuperar ficilmente la informacion que le interese segin sus criterios
especificos de busqueda: compositor, género musical, “advocaciones y fiestas” (indice
tan necesario pero con frecuencia ausente en los catilogos de repertorios catedralicios),
“inscripciones, titulos, fechas y textos” (que aporta informacién valiosa sobre la historia y
el uso de cada volumen), cronologia de los libros, plantilla vocal, concordancias internas (las
relaciones “intratextuales” de la coleccion, podriamos decir), titulos de obras y fuentes. Este
ultimo indice contiene la lista de tratados teoricos, las fuentes litargicas y de canto llano, los
libros doctrinales con musica, y las fuentes polifonicas manuscritas e impresas que sirvieron
para la realizacion del catdlogo.

Concluyo con una recomendacion que he preferido dejar para el final, pues de lo contrario el
lector probablemente no hubiese llegado a este punto. Si se quiere leer una resefia impecable
del catdlogo de Javier Marin, no es necesario pasear por distintas revistas en su busqueda:
basta con mirar el prologo escrito por Emilio Ros-Fabregas quien, como director de la tesis
doctoral del autor y experto en la musica espafiola del siglo X V1, da cuenta de manera sintética
pero precisa acerca de las notables contribuciones de este trabajo.

Alejandro Vera Aguilera
Instituto de Mdsica

Pontificia Universidad Catélica de Chile
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