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A Lucrecia Villar, tia bisabuela y cantora a quien
nunca conoci, por demostrarme que el canto
viene de los ancestros y sabe hacerse encontrar

A Francisco Rippes, por guiarme hacia la historia






“Es la forma en que yo entiendo mi contribucion a
defenderla cultura, que no es otra cosa que lafacultad
que tiene un pueblo para reflexionar criticamente en
torno a su propia realidad.

Por muy poco que se pueda hacer, hay que hacerlo, y
nadie lo puede hacer por ti”.

¢Cudntos anos tiene un dia?
TEATRO ICTUS, 1978

“Las cosas solo son puras si uno las mira desde lejos”.

JORGE DREXLER
Charla TED “Poesia, misica e identidad”, 2017
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PRESENTACION

Marianne Rippes Salas es la segunda mujer en obtener el Premio Fidel
Sepilveda Llanos, creado en 2006 por la ex Direccién de Bibliotecas,
Archivos y Museos, hoy Servicio Nacional del Patrimonio, gracias a su
investigacion titulada Profesionalismo y profesionalizacion del oficio del
payador: estructuracion como comunidad artistica y construccion de
identidad colectiva por parte de los cultores chilenos de la zona central,
195)-2000. Entre las razones esgrimidas por el jurado para otorgarle
este reconocimiento se considerd la gran proyeccion y pertinencia de
su propuesta respecto de uno de los campos culturales que hoy esta
en pleno desarrollo: la investigacion en torno a la paya como practica
artistico-cultural. Es decir, como una expresion poética vinculada a la
tradicion oral, pero también a las artes del espectaculo. Este esfuerzo
por comprender desde la disciplina historica los diversos aspectos de la
paya en Chile bien merecia ser conocido por un ptblico méas amplio en
el libro que aparece gracias al trabajo coordinado del Centro Nacional
de Patrimonio Inmaterial y Ediciones Biblioteca Nacional.

Los sujetos de esta investigacion son los payadores chilenos, el esce-
nario central es la Region Metropolitana y la temporalidad la segunda
mitad del siglo xx. El estudio se enfoca en dos procesos principales,
paralelos aunque vinculados: la conformacion de los payadores en una
comunidad artistica y la consecuente construccion discursiva de una
identidad colectiva en torno a su oficio. De ellos se desprenden, segtin
la autora, otros cuatro procesos: la organizacion de los payadores como
colectivo en torno a su quehacer artistico; su relacién con otros espa-
cios culturales, como el académico, el de la musica popular mediatica
o el de la institucionalidad cultural estatal; la toma de conciencia, por
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parte de los payadores, del caracter contestatario y de denuncia de la
paya y el canto popular; y, por Gltimo, la influencia de las nuevas tecno-
logias y medios de comunicacién durante la segunda mitad del siglo xx
como afirma Marianne Rippes en la Introduccién.

Todos estos aspectos se articulan en torno a los conceptos de profesio-
nalismo y profesionalizacion. Con profesionalismo se hace referencia al
interés de los payadores por perfeccionarse en su actividad y al trabajo
que realizan en funcion de ello tanto en lo que respecta a su ejecucion
musical y poética como al contenido de los mensajes que entregan. En
tanto, la profesionalizacion hace alusiéon a la forma como los cultores
entienden su oficio, respecto de la cual hay una gran diversidad de pos-
turas, a veces entremezcladas.

Una de las virtudes de esta investigacion es que aborda estos procesos
desde la perspectiva que otorga el estudio de cinco décadas. Gracias a
esta forma de apreciar el arte de los payadores emergen al analisis las
nuevas formas en que la paya se transmite entre cultores, sus continui-
dades y sus cambios, asi como la importancia que adquieren los espa-
cios gestionados por ellos mismos para delimitar y adaptar la paya a
los cambios politicos y socioculturales del pais. Un aspecto importante
que surge de la lectura de esta obra es una vision sobre cémo enfrenta-
remos desde la politica plblica y la gestién cultural estas nuevas formas
de trasmision del patrimonio cultural inmaterial, ahora mediadas por
las nuevas tecnologias, y como se entenderan y definiran estas nuevas
comunidades y colectivos.
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Este libro invita a realizar nuevos estudios en otros territorios del pais,
donde la poesia oral improvisada y en contrapunto también es relevan-
te. Investigaciones de este tipo podrian arrojar luz sobre la riqueza y
diversidad de la paya en Chile y, con ello, contribuir al desarrollo de ac-
ciones culturales més precisas para asegurar su reconocimiento entre
la ciudadania.

JAVIER DIAZ GONZALEZ
Director (s) del Servicio Nacional del Patrimonio Cultural

RODRIGO ARAVENA ALVARADO
Coordinador del Centro Nacional de Patrimonio Inmaterial
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Marianne Rippes se interesa por la cultura popular, por sus diversas
expresiones, por sus momentos y lugares, por la vida en el tiempo. La
autora ve el mundo en relacién con las tradiciones locales y orales, con
ritos y practicas tradicionales, con la concepcion de la existencia a par-
tir de los saberes que se han traspasado por generaciones de hombres y
mujeres sencillos, depositarios de un modo de entender la vida radica-
do en antiguas nociones, que siguen vivas en aquellos que cultivan las
formas de poesia y canto popular tradicional. En consecuencia, es se-
guidora fiel del trabajo y del modo de sentir ese trabajo que caracterizo
la vida y la obra de Fidel Septlveda. Por eso, es motivo de alegria doble
ver que se publica este libro: por los méritos propios de la investigacion,
por el esfuerzo de comprender y representar un universo poético, en-
cauzado por el canal de la pesquisa académica por medio de una tesis;
pero también por el vinculo de continuidad con un maestro de huma-
nidad y sensibilidad como fue Fidel, que dejéo numerosos frutos y legd
parte importante de si a quienes fueron sus discipulos, quienes han con-
tinuado su labor de rescate y puesta en valor de las maltiples y variadas
formas de representar el mundo popular tradicional.

En el Instituto de Estética de la Pontificia Universidad Catélica Marian-
ne encontré abrigo y compahia para emprender la aventura de viajar
por la historia de los cantores populares, en un recorrido por el tiempo
y el espacio, en el cual se cultiva la amistad mas alla de las fechas y
de la muerte. En esta instancia de estudio y cultivo de la poesia y las
artes, Marianne encontré también el camino para realizar su tesis de
Magister en Historia, ya que reconocié que era importante abordar la
trasmision, crecimiento, preservacién y ejercicio de la poesia popular
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tradicional a partir de las formas de organizacion de los cultores, y no
solo de los observadores y estudiosos. Ha sido, en mi opinién, un gran
acierto de Marianne ocuparse del fenomeno historico y social del profe-
sionalismo y la profesionalizacion del oficio de payador, argumento que
estructura este libro. Con rica sensibilidad, con los sentidos despiertos
y una curiosidad vivaz y agil, Marianne ha transitado por la historia de
un proceso poco estudiado: la estructuracién como comunidad artis-
tica de los poetas y payadores, a lo largo del cual se puede identificar la
construccion de una identidad colectiva, que reconoce una larga tradi-
ci6én en el Chile central.

La eleccion de la historia como disciplina conductora de esta travesia
por la sensibilidad y la creatividad de los chilenos de otros tiempos per-
mite aproximarse a la cultura popular, en particular a una de sus expre-
siones mas tradicionales, la paya, con una mirada original y atenta a
cOmo se expresa en épocas mas proximas a nuestro presente, un tiem-
po caracterizado por el desarrollo de una sociedad més participativa y
democritica, por el despliegue de la llamada Revolucion chilena, el gol-
pe de Estado y la larga dictadura, hasta el restablecimiento de la demo-
cracia y su primera década. Como historiadora, Marianne ha actuado
con libertad, imaginacioén y rigor critico, lo que le ha permitido com-
prender la vida en el tiempo y el espacio de una practica tradicional
y sus cultores, con especial atencién a los contextos y ambientes de la
época. En suma, propone una mirada panoramica que, sin desatender
el objeto principal de su estudio, es capaz de retratar un paisaje cultural
rico y variado, al cual se ajusta y adecua la poesia popular. En este sen-
tido, destaca la preocupacién por representar los fenémenos de cambio
y continuidad de la poesia popular, “descubriendo” o reconociendo un
territorio de investigaciéon que se corresponde con una practica diversa
de expresion de creatividad y memoria popular sostenida en el tiempo.

Con cuidado y acierto, Marianne presenta las diversas fases de la
construccion de identidad del mundo de los cantores populares, re-
conociendo y proponiendo como un hito significativo el aho 195,
en que se realiz6 el Primer Congreso Nacional de Poetas y Cantores
Populares de Chile. A partir de este evento, lee la historia de los artistas
y sus formas de sociabilidad y organizacién en relacion con los desafios
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que la modernidad les plante6. En efecto, considerando casi medio
siglo de vida de Chile, la autora pone de relieve la actividad artistica
de los cantores populares, para lo cual identifica grandes momentos y
retos creativos enmarcados en sus diversos contextos, al tiempo que
describe, con sensibilidad y agudeza, las diversas fases de este proceso
historico en el plano profesional y gremial.

Los grandes cambios que experiment6 la sociedad chilena en la segun-
da mitad del siglo pasado, y sus reflejos y representaciones en las cultu-
ras populares, en especial la actividad creativa de la poesia tradicional,
constituyen un hilo conductor fundamental en esta historia social de
la cultura popular del Chile contemporaneo. Es digno de notar como
la autora presta particular atencién a la lectura de los silencios de las
fuentes y despliega su talento para reconocer las practicas adaptativas
o miméticas en los tiempos de dictadura. Con la nitida voluntad de
comprender y representar las experiencias de la creaciéon popular en
los tiempos convulsionados de los proyectos de cambio de la sociedad
chilena, Marianne ha sabido trabajar con los sentidos despiertos, captar
las voces y los silencios de los cantores populares, y mostrar una pa-
noramica amplia y variada sobre la cultura y la sociedad chilena. Esta
lectura tiene mérito en si misma, toda vez que proporciona un cuadro
general de las expresiones de la cultura popular tradicional y sus for-
mas de transformacion y adaptacion a los desafios de la modernidad,
pero también frente a las expresiones de control y vigilancia de la dicta-
dura. Esta interpretacion se evidencia en las conexiones y asociaciones
contextuales sugeridas por Marianne, que demuestran una forma abier-
ta de historia cultural y un sélido manejo de las fuentes primarias y sus
posibilidades, todo lo cual nos permite escuchar las voces que nos llegan

del pasado.

Esa sensibilidad con que la joven historiadora estudia el mundo de los
poetas populares y payadores, en especial sus formas de organizacion y
los procesos de profesionalizacidn, se despliega con nueva fuerza cuan-
do analiza e interpreta los ahos de posdictadura y los nuevos desafios
que la sociedad chilena debié enfrentar, con particular atencion a los
retos planteados a las practicas y saberes de la cultura popular tradi-
cional de Chile en esos intensos ahos de biisqueda de una identidad, en
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un escenario nuevo dado por el retorno a la democracia y las formas
innovadoras de relacionarse con el mundo.

Con fina percepcion, Marianne reconoce trazas apenas evidentes,
escucha tenues sonidos y percibe esquivos modos de adaptacion a
nuevos escenarios de antiguas practicas y saberes, relacionandolos
con fenémenos mas evidentes y conocidos en el ambito del estudio
de las culturas populares, dotandolos de nueva vida para seguir sus
huellas y confrontarlas con documentacion conocida previamente,
pero que ahora se ilumina de un modo nuevo. En esta fase de bs-
queda, la autora no hizo exclusiones y, en coherencia con la esencia
del trabajo disciplinario, supo jerarquizar e interpretar aquello que la
condujo a trazar una propuesta soélida e innovadora.

En el trabajo de Marianne se cristaliza un modo de observar, percibir,
interpretar y comunicar que evidencia que tiene oficio, que no impro-
visa y que se requiere no solo de respeto e interés por las fuentes, sino
también de una imaginacioén creativa para descubrir angulos y enfo-
ques nuevos, para identificar matices no sehalados previamente y aten-
der a la sensibilidad de un hoy y un aqui que le pertenecen a Marianne
Rippes, y que ella sabe hacer dialogar, con mucho fruto, con una larga
y rica tradicion.

Esa voz propia y esa autonomia de pensamiento e interpretacion, esa ca-
pacidad de discernir y de tomar posiciones, esa pasion por comprender
a otros y comunicar estos descubrimientos y procesos constituyen un
gran aporte a la disciplina en general y al ambito de la cultura popular en
particular, que va por el camino que transité Fidel Septlveda y que Ma-
rianne sigue en estos primeros pasos como historiadora. Esta pasiéon por
la vida, que es propia de la historia, ha hecho que esta investigacién de-
vuelva a estos poetas y cantores la posibilidad de que vivan con nosotros,
que sintamos sus voces y sus rimas, que sean nuestros contemporaneos.

Quiero terminar esta presentaciéon haciendo referencia al mundo de los
poetas y cantores populares a través de una figura masiva y mediatiza-
da de la cultura popular moderna: Asurancetrix, el bardo de la aldea
gala de las historietas de René Goscinny y Albert Uderzo, Las aventuras
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de Astérix. En la serie de episodios de Astérix y Obélix se aprecia en
parte el drama de la imposibilidad de acceder a algunos testimonios del
pasado. El arte del bardo es incomprendido por los habitantes de la al-
dea, quienes siempre le impiden a Asurancetlrix expresarse a través de
la mtsica y la poesia. Con ello se cierra la posibilidad de la trasmisién
oral y la oportunidad de que algin personaje de sensibilidad divergente
recoja su legado y lo reproduzca. Para nosotros, la masica y poesia de
Asurancet(rix no existe a pesar de que sabemos, por Goscinny y Uder-
7o, que la cred e intentd infructuosamente comunicarla. Con su libro,
Marianne Rippes hace realidad el sueho de Asurancetirix, ya que les da
la posibilidad de mostrar su historia a los bardos de nuestra tradicién,
sus formas de enfrentar los retos planteados por el incesante avance
de la modernidad y la cultura de masas. Su esfuerzo por comprender y
compartir un modo de mirar y representar el mundo vinculados a las
dimensiones orales y locales, como sucede con la cultura popular tradi-
cional, la ha conducido a ser una traductora, una agente vinculadora de
mundos, una servidora de la memoria de Chile y su pueblo.

De oido atento y fino tacto, Marianne Rippes ha sabido desplegar sus
sentidos para lograr una rica comprensiéon de un mundo de larga histo-
ria, al cual ha hecho dialogar con los desafios del siglo XX1 mostrando
un sentido critico, espiritu de libertad, amor por la belleza y pasion por
la vida. Creo que el querido maestro Fidel Septlveda estaria contento
con la incipiente obra de Marianne. Por mi parte, no solo siento alegria,
sino también admiracién y orgullo por esta joven historiadora, quien
con su aliento, imaginacion y generosidad ha devuelto la vida a muchos
cantores que ya partieron y nos ha adentrado en un mundo prolifico y
bello. Es grato dejar a los lectores la obra de Marianne Rippes.

CLAUDIO ROLLE
Historiador
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INTRODUCCION

Hasta hace no mucho tiempo, en Chile hablar de la paya era infre-
cuente. En realidad, lo sigue siendo, por lo menos en el espacio ptblico,
ese que involucra los discursos oficiales, la vida cotidiana de los ciu-
dadanos y los medios de comunicacion. Més raro atin es que se men-
cione a quienes cultivan este arte,? los payadores, y, cuando ocurre, se
da en condiciones muy particulares. En primer lugar, se suele hacer
referencia al tema durante septiembre, en el contexto de las Fiestas Pa-
trias (época en la que muchos chilenos recordamos que existe el folclor,
aunque solo sea el de la zona central). En segundo lugar, durante dicha
celebracién los medios de comunicacién de amplio alcance (sobre todo
la television y en la actualidad las redes sociales) se empehan en trans-
mitir la idea de que la paya no es mas que una improvisaciéon, general-
mente en solitario, de versos de calidad variable, que abarcan tépicos
diversos, y con un caracter que va desde lo jocoso hasta lo derecha-
mente vulgar. Lo que comGnmente se conoce como paya en realidad se
acerca a otras formas de expresar el verso popular, como las coplas y los
relances. Buena parte de la sociedad también ha contribuido a reforzar
esta idea cuando algunos —en general con unas copas en el cuerpo—
se animan a responder al desafio de “tirarse unas payas”.En breve, la
paya forma parte del Canto a lo Poeta,’ una expresiéon poético-musical
de la cultura popular tradicional chilena que se divide en tres vertien-
tes: canto a lo divino, vinculado estrechamente a la religiosidad popular

2 Por eso, también se denominan cultores.

3 Para més informacion, ver Memoria Chilena (s. £.), “Décimas a lo humano y lo divino. Canto a
lo poeta”. Recuperado de www.memoriachilena.cl
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de raigambre cristiana, cantado en instancias de devocién; canto a lo
humano, centrado en los distintos aspectos de la vida del ser humano
(muerte, amor, sabiduria, relacién con la sociedad), presente en instan-
cias festivas; y paya, forma expresiva de poesia cantada e improvisada,
en décimas o cuartetas, entre dos o mas cultores." La paya no solo se
caracteriza por el cuidado que sus cultores les dedican a la métrica y la
rima, sino también porque a través de ella abordan las méas diversas te-
maéticas con agudeza, adilidad y profundidad, sin dejar de lado la ironia
y el humor.

Afortunadamente, el panorama descrito ha cambiado en los Gltimos
afos, y lo ha hecho para bien. Ya sea en emisoras radiales, medios de di-
fusion digital, espacios autogestionados o a través de distintas entidades
e instancias culturales, los payadores han encontrado plataformas en las
cuales mostrar la paya —y a ellos mismos— en todas sus facetas. Conjun-
tamente, otros hitos han potenciado su reconocimiento, como el haber
sido inscrita como Patrimonio Cultural del Mercosur en mayo de 2016 en
la ciudad de Colonia del Sacramento, Uruguay —sumandose a la payada
argentina y uruguaya—, o la creacién del Dia Nacional de Payador, fijado
para el 30 de julio de cada aho a partir de 2017. Estos reconocimientos no
serfan posibles sin el trabajo constante de los propios payadores, hom-
bres y mujeres dedicados al ejercicio, perfeccionamiento y difusion de
esta expresion poética y musical de la cultura popular tradicional.

Pero para llegar hasta donde estan ahora, estos cultores han recorrido
un largo camino. Sibien el mundo de la paya sigue teniendo un caracter
relativamente “subterraneo’, lejos de los focos y la masividad, durante
la segunda mitad del siglo xx distintos procesos modificaron las préc-
ticas y vivencias de este arte: de cultores netamente tradicionales, que
practicaban la paya a raiz del canto a lo divino y a lo humano, y que
estaban estrechamente vinculados al mundo rural (ya fuera dentro de
sus localidades o como “cantores andariegos”), a partir de los afios cin-
cuenta los payadores empezaron a adquirir caracteristicas y practicas

4 Lapayaes un contrapunto poético, porlo que nunca se practica en solitario, como com@nmente
se cree. Se puede improvisar solo, pero nunca payar solo.
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con tintes modernos, a adentrarse en el panorama urbano y abrirse al
contacto directo con otros “mundos culturales”, como la masica popu-
lar mediatica, el medio académico y distintas institucionalidades esta-
tales. No obstante, dos fendmenos destacan como consecuencias de lo
anterior: primero, la estructuracién de los cultores como una comuni-
dad artistica y, segundo, la consecuente construccion de una identidad
colectiva en torno al oficio de los payadores.

El propésito de este libro es indagar en dichos procesos en funciéon de
ambos fenémenos, analizando los cambios y continuidades en torno a
estos durante la segunda mitad del siglo xx. Con ese objetivo, identifica-
ré tres hitos, los cuales se desarrollan en los tres capitulos de este libro.

El primer hito es el Primer Congreso Nacional de Poetas y Cantores Po-
pulares de Chile, inaugurado el 15 de abril de 195, en el Salén de Honor
de la Universidad de Chile. Su organizacion estuvo a cargo de la direc-
tiva de la Sociedad de Poetas Populares de Chile, fundada en 1953 a raiz
del éxito obtenido por la publicacién de una Lira Popular (a cargo de
Diego Mufioz e Inés Valenzuela) en el diario El Siglo a mediados de 1952,
y que tuvo por miembros a un centenar de cultores de distintas zonas
del pais. El congreso duré tres dias, y para su realizacion la Sociedad de
Poetas Populares conté con el apoyo del rector de ese entonces, Juan
Gomez Millas (Anales de la Universidad de Chile, 195y, p. 5). Entre sus
resultados més notorios puede mencionarse la transformacién de la ya
nombrada Sociedad en la Unién de Poetas y Cantores Populares de Chi-
le, institucion que se propuso “impulsar el desarrollo de la poesia po-
pular y contribuir a las investigaciones folcléricas que le corresponden
y le interesan muy especialmente” (Anales de la Universidad de Chile,
195, p- 6). Los resultados de este Congreso, en tanto, se publicaron y di-
fundieron en los Anales de la Universidad de Chile, que en ese entonces
estaban a cargo de Juan Uribe Echevarria.

Casi tres décadas después, en 1980, en el Teatro Opera —otrora es-
cenario del Bim Bam Bum— se realiz6 la primera presentaciéon de la
Agrupacion Crispulo Gandara, conformada por los payadores Pedro
Yéahez, Santos Rubio, Benedicto “Piojo” Salinas y Jorge Yanez. La agru-
pacion Crispulo Gandara contribuy6 a la organizaciéon de encuentros
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de payadores, los que se estructuraron como espectiaculos que incluian
distintas dindmicas o juegos (banquillo, personificacién, contrapunto,
entre otros) que consideraban la participacién directa del ptblico en
la improvisacion, ya fuera aportando teméticas o pies forzados (frases
octosilabas que debian finalizar el verso® que se construia sobre la base
de los mismos). Segtn el payador Moisés Chaparro,

ellos se dedicaron a preparar los espectaculos, se ponian de acuerdo,
qué temas vamos a hablar, qué cosas vamos a decir, qué cosas no
vamos a decir, lo que ya dijimos no se dice de nuevo... entonces, era
una cuestién profesional.’

Todo esto ocurria en el contexto de la dictadura militar, cuando la crea-
ci6n artistica disidente debié buscar caminos alternativos y formas mas
indirectas de transmitir sus propios discursos (Donoso, 2008).

Luego del retorno de la democracia, el 30 de julio de 1992 se fundoé la
Asociacion Gremial Nacional de Poetas Populares y Payadores de Chile
(AGENPOCH),” que se definia como:

una asociacién que reine entre sus socios a quienes han visto en la
Poesia Popular, el Canto a lo Divino, el canto del Payador y el Canto
a lo Humano, una espiga que florece, que se adiganta y cada dia se
hace maés fuerte, por lo que es necesario regarla con empefo todos
los dias. Los cultivadores de la décima espinela, de la copla y de la

Para los cantores a lo poeta, la palabra verso hace referencia a lo que la poesia literaria
denomina poema (en este caso particular, la décima o cuarteta), mientras que el verso literario
se denomina palabra. En el caso del Canto a lo Poeta, las palabras de las décimas y cuartetas
corresponden a frases octosilabas.

w1

6  Entrevista personal, 2011.
7 Actualmente, Asociacién Gremial Nacional de Trabajadores de la Poesia Popular, Poetas y

Payadores de Chile. Su web es www.payadoreschilenos.cl. No obstante, la sigla AGENPOCH
se mantiene.
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cuarteta somos parte de esta familia de Poetas y Payadores que he-
mos entregado todo lo mejor de cada uno para defender este arte
cuatro veces centenario (AGENPOCH, s. f.).

Esta “familia” de poetas y payadores concentr6 a la mayoria de los cul-
tores mas activos en aquella época —en términos de su participacién
en distintas presentaciones— de las zonas centro y sur del pais, quienes
crearon AGENPOCH para organizar a sus miembros y gestionar sus acti-
vidades. Dentro de estas Gltimas, destacan los Encuentros de Payadores
en distintos puntos de la zona central, especialmente en centros cul-
turales de Santiago (teatro Cariola y Banco Estado en el centro, centro
cultural Montecarmelo en Providencia, teatro Palermo en Puente Alto).
De esta forma, la AGENPOCH es una instancia de difusion y organiza-
cién del Canto a lo Poeta y sus cultores.

Si bien estos tres sucesos pueden parecer “aislados” entre si, aqui se
plantean como tres coyunturas de un mismo camino; como tres “pun-
tos de fuga” para comprender un proceso mas amplio de cambios y con-
tinuidades tanto en el desarrollo de los payadores chilenos como co-
lectivo, asi como en la forma en que entienden y ejecutan su quehacer
artistico, la paya. Dicho proceso se centra en los dos fenémenos anali-
zados anteriormente, ambos intimamente relacionados entre si, que se
problematizan y densifican, se retroalimentan con cada nueva arista,
por lo que no es posible separarlos del todo. Por otra parte, los cam-
bios y continuidades que nacen de este proceso solo pueden entenderse
a cabalidad al revisar el contexto en el que estan insertos, incluyendo
los fenémenos politicos, sociales, econdémicos, artisticos y tecnoldgdicos
que se dieron en la zona central del pais durante el periodo sehalado.

Ahora bien, para analizar ambos fenémenos me enfoco en cuatro as-
pectos principales. En primer lugar, la organizacién de los cultores
como grupo en torno a su oficio. En segundo lugar, en su relacién con
otros “mundos culturales”, como se sehal6 previamente: el &ambito aca-
démico, el medio artistico de la mtsica popular mediatica y la industria
asociada a la misma, y la institucionalidad cultural estatal. El tercer
aspecto es la internalizacién —por parte de los cultores— del caracter

/ 33 /



EL OFICIO DE LOS PAYADORES

contestatario de su quehacer artistico, que se refleja en los discursos
construidos sobre su contexto historico y la realidad politico-social en
la que se desarrollan. Finalmente, el cuarto aspecto dice relacién con
la presencia, influencia y uso de las nuevas tecnologias y medios de co-
municacion durante la segunda mitad del siglo xX. Estas cuatro aristas
se relacionan entre si, y dicha relacién puede entenderse a cabalidad
cuando se observa su articulaciéon en torno a un eje central, el principal
motor de estos procesos de estructuracion de comunidad y construc-
cién de identidad: el profesionalismo y la profesionalizacion del oficio
de los cultores.

Con profesionalismo me refiero al interés de los payadores por perfec-
cionarse en su actividad tanto en lo que respecta a su ejecucién musical
y poética como en el contenido de los mensajes que entregan. Se trata
de la forma de hacer las cosas; en la practica, cada payador busca me-
canismos y herramientas para mejorar en su quehacer artistico, pero
el resultado es un proceso que responde a un objetivo colectivo. Por
otro lado, con el término profesionalizacion aludo a los cultores y la for-
ma de entender el propio oficio. Al respecto hay una gran diversidad de
posturas, entremezcladas unas con otras, por lo que es un fenémeno
maés personal. Algunos payadores conciben el ejercicio de la paya —y el
verso popular en general— como su sustento, ya que “viven del canto”
y se dedican exclusivamente a él, mientras que otros reciben ingresos
de diversas actividades y profesiones. Otros, en cambio, se centran en
la dimensi6n de su ensehanza, ya sea que se trate del sistema de educa-
ci6én formal o de la formacién de nuevos cultores. Si bien se observan
muchos matices entre los mismos cultores, para todos ellos el oficio del
payador ocupa un lugar central en sus vidas.

En resumidas cuentas, este libro describe el desarrollo de la comunidad
artistica de los payadores de la zona central del pais (fundamentalmen-
te de la Region Metropolitana), junto a la consecuente construccién de
una identidad colectiva respecto de su quehacer artistico, durante la
segunda mitad del siglo xx. Ambos fenémenos son potenciados por la
profesionalizacion y la btisqueda del profesionalismo de los cultores
en torno a su oficio. Asimismo, este proceso se examina en funcién de
distintos aspectos, los cuales se veran reflejados en las practicas y dis-
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cursos de los payadores, en la forma como entienden y ejecutan su acti-
vidad; en cambios y continuidades que deben situarse en los contextos
sociales, politicos, economicos, tecnologicos y culturales del periodo
sefialado. Algunos de estos aspectos se exponen con mayor profundi-
dad, dependiendo de los énfasis que vaya adquiriendo el analisis en los
distintos capitulos, mientras que otros estan presentes transversalmen-
te alo largo de los mismos.

El punto de partida de cada capitulo son los hechos coyunturales des-
critos con anterioridad. Asi, el primer capitulo se ubica temporalmente
entre fines de los ahos cincuenta e inicios de los setenta, con el objetivo
de analizar los primeros vinculos con otros “mundos culturales”. Estas
relaciones permitieron a los cultores desarrollar una renovada autoper-
cepcidén de si mismos, potenciar una demarcaciéon entre el “nosotros”
y los “otros”, esencial para la definiciéon de cualquier comunidad. Para
ello, expondré el contexto académico del estudio del folclor a mediados
de siglo, con énfasis en la figura de Juan Uribe Echevarria y su estrecha
relacién con los cantores a lo poeta. También estudiaré el ambiente de
los payadores y cantores en aquella época, asi como los planteamientos
y conclusiones del Primer Congreso de Poetas y Cantores Populares,
que considero el primer paso explicito en la organizacién de los cul-
tores como comunidad. Finalmente, analizo la relacién de los cultores
con el mundo de la mtsica popular mediatizada® del periodo, primero a
través de Violeta Parra y Victor Jara, dos artistas con una clara influen-
cia del Canto a lo Poeta, y luego mediante el movimiento de la Nueva
Cancién Chilena.

El segundo capitulo se enfoca en los ejercicios de resistencia artistica
durante la dictadura, pero también de resiliencia ante las adversidades.
Por ende, profundizo en el escenario cultural y politico de los ahos se-
tenta y ochenta, y analizo el surgimiento de una cultura alternativa y
disidente, enmarcada en el mundo de las pehas y los artistas del Canto
Nuevo. Asimismo, evidencio las vinculaciones entre estas instancias y

8  Hago una diferenciacion entre la cultura popular mediatizada y la tradicional, en la que
ahondaré en el marco tedrico de la investigacion que dio origen a este libro.
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expresiones artisticas con los payadores activos en el periodo, princi-
palmente en la Region Metropolitana. Conjuntamente, y a raiz de la
actividad de la Agrupacion Crispulo Gandara, caracterizo las dinamicas
internas de los primeros encuentros de payadores, asi como el caracter
de los discursos que se transmiten en ellos, que pueden identificarse
como un canto de denuncia.’

También destaco las actividades organizadas por Fidel Septlveda en
el Instituto de Estética de la Universidad Catélica durante las Escuelas
de Temporada (donde invitaba a cultores como los hermanos Santos y
Alfonso Rubio a exponer en las clases) y, especialmente, los Ciclos de
Cultura Popular del Departamento de Extension de la Biblioteca Nacio-
nal, a cargo de Micaela Navarrete durante los ahos ochenta. Identifico
ambas instancias —de caracter académico e institucional— como es-
cenarios de difusién para payadores y cultores tradicionales en gene-
ral, a través de los cuales también pudieron vincularse con la sociedad
chilena. Asimismo, es preciso tomar en cuenta el papel de los medios
de comunicacién tanto por los espacios que podian otorgar a dichas
instancias “alternativas” (destacan programas radiales y publicaciones
periddicas como La Bicicleta) como por su funcién en la transmision de
los ejes programaticos culturales del gobierno militar (El Mercurio, por

9 Este concepto hace referencia ala funcién de testigo-critico de su tiempo que asume el payador
y el caracter contestatario que conlleva la paya. Sin estar asociada a una posicién politico-
ideolégica exclusiva, la denuncia se entiende en el sentido de critica o protesta respecto de
la realidad que el cantor vive como individuo y en comunidad, y frente a la cual tiene algo
que decir en su posicion de artista. Ahora bien, se habla aqui de canto y no de cancién “de
denuncia”, como podria decirse para hacer referencia a las composiciones del Canto Nuevo o
la Nueva Cancién Chilena, ya que la esencia improvisada de la paya implica que, sin mediar
una grabacion o soporte audiovisual que la contenga, su capacidad comunicativa y expresiva
es situacional, momenténea; una vez que se ha enunciado, ha desaparecido, excepto para
aquellos que logran captarla en la selectividad de su memoria, ocasién en que la fragilidad de
su (no) soporte conlleva una profundizacion en su mensaje. El termino cancién no alcanza a
definirla cabalmente porque, a no ser que se grabe, no puede recurrirse a ella ni reproducirse;
es mas bien canto, porque la comunicacién de su mensaje esté intrinsecamente vinculada a su
performance, ala prosodia de los versos en el momento de su transmision al ptblico oyente: es
lo que se dice y cdmo se dice.

10  Fidel Sepilveda (1936-2006), escritor, docente e investigador chileno, quien se dedicéd al
estudio y difusién de la cultura popular tradicional chilena. Para conocer mas sobre su vida y
obra, visitar Memoria Chilena, “Fidel Septlveda Llanos (1936-2006)".

Recuperado de www.memoriachilena.cl
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ejemplo). Resalto ademas la propagacion a través de la television de una
imagen “caricaturizada” de los payadores, mediante personajes que se
presentaban como tales en programas como El Festival de la Una.

El tercer capitulo se centra en los ahos noventa y en la construccion
identitaria en dicho periodo, en conjunto con la decantacion de las ex-
periencias de estructuracién comunitaria de los cultores vistas en los
capitulos anteriores. De esta forma, reviso primero la institucionalidad
cultural estatal que se configuré6 con el retorno a la democracia, para lo
cual destaco dos instancias con las que los payadores se relacionaron
directamente: el Fondart y el Archivo de Literatura Oral y Tradicio-
nes Populares de la Biblioteca Nacional. También analizo la difusiéon
de las actividades de los payadores a través de emisoras radiales, entre
las cuales destaca la radio Umbral, pero también otras emisoras locales
que tuvieron contenidos relacionados con la paya y el Canto a lo Poeta,
en programas a cargo de Camilo Rojas. Estudio también la aparicién
de una nueva generacién de payadores, la cual comienza a formarse a
fines de los ochenta e inicios de los noventa como consecuencia de la
difusion radial, la asistencia a encuentros y la realizacién de talleres a
cargo de cultores més antiguos, con el telon de fondo de la fundacion
de la AGENPOCH en 1992, espacio institucionalizado de organizacion
donde convergieron payadores avezados y en formacion.

Finalmente, analizo la construccién de una identidad colectiva dentro
de esta comunidad artistica, con sus matices, problematicas y puntos de
encuentro. Teniendo presente que estd compuesta de diversas identida-
des, reflexiono también sobre los discursos de los payadores en torno a
dicha identidad colectiva, con los cuales expresan como se entienden
a sl mismos en tanto cultores, en funciéon y comunién con sus pares, y
cémo conciben su quehacer artistico. En dicha construccion identita-
ria se conjugan ademas los discursos de quienes vivieron o guiaron los
procesos estudiados con los de aquellos cultores formados a fines de los
ochenta y principios de los noventa. En suma, a este relato contribuyen
tanto los protagonistas de dichos procesos como quienes reconocen y
recogen su legado, con lo que se crea un sentido de unidad, una “urdim-
bre” vinculante entre los miembros de la comunidad artistica.
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Ahora bien, es necesario preguntarse a qué nos referimos cuando ha-
blamos de cultura popular tradicional, qué entendemos por comuni-
dad artistica, como se puede caracterizar el oficio del payador. Antes
de entrar en materia, es necesario aclarar estos y otros conceptos que
estaran presentes a lo largo de este libro, para lo cual me apoyo en los
planteamientos de diversos autores. En primer lugar, reviso la nocién
de cultura popular tradicional en tanto nicho de origen de la paya y el
Canto a lo Poeta, pero para conceptualizarla es preciso entender la idea
de cultura popular como totalidad. Para ello, el historiador inglés Peter
Burke (1996, p. 29) da algunas luces en La cultura popular en la Europa
moderna, donde define la cultura como un “sistema de significados, acti-
tudes y valores compartidos, asi como de formas simbdlicas a través de
las cuales se expresa o se encarna’. Sin embargo, al ahadir la acepcién
“popular”, la entiende en términos de negacion, como “cultura no oficial,
la cultura de los grupos que no forman parte de la elite, las ‘clases subor-
dinadas’, tal como las definiria Gramsci”. No obstante, sefiala Burke, lo
anterior no significa que los grupos de elite de una sociedad determina-
da se mantengan ajenos, distantes o indiferentes a las manifestaciones
de la cultura popular. En consecuencia, el autor también sostiene que
“una cultura es un sistema con lineas divisorias muy imprecisas” dada la
apropiacién, rechazo o interpretacién que pueden realizar las personas
y grupos sobre los distintos elementos culturales que conforman el siste-
ma, al cual le atribuyen diversos significados (1996, p. 24).

Si bien la obra de Burke se centra en la regién europea durante la lla-
mada Epoca Moderna, esta definicién de cultura popular se ajusta al
escenario del siglo xx chileno. Sin embargo, es necesario acotar que, en
este contexto, lo “popular” va més alla de la idea de un sistema cultural
propio de las clases subalternas dentro de una sociedad, ya que se refie-
re también a manifestaciones culturales que se pueden catalogar como
“populares” por su caricter masivo, ademas de relacionarse con fen-
menos de mediatizacion (que se vinculan con dicha masividad). Esta
polisemia de lo “popular” da pie para centrar el enfoque en la cultura
popular tradicional, en contraste con la cultura popular mediatizada.

Para hacer esta distincién, es Gtil recurrir a la siguiente cita de los in-
vestigadores chilenos Juan Pablo Gonzélez y Claudio Rolle en su obra
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Historia social de la misica popular en Chile, 189o-1950, donde definen
la “misica de la cultura popular” como

mediatizada en las relaciones entre la misica y el ptblico, a través de
la industria cultural y la tecnologia, pero también entre la mtsica y
el mtsico, quien adquiere una practica musical a través de grabacio-
nes, de las cuales aprende y recibe influencias. Es masiva, pues llega
a millones de personas de forma simulténea, globalizando sensibi-
lidades locales y creando alianzas suprasociales y supranacionales.
Es moderna, por su relacién simbiética con la industria cultural, la
tecnologia, las comunicaciones y la sensibilidad urbana, desde don-
de desarrolla su capacidad de expresar el presente, tiempo historico
fundamental para la audiencia juvenil que la sustenta y que, al cre-
cer, la atesora en la memoria (2005, p. 26).

En vista de lo anterior, la paya corresponde a una manifestacion “po-
pular” en tanto es parte de la poesia propia de los sectores subalternos
relacionados con el campesinado (tanto en el mundo rural como urba-
no)," pero se aleja de las otras acepciones de lo “popular” por el hecho
de ser una expresion marginal y limitada en cuanto a su difusion en el
resto de la sociedad, situacion reconocida por los mismos cultores. Sin
embargo, en este libro se podra apreciar que la paya en si misma no
estuvo totalmente ajena a las légicas de mediatizacion y modernidad
durante el periodo estudiado, sino que se vinculé con distintos medios
de comunicacion (escritos y audiovisuales) y con tecnologias relacio-
nadas con los escenarios. Ademaés, asumié criterios artisticos y escé-
nicos que marcaron una impronta moderna dentro de una expresion
cultural tradicional. No sucede lo mismo con el criterio de masividad,
sobre todo al compararla con otras manifestaciones artistico-musicales
que se desarrollaron en paralelo, aun cuando se pueda apreciar que su
marginalidad no fue (y no es) total. No obstante, la diferenciacién en-

11 Sibien la paya (y el Canto a lo Poeta en general) tiene su origen en el ambito rural, durante
la segunda mitad del siglo XX surgieron muchos exponentes que no provenian de ahi, sino del
mundo urbano.
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tre cultura popular tradicional y cultura popular mediatizada'” es ne-
cesaria en la medida en que la paya se relaciond con otras expresiones
artistico-musicales que si responden cabalmente a las l6gicas descritas
por Gonzalez y Rolle, como fue el caso de la Nueva Cancién Chilena y
el Canto Nuevo.

De acuerdo con Gaston Soublette,” la cultura popular tradicional co-
rresponde a un sistema complejo que, lejos de estar anclado en el pa-
sado, se reactualiza en el presente y se nutre del contexto en el que se
desarrolla, pero lo hace conservando formas de expresion —plésticas,
musicales, orales— que se ensehan, aprenden y perpetian mediante el
oficio y la practica, asi como tematicas de interés que pueden catalo-
garse de “universales”: la relacion del hombre con la divinidad, consigo
mismo y con los demés en distintos dmbitos de su vida (Soublette, 2009,
pp- 9-11). Por su parte, Fidel Septlveda sostiene que la capacidad de re-
actualizacion de la cultura tradicional es posible gracias a la funcion
critica que opera en la capacidad creadora de la comunidad, en la cual:

no hay divisiéon entre creacion y critica (...). Cuando deja de estar
incorporada la critica es que la obra estd muerta. Tal es asi que la
concrecién de la critica es la cadena de versiones en que vive una
expresion estética tradicional (...). Cada version involucra una puesta
en accion de los ejes de seleccién, combinacion, integracion, o sea,
la interpretacion esta presente y activa a lo largo de todo el proceso
creativo (2015, p. 122).

Asi, en la cultura popular tradicional la creacién y la critica van de la
mano, en un proceso constante que va configurando una obra. Esta
Gltima esté abierta a sufrir modificaciones, pero conservando sus “li-

12 A pesar de que la paya estuvo ajena al aspecto de la masividad, y no a los criterios de
mediatizacién y modernidad (como se sefiald), para seguir la nomenclatura de los autores se
utilizard el concepto de cultura popular mediatizada.

13 Gastén Soublette (1927-), musicologo, esteta y filésofo chileno, quien ha concentrado su
actividad en el estudio y difusion de la cultura popular tradicional y de la cultura mapuche.
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neamientos fundamentales”, aquellos criterios que definen lo que per-
manece y lo que debe ser desechado. El resultado de esta creacién son
los médulos expresivos, que Septlveda define como “hallazgos-ajustes
[creacibn y critica] de significantes y significados, estos modos de decir
en los que se sienten dichos los modos del ser” (2015, p. 133). Corres-
ponderian a las formas y simbolos a través de los cuales se encarna este
“sistema de significados, actitudes y valores compartidos”, como men-
cionaba Burke, y que pueden ser englobados en el concepto de folclor,
que para Septlveda corresponde al “espacio creado sucesiva y colecti-
vamente en el cual los ejes de seleccion, combinacion e integracién de
la sociedad a lo largo del tiempo han producido un entramado cultural
de densa significacion” (2015, p. 107). De acuerdo con estos plantea-
mientos, la paya podria considerarse un ejemplo de modulo expresivo,
en el cual el verso es creado en el momento, a partir de lo que el payador
y sus compaferos recogen del contexto en el que estan insertos, pero
conservando siempre una mirada aguda de la realidad, la que expresan
a través de las formas métricas de la décima espinela y la cuarteta, ade-
mas de la “unidad fundamental” del idioma espahol: 1a frase octosilaba.

Para Septlveda, la verdadera “obra de arte” de la cultura tradicional no
son los modulos expresivos. Por el contrario, estos

son vertientes de una realidad mas honda, compleja y permanente,
que es el comportamiento. Es el comportamiento de la comunidad
folclorica el que encarna realidades humanas esenciales a la manera
como las acontece el arte. [Los modulos expresivos] estan entrama-
dos entre si por una profunda relacién que nace del comportamiento.
Esta [relacion] cohesiona en unidad su variedad. De aqui que se pueda
hablar del comportamiento folclérico como un arte-vida (2o15, p. 83).

Esto es posible gracias a que su “autoria” creativa y critica es comunita-
ria, y su destinatario, colectivo (2015, p. 71). Seglin sostiene Septlveda,
la comunidad es el crisol social de la cultura tradicional, donde no solo
aparece el individuo, sino también el medio social que conforma y por
el cual es conformado, de modo que la cultura es —para él— el “cultivo
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y crianza del hombre y su circunstancia”, que se expresa a través de
pensamientos, acciones, creaciones y creencias de los individuos en el
contexto colectivo (1998, p. 113). Sin embargo, es importante notar que
en el dia a dia los sujetos —los cultores, en este caso— no dejan de lado
su individualidad; no se “borran” a si mismos frente a la comunidad, ni
esta se constituye como una entidad pura, arménica e inmutable. Por
el contrario, al interior de la comunidad también pueden surgir con-
flictos, a veces producto de roces entre los mismos individuos, como
también divisiones en grupos debido a afinidades y desavenencias en-
tre sus miembros.

Otro aspecto relevante del planteamiento de Septlveda es la nocién de
arte-vida, de “la vida que se hace arte” y el arte que se hace vida, “aquel
que sintoniza con lo més vital del hombre, con su espiritu y lo encar-
na vitalizando una materia” (1998, p. 33) y que se viviria a plenitud en
el contexto de la “comunidad tradicional”. Es decir, la obra folclérica
(el comportamiento comunitario, y por ende también los médulos ex-
presivos) “ocurre por una creacién sucesiva. Su condicion 6ntica es el
ser proyecto-trayecto (...) analogo al proyecto-trayecto que es el hombre
como especie, en diversas comunidades, lugares y tiempos” (1998, p.
73). La cultura popular tradicional “ha acompahnado al hombre en su
proceso de ser (...) le ha abierto la posibilidad de crecer en humanidad
ejerciendo conjuntamente la creacién y la critica en un avance sucesi-
vo y comunitario” (199, p. 19). Comprender esto permite también en-
tender la relevancia de la nocién de comunidad a la hora de estudiar a
los payadores y los discursos que desarrollan en torno a su quehacer
artistico y a la cultura popular tradicional; es relevante tanto para su
desarrollo como grupo humano (pues a pesar de que la individualidad
no deja de existir, la comunidad como entidad sigue siendo importante)
como por el cariz que adquiere su construccion identitaria, la cual se
encuentra fuertemente arraigada en esta concepcion de tradicion.

Al hablar de comunidad nos acercamos al concepto utilizado por Robert
Redfield, antropélogo estadounidense de la primera mitad del siglo xx,
quien en The Little Community (1965) la define como una unidad hu-
mana integral y reconocible, con caracteristicas especiales (las cuales
varian en grado entre una comunidad y otra). La primera de estas ca-
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racteristicas es la peculiaridad; 1o que la diferencia de otras comunida-
des. En palabras del autor, “la diferencia es evidente para quien observa
desde afuera, y esta expresada en la conciencia de grupo de los miem-
bros de la comunidad” (p. 5). Su particularidad es reconocida desde el
exterior, y aquellos elementos y condiciones que la hacen Gnica tam-
bién son valorados como tales desde el interior de esta.

Otra caracteristica de la comunidad, segtin Redfield, es su autosuficien-
cia, ya que es capaz de proveer y satisfacer todas las necesidades de sus
miembros. Esto implica una fuerte vinculacién entre ellos, pues todos
son responsables de transformar dicha autosuficiencia en una realidad.
En el caso de los payadores, quienes no dependen entre si para satisfacer
sus necesidades vitales, esta autosuficiencia se aprecia en la autogestion
de encuentros y presentaciones, especialmente de “eventos a beneficio”,
cuyo objetivo principal es recaudar dinero —mediante el cobro de entra-
da— para aportar a una causa benéfica (por ejemplo, para ayudar a uno
de los miembros de la comunidad a costear gastos médicos).

Para Redfield, la comunidad es ademas pequena en ntiimero, y también
homogénea, es decir, se aprecia una concordancia respecto de las acti-
vidades y formas de pensar correspondientes a cada género, posicién
y rango etario de sus miembros. Ambas caracteristicas inciden en el
hecho de que la comunidad pueda ser conocida y estudiada a partir de
las personas que la componen, pues representan una “muestra” suma-
mente representativa.

Otro autor que profundiza en el concepto de comunidad es el politélogo
e historiador irlandés Benedic¢t Anderson, quien en Comunidades imagi-
nadas (1993) analiza el fendmeno del nacionalismo y la construccién de
la nacion, a la que define como “una comunidad politica imaginada como
inherentemente limitada y soberana” (p. 23). Si bien tanto la tematica del
libro de Anderson como su definicion del concepto de nacién se alejan de
los ejes de este libro, es til la forma como desglosa palabra por palabra
su conceptualizacion; especificamente, cuando se detiene en las “comu-
nidades”, en plural, sehala que “no deben distinguirse por su falsedad o
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legitimidad, sino por el estilo con el que son imaginadas™ (p. 2j), pero no
en su acepcion de “falsedad” sino de “creacién”. Sobre las comunidades
en si, sostiene que se basan en las logicas del companerismo profundo y la
horizontalidad, a pesar de la heterogeneidad (y las relaciones de jerarquia
o poder) que puede constatarse entre sus miembros (p. 25). Reconocer la
heterogeneidad como una posibilidad de las comunidades puede parecer
contradictorio respecto de lo que plantea Redfield sobre la homogeneidad
que las caracteriza. Sin embargo, para Redfield el caracter homogéneo se
relaciona con el cambio lento (slow-changing), es decir, con la transmi-
sién y reproduccién de usos, costumbres y creencias de una generacion a
otra, dentro de un grupo humano sumamente unificado.

Las nociones de compaherismo y horizontalidad se reconocen en la co-
munidad de los payadores en la imagen de “familia” que aparece, por
ejemplo, en la descripcién de la funcién de la AGENPOCH citada algu-
nas paginas atras. También se distingue en el tratamiento que dan los
cultores a sus pares, a quienes se refieren como “hermanos payadores”,
una marca discursiva que refleja la idea de companerismo fraterno.
AGn maés, da cuenta de un lenguaje comtn, compuesto no solo de las
formas poéticas de la expresion artistica, sino también de conceptos,
frases y referentes de todo tipo, utilizados tanto en la paya como en sus
reflexiones en torno a la misma. Tal como describe la escritora Natalia
Ginzburg en Léxico familiar (1998):

Una de aquellas frases o palabras nos haria reconocernos el uno al otro
en la oscuridad de una gruta o entre millones de personas. Esas fra-
ses son nuestro latin, el vocabulario de nuestros dias pasados (...). Esas
frases son la base de nuestra unidad familiar, que subsistira hasta que
permanezcamos en el mundo, recredndose y resucitando en los puntos
maés diversos de la tierra (p. 30).

1% FEldestacado es mio.
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El lenguaje comn, o léxico familiar, contribuye a la vinculacién de la
comunidad, y con ello, a su arraigo, construccién y definicion.

Al concepto de comunidad le doy el apellido de “artistica”, en la medida
en que aquello que une al colectivo de los poetas y payadores es preci-
samente su quehacer artistico, el oficio de los cantores, el aprendizaje y
ejercicio constante de la poesia popular en sus distintas variantes, con
preponderancia de la paya. Los miembros de dicha comunidad viven en
distintas zonas del pais, tienen distintas edades, se dedican a diferentes
cosas para obtener ingresos: es un grupo heterogéneo, pero todos son cul-
tores del Canto a lo Poeta. Siguiendo el planteamiento de Redfield, aun
cuando esta comunidad puede considerarse reducida, no es por ello ce-
rrada o limitada, ya que, a la par de que se les da reconocimiento a quie-
nes llevan més tiempo en ella, también se potencia la inclusién de nuevos
cultores, los cuales se involucran a través de la ensehanza y practica de
su arte. Esta practica corresponde al cambio lento de Redfield, al traspaso
del saber y la técnica de una generacién artistica a otra, aun cuando las
nuevas generaciones también realizan sus propios aportes (tecnologias,
conocimientos, intereses y problematicas) al desarrollo de la comunidad.

El planteamiento del folclorista chileno Manuel Dannemann permite
profundizar en la paya como quehacer artistico, ya que concibe el canto
popular como un oficio que le confiere a los cultores un “poder” especial,
el cual se comprende a cabalidad en el contexto comunitario (2011, p.
30). De esta forma, si bien se sigue dando énfasis a la comunidad, en el
texto de Dannemann también se visualiza al individuo, al sujeto-cultor,
que destaca como figura de autoridad (poética y sapiencial) dentro de
su grupo social, en la medida en que se acentiia el sentimiento de perte-
nencia reciproco entre este y la comunidad. Del cultor emana “la fuerza
de cohesion social que unifica a sus cultores [con la comunidad] durante
los eventos a los cuales se integran, y el caracter identificatorio cultural
de su ejercicio y sus bienes poéticos” (2011, p. 42). Asi, define el “oficio de
la juglaria” como

un comportamiento habitual de la cultura tradicional comunitaria,
de pertenencia reciproca de un grupo, de marcada especificidad local,
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aprendido y practicado empiricamente, sujeto a una preceptiva, con
una doble funcién basica de entretener y de ensehar mediante una cla-
se de canto con acompahamiento de guitarra, de tematica universalis-
ta que contiene una concepcion del hombre y su medio (2011, p. 82).

De dicha definicién se desprenden algunos de los ocho criterios con los
que el autor caracteriza este oficio, basindose en sus observaciones et-
nograficas, y que permiten comprender el cariz y la relevancia del oficio
del cantor dentro de la comunidad a la que pertenece (y en la que ejerce
como tal). Estos criterios son territorialidad, habitualidad, gremializa-
cidén, conocimiento y uso de la preceptiva del oficio, organizacion jerar-
quica, aprendizaje, 1éxico y lexicografia, y funcionalidad. Dannemann
expone estos criterios para analizar el oficio del cantor (o juglar, segtin
su terminologia)® al interior de una comunidad territorialmente deli-
mitada, la provincia de Melipilla. Por ello, cuando habla de territoria-
lidad, el autor sehala que “repercute en la actividad juglaresca como
medio ambiente, como geografia cultural y social” (p. 79), pero para el
caso estudiado aqui no es posible identificar una territorialidad Gnica,
aun cuando la investigacion se delimita a la Region Metropolitana y a la
zona central en general. No obstante, la comunidad artistica de los pa-
yadores esta unificada en torno a su quehacer artistico, debido a lo cual
los demas criterios que sehala Dannemann bien pueden servir de base
para analizar el oficio del payador. Previamente reflexioné sobre el léxi-
co en funcién de los postulados de Natalia Ginzburg, al sehalarlo como
un elemento cohesionador y constructor de la comunidad, y que segtin
Dannemann corresponde a la nomenclatura del oficio, pues contiene
aquellos conceptos de uso comn dentro del quehacer artistico, lo que
les permite a quienes lo practican definirlo, transmitirlo y ejecutarlo.

15 Manuel Dannemann utiliza el término juglar para referirse a los cantores a lo poeta de la
provincia de Melipilla, protagonistas de su libro. Sin embargo, decidi no ocupar esa terminologia
para referirme a los payadores dado que con ella se les da méas énfasis a las practicas del canto a
lo divino y a lo humano, el cual contempla el trabajo de la memoria de los cultores (para recordar
y cantar los versos aprendidos), ademas de la creacion “pausada” de versos, a diferencia de su
improvisacion, como ocurre en la paya. Si bien es cierto que hay muchos cultores que ademas
de payadores son cantores a lo divino, en el trabajo de Dannemann la faceta de la improvisacion
queda relegada a un segundo plano, mientras que aqui la paya es la protagonista.
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A continuacion, el autor define la habitualidad como “la perseverancia
tradicional del mester de juglaria, como una costumbre propia, mante-
nida con placer y deseo de superacion, tanto si se practica en ptblico,
con o sin otros pares, como en desempehos individuales privados” (p.
80). En otras palabras, el cultor asume su oficio como una practica que
es parte de su cotidianeidad, aspecto que puede relacionarse con la idea
del “arte-vida” de Fidel Septlveda. Gracias a la habitualidad el oficio se
mantiene, pero debe cumplir con ciertos criterios para que sea acepta-
do como tal. Por eso, Dannemann hace referencia al conocimiento y uso
de la preceptiva del oficio, de modo que el cantor

debe saber y respetar las normas que le permitan una correcta inte-
rrelacién con los otros miembros de su grupo territorial, cultural y
social, en su participacién ptblica, en el pertinente ejercicio de su
repertorio poético y musical, en el respeto por sus pares y por su tra-
dicién juglaresca; por el buen manejo de los procedimientos técnicos
que le permitan un satisfactorio desempefo de su oficio (2011, p. 80).

Esta afirmacion se puede vincular directamente con los conceptos de
profesionalismo y profesionalizacion, expuestos previamente.

Pero no basta con ejecutar correctamente el oficio: este debe ser en-
sehado y transmitido para perdurar, por lo que el aspecto del apren-
dizaje es fundamental. Este es “empirico” y se trasmite “a través de las
ensehanzas adquiridas en el grupo familiar o entregadas por juglares
experimentados a nifios o jovenes no parientes” (p. 81); cualquier per-
sona puede aprender sobre poesia popular, pero el poeta se forma como
tal mediante el “aprender haciendo”, y no son solo los jévenes los que
tendran este aprendizaje por oficio, pues los cultores antiguos debie-
ron aprender de la misma forma. En este contexto, se dan relaciones
de maestro-aprendiz, por lo que la organizacion jerdrquica también
constituye un elemento caracteristico del oficio del canto. En el caso
de los payadores estos aspectos cobran especial relevancia en el esce-
nario, que se concibe como un espacio artistico donde solo deben “su-
bir” aquellos que ya han logrado dominar la faceta de la improvisacién,
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aquellos que cumplen con “estindares de calidad” minimos, como se
verd mas adelante.

Sobre la gremializacion, Dannemann sehala que corresponde a la

forma de organizacién tacita que estructura y da unidad y consisten-
cia a los juglares de un centro de practica [en referencia a la territo-
rialidad], basada sobre la tradicion cultural de un arte que mantiene
su funcionalidad, sus tematicas, sus expresiones musicales y su orga-
nizacion jerarquica (2o11, p. 81).

En el caso de los payadores, la AGENPOCH podria entenderse como la
representacion explicita de esta gremializacién, aun cuando hay mu-
chas agrupaciones distintas dentro de la misma comunidad, definidas
por la afinidad y amistad propia de los distintos grupos de cultores. Esta
agrupacion es en parte un gremio en su nocioén cléasica, en tanto grupo
humano unido por la practica y transmision de un oficio. Sin embargo,
tiene también caracteristicas modernas, pues la jerarquizacion vertical
del grupo se limita a los procesos de aprendizaje (maestro-aprendiz),
mientras que la estructuracién de la agrupacion se basa en una orga-
nizaciéon horizontal e igualitaria, con una directiva electa democrati-
camente y donde la “preponderancia” de unos sobre otros se limita al
reconocimiento colectivo de la calidad artistica de cada cultor.

Finalmente, Dannemann sehala que la caracteristica principal de este
oficio, que aglutina a todas las demas, es la funcionalidad, que puede re-
sumirse como la capacidad de entretener y ensehar dentro del contexto
comunitario, ademas de transmitir sus conocimientos a otros cultores
para asegurar la pervivencia del canto (2011, p. 82).

En relacién con la idea de comunidad artistica, cabe revisar la nocion
de construccion identitaria, que se basa en lo que se considera el “pa-
trimonio” del colectivo, aquello que es “propio” de la comunidad como
tal, en la medida en que genera o no sentido (en términos tanto prac-
ticos como discursivos), involucra un sentido de pertenencia y genera
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una marca distintiva entre el “nosotros” y los “otros” (Maillard, 2012,
p. 25). Sin embargo, esta construccion identitaria se basa a su vez en
un conjunto de individuos heterogéneo, de modo que se identifica una
diversidad de identidades dentro de la misma comunidad. Es impor-
tante tener en cuenta esta diversidad a la hora de analizar el proceso
de construccion identitaria, al igual que reconocer que comprende un
Jondo macro en el cual se expresan también detalles particulares. Estos
pueden constatarse, por ejemplo, en los distintos niveles de vinculacién
de quienes son considerados poetas populares y payadores con otras
formas de expresiéon musical y artistica, como ocurre con los casos de
Eduardo Peralta y Jorge Yahez, como se vera en el segundo capitulo.

Este libro es fruto de una tesis de Magister, por lo que es importante
reconocer aquellas obras y autores que han guiado las ideas que se
desarrollan en los capitulos que siguen. En consecuencia, aqui pre-
sentaré una version resumida de la revisiéon bibliografica en torno al
tema. Para profundizar en la cultura y la masica popular mediatizada
durante la segunda mitad del siglo xx chileno recurri a la ya citada
obra de Juan Pablo Gonzélez y Claudio Rolle, Historia social de la mu-
sica popular en Chile, en sus dos tomos, con el fin de esclarecer el pa-
norama general del contexto musical y cultural del periodo sehalado.
Fue necesario hacerlo porque los payadores y cantores populares, ya
fuera como cultores individuales o actuando en conjunto, se relacio-
naron en las décadas estudiadas con representantes de esta masica
popular mediatizada, con quienes compartieron experiencias, crea-
ciones y escenarios.

Por su parte, en Cancién valiente (2013) la periodista chilena Marisol
Garcia analiza el canto social y politico chileno en el periodo 1960-1989,
contemplando para ello la produccion musical —ligada o no a la in-
dustria discografica—, la trayectoria artistica de sus compositores e in-
térpretes, el contenido de sus canciones y su relaciéon con el acontecer
histérico del pais. De esta forma, la autora pone en perspectiva no solo
el escenario cultural de la época, sino también a la sociedad chilena en
su conjunto respecto de su relacion con la produccién musical durante
las tres décadas que abarca el libro. Ademas, este estudio revisa las ca-
racteristicas de los movimientos de la Nueva Cancién Chilena y el Can-
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to Nuevo en tanto instancias de desarrollo del “canto comprometido/
consciente”, que se centr6 en las problematicas sociales y politicas de
la época. Junto con ello, aborda las vinculaciones entre ambos en torno
a ese aspecto en particular, que es el conector mas evidente entre los
intérpretes de dichos movimientos y los cultores del Canto a lo Poeta,
junto con las penas folcloricas en las décadas de 1960 y 1970.

Respecto de esto tltimo, en Ecos del tiempo subterraneo. Las penas en
Santiago durante el régimen militar (1973-1983) (2009) los periodistas
Gabriela Bravo y Cristian Gonzélez investigan la existencia y relevan-
cia de estas manifestaciones, junto a sus dindmicas y funcionamiento.
Esto permite conocer el contexto de las relaciones entre los cultores del
Canto a lo Poeta que actuaron en ellas y los demés misicos y cantau-
tores vinculados a los movimientos de la Nueva Cancién Chilena y el
Canto Nuevo, que se daban cita principalmente en las pehas Chile Rie
y Canta (durante la década del sesenta) y Dona Javiera a partir de 1975
(p. 62). Estas pehas dan cuenta del surgimiento de un “mundo artisti-
co alternativo” en el que se desarrollaron expresiones contestatarias al
régimen, en un contexto donde se pretendié despolitizar la cultura me-
diante el impulso de una version del “folclor nacional” que privilegiaba
la “cancion huasa”, en contraste con los lineamientos musicales de la
Nueva Cancién Chilena, vinculados al desarrollo artistico durante la
Unidad Popular y que se hacia cargo de problematicas sociales que la
“msica tipica” de las agrupaciones huasas omitian.

Desde otra perspectiva, en su tesis de Licenciatura en Historia de la
Universidad de Santiago de Chile, titulada La batalla por el folklore
(2006), la investigadora Karen Donoso se centra en las distintas re-
presentaciones de la cultura popular chilena que surgieron en torno
al estudio y ejercicio del folclor como disciplina académica y como
actividad artistica, asi como en los conflictos que se desencadenaron
por la hegemonia de dichas representaciones, ya que se establece una
estrecha relacion entre el folclor y la identidad cultural/nacional. Este
estudio contribuye a delinear el panorama de los folcloristas durante la
época tratada. Asimismo, entrega informacion valiosa sobre el trabajo
de Juan Uribe Echevarria y Violeta Parra, y muestra la vision oficialista
que se tuvo sobre el folclor en dictadura, cuando se potenciaron las ex-
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presiones folcloricas ligadas a la cultura campesina de la zona central,
lo que benefici6 a la paya, pero contrasta con el ambiente de persecu-
cién que vivieron sus cultores (como los casos de B. Salinas [Ponce, 19
de febrero de 2008] y P. Yahez).

En relacién con el Canto alo Poeta y la poesia popular destacan muchos
estudios. Ademas del mencionado trabajo de Fidel Septlveda, las inves-
tigaciones de Maximiliano Salinas (1991, 2000) y Manuel Dannemann
constituyen un corpus importante para estudiar la poética popular. Es
asi como, desde la disciplina historica, Salinas analiza la religiosidad
y el humor de los sectores populares, muchas veces a partir de la pro-
duccién poética, tanto con versos a lo divino como con liras popula-
res. Dannemann, por otro lado, dedica parte de sus amplios estudios
sobre folclor nacional al Canto a lo Poeta, especialmente a la vertiente
del canto a lo divino. También es relevante el reciente trabajo de Clau-
dio Mercado (2013), centrado en las figuras de los poetas y guitarroneros
Osvaldo “Chosto” Ulloa y Santos Rubio, donde expone la vida y el queha-
cer artistico de ambos cultores desde la perspectiva de un investigador
que los conocio a través de la practica del canto y la amistad que cultivo
con ellos. Si bien Chosto Ulloa se dedicé fundamentalmente al canto a lo
divino y la faceta de payador de Santos Rubio no aparece en el libro (el
mismo Mercado sehala que nunca quiso referirse a su experiencia en la
Agrupacion Crispulo Gandara en las conversaciones que sostuvieron [p.
406]), este libro aporta informacién importante respecto del ambiente
de los cultores del Canto a lo Poeta a inicios del periodo estudiado.

En su tesis para optar al grado de doctor en Lingiiistica en la Universidad
de Barcelona, titulada La poética de los poetas populares chilenos (2011),
Domingo Roméan se propone revalidar el conocimiento autosuficiente
que poseen los cultores, el que se sustenta en una practica que implica
una teoria del verso, un conocimiento “sobre el lenguaje y sus posibilida-
des, sobre los esquemas métricos y estroficos que se crean con él, acerca
de los tipos naturales de textos y de como funcionan en la vida de los
campesinos” (p. 2). La fuente principal del estudio de este conocimiento,
que Roman denomina poética, son los testimonios de distintos cultores,
obtenidos a través de entrevistas. En ellas, la faceta de la paya aparece
destacada, asi como la actividad de la Agrupacion Crispulo Gandara du-
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rante los afios ochenta, por lo que permite profundizar atin més en dicho
periodo y en la perspectiva de los cultores al respecto.

Otro texto interesante es Como se canta la poesia popular, de Deside-
rio Lizana (1g12), consistente en dos trabajos leidos por el autor en las
sesiones de julio y septiembre de 191 de la Sociedad de Folklore [sic]
Chileno, de la que fue miembro. En sus escritos, Lizana da cuenta de
sus observaciones en sus trabajos de campo como folclorista y describe
en detalle los torneos poéticos e instancias festivas en las que partici-
paban cantores a lo poeta a fines del siglo XIX e inicios del xx. En suma,
da cuenta de sus contextos, estructuras y participantes, en las que se
daban muestras de canto a lo divino, a lo humano y de canto improvisa-
do (“cantar componiendo”). Por lo tanto, no solo es parte del corpus de
estudios sobre el Canto alo Poeta en Chile, sino que también constituye
una fuente de gran valor para el analisis del escenario del canto popular
a principios del siglo pasado.

Finalmente, en el articulo “El Canto a lo Poeta”, publicado en la Revista
Musical Chilena, Francisco Astorga —quien fue entrevistado para esta
investigacion—, expone y describe la forma, historia y contenidos del
Canto alo Poeta, de los cuales se desprende una sintesis de sus ejes fun-
damentales. Por lo mismo, y al igual que el texto de Lizana, el articulo
de Astorga es no solo un elemento bibliografico de esta investigacion,
sino también una fuente importante para el estudio de los temas aqui
tratados, ya que corresponde a la visién de un cultor tradicional sobre
los elementos principales de su propio quehacer artistico.’

La intencion de este libro es proponer un estudio sobre los payadores
como colectivo desde una perspectiva historica, enfocado en un periodo
relativamente reciente (la segunda mitad del siglo XX, con énfasis en los
afios ochenta y noventa), y vinculado estrechamente con su correspon-
diente contexto politico, social, econémico, artistico y tecnoldgico. Si
bien se dispone de muchas investigaciones sobre el mundo del Canto a

16  Es importante acotar que Astorga se encuentra vinculado al mundo universitario, ya que
es profesor del Departamento de Mtsica de la Universidad Metropolitana de Ciencias de
la Educacion.
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lo Poeta y la poesia popular chilena en general, la mayoria (si no todas)
estan centradas en la Lira Popular o en el canto a lo divino. En cambio,
la paya por si sola ha quedado relativamente al margen del mundo aca-
démico, pues solo aparece con mayor o menor relevancia en los estudios
sobre poesia popular chilena (pero no como protagonista), aun cuando
la improvisacion poética representa una dimension significativa para
muchos cultores. Por tanto, es importante estudiar esta expresion de la
cultura popular tradicional a través de los mismos payadores.

Si bien los procesos que presento aqui no comienzan ni terminan en
el marco temporal escogido, limitar la investigaciéon a dicho periodo
permite poner el foco en algunos fenémenos importantes de esa época,
como la inclusion de los payadores en los escenarios y el encuentro con
el ptblico y sus pares en una instancia colaborativa luego de la instau-
racién de los Encuentros de Payadores; el profesionalismo y la profesio-
nalizacién del quehacer artistico de los payadores; la vinculacién con
otros “mundos culturales”, asi como con los medios de comunicacién
de la época —y la relacién ambigua con la television, ya que fue una
vitrina para personajes que transmitieron una idea errada'” de los paya-
dores y la paya a los televidentes durante los afios ochenta—, por men-
cionar algunos de los que surgen a lo largo de la investigacion.

Sin duda, algunos aspectos los trato de forma superficial, como la vincu-
lacion de los payadores chilenos con los cultores de otras nacionalidades
de la region iberoamericana. A pesar de su relevancia, otros no los abor-
do en lo absoluto para respetar los limites de esta investigacion, como la
insercion de la mujer a una practica tradicional que por muchas décadas
fue netamente masculina. A fin de cuentas, este estudio esta concebido
como una primera aproximacién a una tematica compleja, que posee
muchas mas aristas que solo aquellas que pretendo abarcar.

17 Esta “idea errada” sobre los payadores y la paya dice relacién con una suerte de
“espectacularizacion” de los cultores y su arte en algunos programas de television durante
los ahos ochenta, tales como El Festival de la Una 'y ;Cudnto Vale el Show? A través de ellos, se
transmiti6é una imagen de los cultores alejada de los procesos que vivieron en aquellos afios,
entre los que destaca el desarrollo de la paya en el contexto de los primeros encuentros de
payadores, temas que se abordan en el segundo capitulo.
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EL CANTO A LO POETA DURANTE LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XX:
ENTRE LAS APROXIMACIONES DEL MUNDO ACADEMICO Y EL RECUERDO
DE LOS “CANTORES ANTIGUOS”

En primera instancia, la evolucién del Canto a lo Poeta durante la segun-
da mitad del siglo xx se comprende con mayor claridad al contextuali-
zarla en un fendmeno mas amplio, el desarrollo del folclor y su estudio
en Chile. Desde el &mbito musical, se define como el “rescate, preser-
vacion y difusion de la mtsica de tradicién oral, es decir, su mediacién
con fines patrimoniales y educativos” (Gonzélez y Rolle, 2005, p. 371).
Durante dicho periodo, a este concepto adscriben tanto el escenario aca-
démico (como disciplina de estudio) como la mtsica popular mediatica.

El avance de la misica popular y el desarrollo de distintas instancias de
masificacion (la radio, el disco, el teatro, el cine y los espacios de difusién
musical) (Gonzélez y Rolle, 2005, p. 369) dieron pie a diversas formas de
entender y mediar las expresiones culturales tradicionales, lo que se re-
flejo en los distintos estilos que apelaron al folclor como su base origina-
ria, que abarcaban desde la milsica tipica hastala Nueva Cancion Chilena.
Este fenémeno de apropiacion es de larga data, como sefialan Juan Pablo
Gonzélez y Claudio Rolle, quienes encuentran sus origenes en el siglo XIx
y sostienen que “la primera forma de mediacion de musica campesina en
la ciudad se produjo mediante la transcripcion y edicién de la letra y/o la
musica de repertorio rural’, tarea a cargo en muchos casos de “cientifi-
cos, politicos, escritores, musicos, folcloristas y pintores extranjeros que
describiran en detalle géneros y ambientes locales de baile” (2005, p. 366).

Lo anterior también se comprende como un intento por potenciar
y

estacar “lo propio” ante la marcada presencia de expresiones ¢ a-

destacar “lo propio” ante la marcada presencia d resiones cultur
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les extranjeras (en el caso de la masica, estilos, bailes y canciones). Este
proceso de btsqueda de una cultura “propia y nacional”, guiado por el
desarrollo del folclor como “mediador” entre la cultura tradicional y la
moderna, estuvo en auge en el dambito académico durante la década de
los cuarenta (Gonzélez y Rolle, 2005, p. 409), con la Universidad de Chi-
le como escenario principal, y personajes como Juan Uribe Echevarria,
Antonio Acevedo y Oreste Plath entre sus mayores exponentes.

No obstante, los primeros acercamientos a la cultura tradicional de la
academia en Chile se remontan a fines del siglo x1x. El méas conocido
es la recopilacién y estudio de la “literatura de cordel” (Lira Popular)
que realizo el folclorista aleman Rodolfo Lenz,'s quien en 1889 fue con-
tratado por el gobierno de José Manuel Balmaceda para ejercer en el
Instituto Pedagogico de la Universidad de Chile, institucion desde la
cual se dedicé al estudio de la lingiiistica y la poesia popular, entre otros
topicos. Segtin Karen Donoso, Lenz propuso una aproximacion de ca-
racter cientifico a la cultura popular, en contraste a la labor previa de
novelistas, viajeros e investigadores, quienes —si bien “aportaron mate-
rial de gran valor histérico”— se centraron solamente en “descripciones
de las formas de vida populares” (2006, p. 23). Enfocados sobre todo en
el estudio de la lengua y literatura popular, Lenz y algunos de sus cole-
gas del Instituto Pedagogico fundaron en 1goqg la Sociedad del Folklore
Chileno, la cual tuvo por objetivo “fomentar el estudio del folklore [sic]
chileno y facilitar la publicacion de toda especie de trabajos referentes a
esta ciencia”, como cita Donoso en La batalla por el folklore (p. 26). Fue
esta misma Sociedad la que escuché (en sus sesiones de julio y septiem-
bre de 1g11) la lectura del trabajo de uno de sus miembros, Desiderio Li-
zana, titulado Cémo se canta la poesia popular, texto fundamental para
comprender el panorama del Canto a lo Poeta a principios del siglo xx,
que analizaré més adelante en este capitulo.

18  Para més informacién, ver Memoria Chilena (s. ), “Rodolfo Lenz (1863-1938)”.
Recuperado de www.memoriachilena.cl

19 Actual Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion.
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Con el paso del tiempo, la Sociedad de Folklore Chileno mermo sus ac-
tividades hasta desaparecer en los afios veinte, pero en un intento por
revivir sus propoésitos de investigacion y difusion cientifica, en la déca-
da de los cuarenta se formo6 la Asociacion del Folklore Chileno, “creada
bajo el alero del Museo Historico Nacional”. Como sehala Donoso, el
periodo que transcurre entre el funcionamiento de ambos organismos
se caracteriz6 por la pluralidad de perspectivas desde las cuales artistas
e intelectuales se aproximaron, utilizaron e interpretaron el concepto
de folclor, todos los cuales superaron la vision meramente cientifica del
mismo (2006, p. 33).2° El trabajo de Donoso permite entender mejor el
caracter de la aproximacion al folclor desde el mundo académico, la
cual —sobre todo desde mediados del siglo xx— implicé la legitimacién
desde la “alta cultura” de la academia del acervo cultural tradicional
asociado a las comunidades campesinas, aportando con ello a la consti-
tucion de la tradicién oral como elemento central para la construccién
identitaria nacional. Todo esto en un contexto de fuertes influencias ex-
tranjerizantes, sobre todo en el &mbito de la cultura (Gonzélez y Rolle,
2005, p. 413), lo que daba cuenta de un

afan reivindicatorio de un patrimonio nacional que se veia amenaza-
do no solo por los avances de la industria internacional de la misica
popular, sino por las propias necesidades de expresion de una socie-
dad nacional cada vez mas urbana, masiva y moderna (Gonzélez y
Rolle, 2005, p. 418).

En este escenario, es interesante revisar dos articulos aparecidos en
la década de los cincuenta en publicaciones vinculadas a la Universi-
dad de Chile. El primero corresponde a las “Notas bibliograficas para
el estudio de la ‘poesia vulgar’ de Chile”, de Radl Silva Castro (1950),
publicada en los Anales de la Universidad de Chile, y el segundo es el
editorial de la Revista Musical Chilena, de la Facultad de Artes de la mis-

20 Eldesarrollo y caracter de estas aproximaciones hacia el folclor, asi como sus disputas por la
definicion de “lo folclérico” se tratan en detalle en el trabajo citado.
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ma institucién, titulado “Funciones elementales del folklore™ (1958).
Ambos textos permiten analizar el contexto en que se desarrollé el fol-
clor —fundamentalmente de la zona central— a mediados del siglo Xx
en nuestro pais. Sobre el escrito de Silva Castro, cabe destacar que, en
palabras de su autor, “no [es] una bibliografia de las producciones de
poesia vulgar que se conocen, sino una lista cronolbgica de las refe-
rencias que a ellas han hecho los estudiosos chilenos”, cuyo objetivo es
“ayudar a los aprendices en el tema, y particularmente a los alumnos
del Instituto Pedagogico, entre los cuales podria ocurrir que alguno to-
mase como tema de disertacién o tesis de prueba la rica cantera que es
la poesia vulgar”, para ahadir que “el autor mismo la ha desprendido
de una obra méas completa sobre el asunto, que prepara y que esta en

espera de editor” (p. 72).

En el articulo sehala que los estudios sobre el tema (al menos una parte
de los realizados en el periodo) abarcan desde fines de la década de 1860
hasta inicios de los treinta, y que se inician con las Obras escogidas en
prosa de don Adolfo Valderrama (1866), la que contiene el “Bosquejo his-
torico de la poesia chilena que el sehor Valderrama present6 a la Univer-
sidad de Chile en 1866” (p. 73), en el cual se trata el tema de la “poesia
popular” (ahora como sinénimo de la poesia vulgar a la que se refiere
Silva Castro), y finaliza con Folklore Chilien (1938), compuesto de textos
escogidos y traducidos, con prefacio de Gabriela Mistral, el cual contie-
ne “varias composiciones de forma tipica traducidas [al francés] literal-
mente, aun cuando se ha procurado conservar en ellas lo principal del
aliho métrico”, con notas que “resuelven discretamente las principales
dudas que puedan ofrecerse al lector, y siguen las noticias de Lenz, Li-
zana y otros investigadores” (p. 86).

El texto resalta la importancia del folclor para el ambito universitario
en distintos niveles. Por un lado, esté el hecho mismo de su publicaciéon

en una revista de la Universidad de Chile, de lo que se desprende la
relevancia que tenia el folclor para esa casa de estudios. Por otro lado,

21 Vol. 12,N°60, pp. 3-4.
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el texto en si da cuenta de la vigencia que tenia en aquel entonces el
estudio de la “poesia vulgar” de la Lira Popular (a través del trabajo de
Rodolfo Lenz) tanto entre los académicos y “estudiosos chilenos” y al-
gunos extranjeros, como entre los estudiantes, ya que se plantea la idea
de que existen “aprendices en el tema”, especialmente en el Instituto
Pedagogico, donde se daria la posibilidad de realizar nuevas investiga-
ciones en torno a este topico.

Llama la atencién el uso del vocablo vulgar para referirse a la poesia
que aqui he llamado popular, sobre todo porque algunos de los autores
que cita Silva Castro utilizan popular en reemplazo de vulgar. La forma
como el autor aplica este concepto bien puede corresponder a su acep-
ci6n ligada al pueblo, por lo que podria ser un sinénimo de “popular”,
aunque es poco probable dado que el mismo autor enfatiza la distincién
entre ambas citando al propio Lenz. A pesar de que la diferencia entre
las dos acepciones queda poco clara, se sostiene que no es “propiamen-
te una poesia popular, sino méas bien una poesia culta, vulgarizada y
degenerada” (p. 70), sin que se explique en la cita o en el texto qué es
entonces una poesia propiamente popular. Por otro lado, la idea de una
poesia culta “vulgarizada y degenerada” denota una connotacion ne-
gativa del término vulgar, que se usa para hacer referencia de forma
despectiva a dicha poesia.

Siguiendo con la cita a Lenz, se aprecia una distincion entre aquel que
escribe los versos (el poeta o pueta) y quien “presenta los versos al pi-
blico cantandolos con acompahamiento de guitarrén, el cantor o mtsi-
co”. Ademés, ahade que

en Chile goza de mayor aprecio el “cantor” que el “pueta” (...) el limite
entre ambas categorias sin embargo no es fijo: los poetas a veces sa-
ben cantar y tocar, pero rara vez con la perfeccién de los cantores, y
estos a veces también componen sus versos, cuando no los encargan
a un poeta pagando con tres o cinco pesos el manuscrito de la glosa
de décima. En tal caso el cantor adquiere la propiedad literaria y el
derecho exclusivo de cantar la poesia y el poeta renuncia al dere-
cho de hacer imprimir su composicion. (...) Naturalmente, todo buen
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cantor debe saber improvisar las introducciones y los “cogollos” (des-
pedidas y dedicatorias) (...). Pero sobre todo en la verdadera disputa
poética, la “palla” [sic] o contrapunto, los “versos de dos razones” que
se alternan cada cuatro o aun cada dos renglones, los palladores, no
deben ser solo “versos hechos” (es decir, aprendidos de memoria).
Ahi se luce la habilidad de “sacar versos” [improvisar] y de dar a cada
pregunta maliciosa, una “contesta” picante (p. 71).%

Se separan aqui la figura del poeta y la del cantor, aunque existe la po-
sibilidad de que ambas se expresen en una misma persona. Junto con
ello, se describen las dinAmicas de la relacién artistica-econémica entre
ambos, de modo que aquel que es solo poeta puede vender sus versos,
mientras que el que es solo cantor puede comprarlos, con lo cual ad-
quiere los “derechos” sobre la obra. Es relevante también la mencion
a la capacidad de improvisacion y de las “pallas” (payas; ser payador)
como signo de calidad artistica entre los cultores, en la medida en que
mientras mayor sea la habilidad de “sacar versos”, mayor es el recono-
cimiento que reciben.

Por su parte, “Funciones elementales del folklore” (1958) arroja algunas
luces respecto de la relacién que se establecié en la época entre el fol-
clor —entendido como disciplina y como objeto de estudio— y la cons-
truccioén de una identidad nacional. Asi, se sostiene que el folclor (de-
finido como “un organismo vivo, formado por objetos, instituciones y
practicas”) “se impone como un patrimonio de posesién comtn, donde
un grupo, regional o nacional, pese a no observar en su totalidad una
misma conducta folklérica activa, encuentra reflejados sus elementos
mayormente distintivos”, ahadiendo que en eso reside su “gran funcién
unificadora, que aglutina a los seres humanos, activando, en forma préc-
tica y justa, factores de tanta proyeccién social como son el nacionalis-
mo, patriotismo y democracia” (p. 3). Es decir, se ve claramente el papel
central que se le asigna al folclor en la construccién identitaria nacional
durante la época. No obstante, también se estipula que en el caso chileno

22 Las cursivas son mias.
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se parte de una desventaja: el “limitado conocimiento que sus habitantes
[del pais] poseen acerca de él”, frente a lo cual se destaca la “poderosa
funcién didactica del folklore”, y se insiste en su potencialidad unifica-
doray pedagdgica, en que es un camino para “ensayar una definicién del
hombre chileno en términos de su propia y méas genuina cultura” (p. 3).

Por otro lado, es relevante analizar la Gltima parte del editorial, donde
se trata el tema de la tradicion, que se plantea esta “depositada, en gran
parte, en las manifestaciones folkloricas, pero no de manera anquilo-
sada, sino vital y presente, [la que] sustenta los valores méas esenciales
de la comunidad” (p. J). Esta cita llama la atencion por la coincidencia
con las ideas de Fidel Septlveda y Gaston Soublette, quienes conciben
la tradicién como un acervo cultural que no es ahistorico e inmutable,
sino que interactia con su propio presente y se reactualiza en él. No
obstante, y ya que la “tradicién” es la base del folclor, se advierte una
contradicciéon cuando se habla de su “funcién conservadora”, la cual
operaria no solo en “cosas y expresiones susceptibles de extinguirse;
antes bien en las caracteristicas fundamentales y constantes de nuestra
idiosincrasia”, y que su estudio y ejercicio subsanarian la “postergada
necesidad de una cultura nacional” (p. 3). De esta forma, en un mismo
concepto se concentran dos fuerzas, la presente y vital de la tradicién,
junto a la esencial y constante del “ser nacional”. Es decir, se expresa
la coexistencia de dos dindmicas dicotémicas, que se involucran en la
construccion identitaria entre aquello que se busca identificar como “lo
propio” y que debe mantenerse, al tiempo que se incorpora el cambio
inherente al acontecer histérico.

Cabe destacar que uno de los intelectuales que particip6 en la valoriza-
cién del folclor desde el ambito universitario, Juan Uribe Echevarria, fi-
gura como uno de los directores de los Anales entre 195, y 1962, lapso en
que se aprecia este enfoque particular en la linea editorial. Con ello no
solo potenci6 la aparicion de escritos como el analizado anteriormente,
sino también un extenso informe (que se analiza més adelante) sobre el
Primer Congreso Nacional de Poetas y Cantores Populares (1954), para
“dar a conocer los antecedentes del Congreso, su desarrollo, sus resolu-
ciones y las tres conferencias que se dictaron en sus sesiones ptblicas”,
con el fin de “presentar una valiosa ayuda a los poetas populares que
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estan formandose en nuestro pais y constituira, sin duda, una infor-
macion de interés para los folkloristas del pais y del extranjero” (p. 6).

Nacido en Espana en 1908, Juan Uribe Echevarria fue un literato, inves-
tigador y docente formado en el Instituto Pedagogico de la Universidad
de Chile, quien a partir de los ahos sesenta centré su trabajo en el fol-
clor chileno y se interes6 en sus distintas expresiones, pero especial-
mente en la poesia popular.?* Segtin Claudio Mercado, entre los ahos
cincuenta y setenta, Uribe Echevarria

anduvo por los campos de Chile central, buscando y encontrando
cantores, versos, toquios y entonaciones.* Alféreces de chino y can-
tores a lo poeta lo cautivaron durante afios. Junto a los poetas de to-
das partes, invent concursos de Canto a lo Poeta, grabé discos, hizo
conciertos, escribi6 libros, organizé charlas y clases. Y ademas se
trajo a esos cantores a trabajar a la Universidad de Chile. Santos [Ru-
bio] hacia clases de guitarrdén a los cantores de otras localidades que
tocaban y cantaban muy bien sus propias entonaciones en guitarra
traspuesta. Y don Juan, intentando que el guitarrén no se perdiera y
lo aprendieran otros cantores, organizé estas clases en la Universi-

dad de Chile, donde trabajaba (201, p. 379).

De la cita precedente se desprende que la actividad de Uribe como fol-
clorista no se limité a la produccion académica, sino que se baso fun-
damentalmente en el trabajo de campo y el contacto directo con los
cultores. Segtin Alfonso Rubio, cantor a lo poeta integral, a Juan Uribe

23 Ver Memoria Chilena (s. f.), “Juan Uribe Echevarria (1908-1988)”.
Recuperado de www.memoriachilena.cl

24 Las entonaciones son las distintas melodias que utilizan los poetas para cantar sus versos. No
hay un catastro exacto de todas las que existen (algunas son propias de ciertas localidades,
como la “pircana”, de Pirque) y muchas han caido en desuso o se han perdido en la memoria
de aquellos que partieron. Los toquios van de la mano de las entonaciones, pues corresponden
a las distintas formas de pulsar las cuerdas del instrumento que estén tocando, para construir
las melodias. Ambas se ensehan y aprenden en la medida en que los cantores ejercen su oficio.
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le decian “all4 en la punta del cerro hay un poeta”, y él, aunque tu-
viera que caminar un dia o dos, iba, lo conocia y conversaba con él,
pero todo con mucho respeto (...) muy, muy interesado de estudiar
la poesia, la biblioteca la daba vuelta al revés y al derecho buscando

25

cosas de los poetas populares.

Por su parte. Micaela Navarrete (fundadora y exjefa del Archivo de
Literatura Oral y Tradiciones Populares de la Biblioteca Nacional) re-
cuerda que

ademas don Juan de ser un académico, él era muy sencillo, entonces
tenfa muy buena llegada [con las personas]...a mi Oreste [Plath] nun-
ca me conto si a él lo recibia inmediatamente la gente, pero don Juan

era como que fuera parte de ellos.?

Es decir, el trabajo de campo de Uribe Echevarria estuvo marcado por
un interés sincero y respetuoso hacia los cultores y lo que hacian, ade-
més de que lograba entablar un trato cercano con ellos, lo que es fun-
damental para que accedan a hablar sin aprensiones sobre su quehacer
artistico, como sefalan los cantores Francisco Astorga y Luis Ortizar.
Su trabajo académico también estuvo marcado por esta cercania. En
efecto, eso permitié que los mismos cantores hicieran clases en la Uni-
versidad de Chile. Claudio Mercado recogio el testimonio de Santos Ru-
bio (SR) sobre lo que fueron estas clases:

[sr] En esos tiempos era cuando él recién empez6 a desenterrar el can-
to alo divino y llevaba a varios, a don Arturo (Vera), a Cantillana, a mi
compadre Hermoégenes, y ahi me llevaba a mi también. Y de ahi de
Melipilla se trajo a Rodemil Jeréz, de Aculeo se trajo a Manuelito Ga-

25  Entrevista personal, 2015.

26 fd.
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Sibien este trabajo no se enfoca en el guitarron chileno,” su centralidad
en el Canto a lo Poeta obliga a hacer una mencién aparte en relacion
con lo que se sabe sobre su uso previo a la década de 1980. En 1972 Juan
Uribe invit6 a Santos Rubio, cultor “nombrado” de la zona de La Puntilla
(Pirque), a hacerles clases del instrumento a cultores de otras localida-
des, ya que en 1969, en la presentaciéon del Tercer Concurso de Canto
Tradicional de Décimas que organizd en Puente Alto (como parte de
las Jornadas de Extension de la Universidad de Chile), el investigador
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llardo, a Ricardo Garate y a esos tres los apitutd, los tuvo harto tiempo
trabajando ahi [en el Instituto Pedagbgico]. Gallardito jubilé ahi en el
Pedagégico y Ricardo también (...). Y a mi me dejé un tiempo haciendo
clases ahi en la Extension Universitaria, esa que estaba por Huérfanos
[el Conservatorio de Mtsica, segin la acotacion de Claudio Mercado]
(...). Les hacia clases a los mismos cantores yo, a Rodemil, a Manuel, a
Ricardo, les ensehaba a tocar el guitarrén (201, p. 378).

sefal6 que

27

28

Puente Alto [en aquella época abarcaba también Pirque] es el Gnico
lugar de Chile donde se mantiene vivo el cultivo del antiguo y tradi-
cional guitarrén de veinticinco cuerdas. Fino y extraordinario ins-
trumento musical, posible variante del laudén de la Edad Media en
el que cantaban los trovadores y los juglares espafoles. En guitarrén
cantaron los mejores poetas populares del siglo pasado, época de oro
de la glosa de cuartetas en décimas (Mercado, 201y, p. 325).%

Claudio Mercado y José Pérez de Arce han realizado publicaciones en torno al guitarrén y su

historia en Chile. Por ejemplo, ver Claudio Mercado (2007) y José Pérez de Arce (2007).

Grabacion de una de las actividades organizadas por Juan Uribe Echevarria, cuyos registros
se encontraron en una maleta en el Departamento de Musicologia de la Universidad de Chile,

como relata Mercado (2014, p. 32%).
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Al respecto, Santos Rubio hace una acotacion importante:

Don Juan Uribe empezé como en el 6o con la cuestién del canto, a
mi me vino a descubrir como en el 62, y dice que él en ninguna par-
te encontré mas guitarrones, en ninguna parte, acuérdate [le dice a
Mercado] que en un casete dice él: “Unico instrumento que se quedé
aqui en Puente Alto”, dice él, porque la verdad es que estaba en Puen-
te Alto porque estaba don Isaias [Angulo], don Gabriel Soto (...) el gui-
tarrén nadie ha dicho que es pircano, se quedd aqui nomas y eso no
lo puede discutir nadie, porque guitarrén es una cosa, y guitarrén con
tocador es otra cosa (Mercado, 201y, p. 3)5; cursivas mias).

A renglén seguido, Santos hace un recuento de los guitarroneros pirca-
nos que fallecieron a fines de los sesenta, o que eran muy mayores como
para ensenar el instrumento en esa época, de modo que él y Osvaldo
“Chosto” Ulloa eran los Gnicos tocadores capaces de transmitir sus co-
nocimientos sobre el guitarrén en las décadas siguientes, como efec-
tivamente sucedié. El comentario de Santos Rubio se resume en una
idea central: si bien no puede comprobarse que el origen del guitarrén
esté en Pirque u otra localidad, lo cierto es que en esa zona se mantuvo
vivo gracias a los cantores que los cultivaron y utilizaron como instru-
mento principal (los tocadores), frente a la guitarra traspuesta (guitarra
con afinacién campesina), instrumento protagonista en otros sectores.
Maés alin, su vigencia se asegur6 gracias a que se lo ensehiaron a cultores
nuevos y antiguos (p. 346) tanto de Pirque como de otras zonas, trabajo
que fue potenciado en una parte importante por Juan Uribe, quien dio
la posibilidad a Santos Rubio de hacer clases de guitarron a cultores de
localidades donde no se cultivaba, como indica Mercado.

Sin embargo, Santos y Chosto Ulloa sehalan en sus testimonios que,

seglin lo que contaban sus padres y abuelos, a inicios del siglo xx el gui-
tarrén habria estado presente en Santiago, especificamente en un sec-
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tor del centro de la capital conocido como “Calle Vieja”,*® que habria
servido de punto de reunién para los cantores de aquellos ahos, entre
los que se habrian contado Juan Bautista Peralta, el padre y el abuelo de
Lazaro Salgado, y el “Zurdo” Ortega, de quien se dice fue un poeta “an-
dariego” que introdujo el guitarrén en Pirque y se lo ensehdé a Manuel
Ulloa (padre de Chosto). Esos testimonios orales dan cuenta tanto de
suposiciones sobre conocimientos que los cantores recibieron de sus
antepasados como de experiencias que esos mismos antepasados vivie-
ron, pero son el reflejo de una nocién compartida por muchos: que exis-
tia un sector denominado Calle Vieja en Santiago, donde se cantaba con
guitarrdn, el cual posteriormente habria llegado a Pirque, sector que
(por desuso del instrumento en otras localidades) se habria convertido
en el “Gltimo bastion” de los guitarroneros a mediados del siglo xx. Sin
embargo, durante la década de los ochenta resurge el guitarron (junto
con la décima espinela) fuera de los limites de Pirque, como se vera en
el segundo capitulo.

Ademaés de las clases en la Universidad de Chile, Juan Uribe contactd
a los cantores para realizar actividades en donde pudieran mostrar el
Canto a lo Poeta. Dice Claudio Mercado que Uribe Echevarria

comenzd a organizar los famosos y recordados (por los cantores)
concursos de canto a lo humano y a lo divino, donde invitaba a can-
tores de toda la zona central. Hubo concursos en San Fernando, en
Curico, en Putaendo, en San Felipe, en Alhué, en Puente Alto. Alli se
juntaba la flor y nata del canto (201, p. 32).

Es relevante la nomenclatura de estas actividades: Juan Uribe los 1la-
mo concursos, término que rescata Claudio Mercado, mientras que Mi-
caela Navarrete se refiere a encuentros y Manuel Sanchez (payador) a
muestras. Cada concepto tiene su cariz distintivo. El término muestra

29 Deacuerdo con Claudio Mercado, Maximiliano Salinas supone que corresponde a la calle San
Diego, en pleno centro de la capital.
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alude a una suerte de proyeccion folclorica, ensayada, que corre el ries-
go de ser “poco auténtica”. El encuentro, por su parte, hace referencia
a una instancia de reunién y companerismo (término que actualmente
ocupan los mismos cultores para denominar sus reuniones-presenta-
ciones), mientras que concurso sugiere la idea de competencia e incluso
la existencia de un premio, sin que esa haya sido realmente la tonica del
evento. Lo cierto es que Uribe Echevarria organizé estas actividades
fundamentalmente durante los afios sesenta, con el fin de crear espa-
cios en las zonas rurales para que los cultores pudieran darse a conocer
a la gente y con voz propia mostrar y hablar sobre el canto y la poesia
popular, de acuerdo con lo que relata Micaela Navarrete.®

Sibien el objetivo de dichas actividades fue difundir el Canto a lo Poeta
con la ayuda de un grupo de cultores, nacieron por iniciativa de Juan
Uribe, y no corresponden al fruto de una organizacién auténoma de los
cantores, como ocurrird décadas después. Aun asi, Francisco Astorga
sefiala que Juan Uribe “fue el promotor de los encuentros de payado-
res ' y que sirvié de antecedente para los que se llevaron a cabo, de
forma organizada y sistematica, desde fines de los ahos setenta e inicios
de los ochenta, y que se abordan en el segundo capitulo. Asi como bien
fueron el antecedente de los encuentros posteriores, también existe la
posibilidad de que los eventos organizados por Juan Uribe hayan sido
un motor para motivar a futuros cultores, dado que, segin relata Luis
Orthzar, “Chincolito de Rauco”, las grabaciones de aquellas actividades
se transmitian por radio:

LO: Por ahi en el afio sesenta empez6 a llegar més tecnologia, la te-
levision... a todos en aquellos tiempos, como las radios a corriente
también... y los radios a pilas, transistor, como le llamaban antes. Y
ahi me acuerdo, en ese radio a pilas una vez escuchabamos cuando se
hacian los encuentros de payadores en Santa Cruz, y era transmitido
por radio [Radio Chilena] (...) el aho... 63, por ahi, 65.

30 Entrevista personal, 2015.

31 Entrevista personal, 2015.
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[MR: Y esos encuentros pquién los organizaba? Porque habia unos
que los organizaba don Juan Uribe ]

Lo: Era don Juan Uribe Echevarria...y don Diego Muhoz, eran los que
promovian, digamos... es que ellos a nivel universitario empezaron a
buscar la poesia popular (...) entonces en esos encuentros de paya-
dores, nosotros ahi cada dia escuchabamos y deciamos “puuucha, y
cuando iré a estar all4d”, decia uno, y uno se “encachaba”, como dice,
a la orilla del fogobn nomas po.*

La cita anterior es relevante porque constituye un testimonio de las
actividades organizadas por Uribe Echevarria. Si bien Luis Orttzar
(nacido en 19)3) no particip6 en ellas, tal vez influyeron en su trayec-
toria como cantor cuando joven, ya que lo motivaron a participar en
un escenario como el impulsado por Uribe. Pero también lo es porque
da cuenta del impacto de las nuevas tecnologias que llegaron a Chile a
mediados del siglo XX, cuando la radio tuvo un papel protagbnico en la
vida de los chilenos tanto en las zonas urbanas como rurales.

Los testimonios de Luis Orttzar, junto alos de Francisco Astorga, Chos-
to Ulloa y Santos Rubio, también permiten delinear el contexto del
Canto alo Poeta durante la primera mitad del siglo XX, en contraste con
las actividades que organiz6 Juan Uribe y, sobre todo, las que se llevaron
a cabo desde la década de 1g70. Asimismo, a partir del texto Cémo se
canta la poesia popular de Desiderio Lizana (1g12) es posible analizar
coémo eran los torneos de cantores de inicios del siglo. Miembro de la
Sociedad Nacional de Folklore, basdndose en su propio trabajo de cam-
po (principalmente en la Regién de O’Higgins), Lizana comienza su es-
crito describiendo a los cantores:

Aquellos que al compés del guitarréon entonaban cadenciosas décimas,
precedidas de la respectiva cuarteta en la cual se exponia el motivo o

32 Entrevista personal, 2015.

/ 70/



CAPITULO 1

se daba el tema de la composicién [décima encuartetada o glosadal; los
bardos que se encontraban en todas las fiestas campestres, ya fuesen
carreras, trillas o rodeos, siempre que hubiese fonda, musica y trago;
buscando con quien payar, cantar de dos razones, o de contrapunto,
a lo adivino [divino], a lo humano, o improvisando décimas a destajo
sobre los més variados temas y generalmente con pie forzado (p. 8).

Como se observa, a inicios del siglo xx el Canto a lo Poeta se sostenia en
la décima glosada o encuartetada,” asi como en el uso del guitarrén, lo
que sustenta la idea de que el instrumento fue ampliamente utilizado
por lo menos en ese periodo. Asimismo, se sehalan los momentos en
los que se desarrollaba el canto: trillas, rodeos, carreras, todas ellas ins-
tancias festivas campesinas en las que tendrian presencia el canto a lo
divino,* a lo humano y el canto improvisado.

Chosto Ulloa y Santos Rubio cuentan que

sembraban trigo y lo trillaban con bestias® y hacian fiesta, la semana
en fiesta (...). Ellos el trabajo lo convertian en fiesta. jPorque p... que se
trabajabal (...) se trabajaba harto y hacfan fiesta toda la noche, y se co-
peteaban y cantaban (...) si que era la entretencién, no habian vitrolas,
radio (Mercado, 201y, p. 18)).

33 Grupo de cinco décimas a las que les antecede una cuarteta. Esta sirve de base para las cuatro
décimas siguientes, ya que cada verso de la cuarteta corresponde al verso final de cada décima.
Finaliza con una décima de despedida para cerrar el mensaje que se quiso entregar en el canto.

3% Algunos cultores, como Chosto Ulloa, indican que en realidad en las fiestas se privilegiaba el
canto a lo humano, pues el canto a lo divino estaba reservado para instancias devocionales,
como los velorios de angelito o para acompahar novenas y solemnidades que se celebraban en
el espacio intimo, con la familia, vecinos y amigos.

La trilla a yegua suelta es una practica agricola tradicional del campesinado chileno, en la cual se
utilizan yeguas y caballos que pisan la gavilla para separar el trigo de la paja. Se realizaba de forma
comunitaria y generalmente estaban presentes cantores y cantoras tanto durante la jornada laboral
como al final de la faena. Entré en desuso paulatinamente, con la insercion de maquinaria agricola
moderna que reemplazaba el trabajo de los animales. Sin embargo, atin se realiza en algunas
localidades rurales de la zona central del pais, fundamentalmente como muestra costumbrista.

w
w1
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Por su parte, Luis Ortlizar recuerda que

uno en ese tiempo no empezaba a payar en encuentros de payadores...
yo recuerdo la primera vez: nos encontramos en una cortd de trigo con
un caballero que improvisaba también. En ese tiempo habia mucha
cortd de trigo (...) y los segadores andabamos por ahi, recorriamos toda
la zona... nosotros sabfamos ya en qué época empezaban las cortds de
trigo (1955, aproximadamente] (...) si uno antes a los diez ahos ya era
echonero™® [sic], alos doce ahos trabajaba en los fundos, en todos lados...
y en ese tiempo ahi, a esa punta llegé un gallo a cortar, y empezabamos
a veces en la noche a improvisar asi, sin guitarra ni una cosa, métale
versos no mé’. Y después, por ahi uno se chocaba en las... antes en las
ramadas llegaban cantores, cantoras. Aparecian pa’ las fiestas, pa’ los
Dieciocho. En ese tiempo eran apetecidos un cantor, una cantora, no
habia ningin otro medio para entretenerse con mdsica... después con
los afios yo conoci la primera vitrola, oqué edad tendria?, pero fue por
ahi en el aho cincuenta.*”

Por lo tanto, no solo se cantaba para las fiestas, sino que el canto también
estaba ligado al trabajo en el campo, practica que se mantuvo durante
la primera mitad del siglo xx. Por un lado, algunas fiestas campesinas
coinciden con las distintas etapas de la cosecha (la trilla, por ejemplo),
pero también se cantaba durante la jornada laboral, ya fuera en la no-
che o en los momentos de descanso (Mercado, 201, p. 18)). No hay que
olvidar que durante la primera mitad del siglo xx las zonas rurales que-
daron rezagadas de los procesos de organizacion social producto de la
“exclusion [de los sectores populares rurales] de las politicas dirigidas
a los obreros de las ciudades, sumada al impedimento de la sindicali-
zacion campesina” (Correa y otros, 2001, p. 163), debido al sistema de
inquilinaje en las haciendas. Esto, junto a la falta de modernizacion en

36  Enreferencia al uso de la echona, herramienta agricola utilizada para segar el trigo en tiempos
de cosecha.

37  Entrevista personal, 2015.
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gran parte de las zonas rurales —especialmente aquellas mas alejadas
de las ciudades— implico que las practicas campesinas tradicionales se
mantuvieran y, con ellas, aquellas expresiones culturales asociadas a
las mismas.

Maés adelante, Lizana sostiene que “muy raras veces es la casualidad la
que junta dos famosos cantores en una reunién de amigos. Generalmen-
te viven a grandes distancias y no se conocen sino de nombre, por la
fama que del saber del uno hallegado a oidos del otro”. Afirma que eran
los “aficionados” quienes reunian a dos poetas cuando coincidian “con
ocasion de unas carreras o de otra fiesta semejante” y los instaban a un
torneo: “la noble lucha del canto y la puesia [sic]”. Una vez que estan
frente a frente, contintia Lizana,

falta todavia algo para que se empiece el torneo. Primero [los poetas]
hablan de lo poco que saben, de lo olvidados que estan, del mucho
tiempo que hace que no cantan, de lo mal que tocan y de mil cosas
que han de servir de disculpa al que sea vencido en la liza. Todo esto
mientras corre de mano en mano el gran potrillo [vaso de grandes
dimensiones para beber licor] de chacoli o de horchata con malicia,
que ha de quitar hasta el Gltimo rastro de timidez a los puetas,® que
no desean otra cosa sino estrellarse de una vez a los acordes de los
roncos bordones del bien templado guitarrén (p. 11).

Aqui ya se habla de torneo (apelativo que los cultores actuales tienen muy
presente, en contraste con los encuentros actuales) y se destaca ademas
el caracter combativo y competitivo que adoptan los poetas en estas ins-
tancias. Lizana indica que primero cantan a lo divino, pues “no tiene el
peligro de herir al contendor con versos que pudieran aplicarsele”. Sin
embargo, solo se trata del comienzo del torneo, “es un careo, o, mejor

38  Los vocablos pueta (poeta) y puesia (poesia) eran de uso comtn entre los cultores antiguos,
y se mantienen vigentes hasta hoy entre algunos cantores. En parte por tradicién, en
parte por conviccidn, es una forma de distinguirse de los poetas “modernos”, de la poesia
literaria, académica.
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dicho, los primeros revuelos antes de entrar en pelea”. Terminado el can-
to a lo divino, se hace una pausa para beber mas alcohol” y se retoma la
contienda con el canto a lo humano. “En este momento la concurrencia
se estrecha mas y el interés es mayor (...) los cantores han abandonado
la cortedad ficticia con que empezaron. Van a continuar ahora con mas
confianza y més posesion de si mismos” (p. 17). Luego, “llega ya el mo-
mento en que los puetas [sic] se deciden a cantar componiendo o sacando
de su cabeza, como llaman ellos al improvisar” (p. 40). A continuacién,
Lizana hace un recuento de las formas de improvisar que conoce y ha
presenciado. Para llegar a la improvisacién en conjunto, los cantores
deben haber pasado previamente por el canto a lo divino y a lo humano,
pero también haber improvisado con pie forzado, pues “es menester que
los cantores se hayan pulseado y hayan visto de qué son capaces” (p. 46).

Al respecto, Francisco Astorga relata:

Los cantores antiguos siempre nos contaban que la paya era un pre-
mio, era un honor, por lo tanto, muchas veces los torneos de payado-
res se hacian en ruedas de canto a lo humano donde participaban,
qué sé yo, veinte, treinta payadores, y los que llegaban al final, esos
dos payaban. Asi era. Por lo tanto, el payador tiene que ser un cantor
alo poeta, no puede ser payador a secas.*!

39  Tanto en estos relatos como en los encuentros de payadores actuales el alcohol es un elemento
siempre presente. Hoy se privilegia el vino, y con ello, la dimension festiva y social de esta bebida.

40 Las formas de canto improvisado conjunto que describe Lizana son las siguientes: canto a dos
razones, consistente en la composicién conjunta y alternada de cuartetas entre ambos cantores,
con dos versos para cada uno; después viene “la paya propiamente tal (...) canto popular en
cuartetos en que uno de los puetas propone un problema irresoluble para que, a su manera,
indique la solucién el otro poeta con quien se bate”; y finalmente, el canto de coleo, que “se
componia de décimas glosadas, como todas o casi todas las populares. Se proponia el tema en
la cuarteta que recitaba uno de los presentes o alguno de los cantores. Las décimas que de ella
derivaban se iban cantando alternadas por cada uno de los puetas [sic]. El coleo consistia en
empezar la segunda décima con el verso que habia terminado la primera, seguir con la tercera
comenzando con el verso que habia terminado la segunda, y por Gltimo cantar la cuarta décima
principiandola con el verso con que habia concluido la tercera” (1912, pp. 46, 50 y 55).

41  Entrevista personal, 2015.
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Por ende, para llegar a la instancia de la paya era necesario “vencer” en la
rueda de canto a lo humano; solo los que dominen la tradicion (las entona-
ciones, los toquios, los fundamentos, los versos hechos) pueden medirse con
otro par en la improvisacion, lo que explica por qué los payadores eran con-
siderados los mas avezados y talentosos entre los cultores: no solo porque
dominaran la improvisaciéon poética con un contrario, sino también por-
que, para demostrar su pericia, previamente debian haber manifestado sus
conocimientos y habilidades en las otras vertientes del Canto a lo Poeta.”

Por lo mismo, los torneos de cantores fomentaban la competencia e,
incluso, la agresividad. Astorga sostiene que

lleg6 un momento en que los torneos de payadores eran tan fuertes que ya
era una pelea de gallos, entonces o corria mucha plata o corria sangre, sin
exagerar. Entonces eso yo creo que toco fondo, la paya ahi estuvo como a
punto de desaparecer... yo diria que por culpa de los propios payadores.*

Pero esto no solo ocurria porque los payadores se dedicaran a “sacarse
los trapos al sol”, en palabras de Astorga, lo que desmotivaba a muchos
cultores a seguir cultivando la paya, sino también porque el caracter
agresivo de los torneos desincentivaba la aparicién de “nuevos valores”,
tal y como cuenta Luis Orttzar:

El payador antiguo en aquellos tiempos... yo no compartia mucho
con ellos, porque si venia uno nuevo entrando, lo pescaban y paf, paf,
paf, y listo, y que no se metiera nomas, porque ellos eran los reyes, y
punto... por eso es que la paya en Chile estuvo mal... pcudntos payado-
res habia en aquellos tiempos? Muy pocos, po.*

42 Lo expresa una frase muy conocida entre los cultores: “Todos los payadores son cantores a lo
poeta, pero no todos los poetas son payadores”.

43 Entrevista personal, 2015.

A Id.
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Ademas, se percibia cierto egoismo para formar a aquellos que querian en-
trar al Canto a lo Poeta, porque los poetas “més viejos”, “si te ensehaban,
te ensefiaban un poco nomas (...) porque podiai ser mejor que ellos [sic]”.*®

Cabe recordar que estos son testimonios orales de cultores que quizés
no vivieron todo aquello que relatan, sino que se trata de experiencias
que les transmitieron “los cantores antiguos”. Aun asi, son relevantes
en tanto corresponden al discurso generalizado de los cantores sobre
los encuentros de payadores de este periodo.

45  Entrevista personal con Luis OrtGzar.
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FUNCION SOCIAL DE LA POESIA POPULAR: EL PRIMER CONGRESO
NACIONAL DE POETAS Y CANTORES POPULARES DE CHILE (1954) Y LA
FIGURA DE VIOLETA PARRA

Recientemente describi el contexto que sirvi6 de antesala al Primer
Congreso Nacional de Poetas y Cantores Populares y que se inauguré
el 15 de abril de 195, a las sicte de la tarde en el Salén de Honor de la
Universidad de Chile. Entre quienes la presidieron figuraban los miem-
bros directivos de la Sociedad de Poetas Populares de Chile, delegados
de provincia, el poeta Pablo Neruda —quien realiz6 un saludo al Con-
greso mediante la lectura de su Oda a los poetas populares— y un grupo
de artistas del Teatro Experimental de la Universidad de Chile. En el
piblico, destaca la presencia de “conocidos folkloristas [sic], entre los
cuales anotamos a Antonio Acevedo Hernandez, Evaristo Molina, Mar-
got Loyola, Tomés Lago, Nicanor Parra y otros”. Sobre los congresales,
en la publicacion se adjunta una lista de la “Nomina de poetas y cantores
populares que controla la Union de Poetas y Cantores Populares de Chi-
le [Sociedad de Poetas Populares de Chile], con indicacion de asistentes,
representados y adheridos al Congreso” (“Primer Congreso...”, 1954, p. 8).

En dicha némina se desglosa una lista de g7 poetas populares (once
mujeres), con sus nombres o pseudonimos (como “El Ovejero”, de Ma-
gallanes, “José Obrero del Carbén”, de Coronel, y “Diablo Cojuelo”, de
Llay-Llay). Ademaés, se especifica si eran “asistentes”, “representados”
por otra persona o estaban “adheridos” nominalmente al evento. Esto
permite evaluar la concurrencia al Congreso, con un resultado final de
72 personas, las cuales representaban al 75,2% del total de “poetas cono-
cidos actualmente”.
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Asimismo, en la lista aparece que treinta de los poetas provenia de San-
tiago y 67 de provincia (pp. 8-10), incluyendo en esta categoria a sectores
de la Region Metropolitana que actualmente se consideran parte de la
capital, tales como Puente Alto y Renca, por lo que puede inferirse el ca-
racter rural que tenian en los ahos cincuenta las actuales comunas peri-
féricas.*® Cabe destacar que no se distingue entre poetas y cantores, como
hacia Rodolfo Lenz, sino que todos se aglutinan bajo el vocablo de poetas
populares, lo que sugiere que se asumia una sinonimia entre ambas figu-
ras, separadas a finales del siglo XIX, como se expuso previamente.

Se privilegiara el analisis del discurso inaugural, a cargo de Agueda
Zamorano, presidenta de la Union de Poetas y Cantores Populares de
Chile, asi como los tres temas tratados durante el Congreso y sus res-
pectivas resoluciones (aparece nuevamente la distincién entre poetas y
cantores®), a saber:

— La tradicion de la poesia popular recitada y cantada y su desarrollo®
— Papel social de los poetas y cantores populares®
— Relaciones nacionales e internacionales del poeta popular

Dado que el Discurso Inaugural del Congreso de A. Zamorano (pp. 16-
18) esta en décimas, por motivos de extension solo se haré referencia
a las tematicas mas relevantes. En primer lugar, los planteamientos
del discurso concuerdan con las teméaticas propuestas para el Congre-
so sehaladas anteriormente: sobre la poesia popular en si, se sostiene
que es un bien invaluable del pueblo chileno y la patria, como expre-
sion del folclor que contiene a la “tradiciéon” de la nacién, por lo que su
recopilacion, estudio, difusion y puesta en valor aportaria al “engran-

%46 En el x11 Censo General de Poblacion, realizado en 1952, se aprecia que la poblacién rural
del pais representaba el 39,8% del total de habitantes (una disminucién en comparacién con
el 47,6% registrado en el censo de 1940, pero sin dejar de ser un porcentaje significativo). A
partir de esta cifra, es posible desglosar los porcentajes correspondientes a la poblacién rural
en las distintas provincias de la “zona central”, que se ha tomado como limite espacial para esta
investigacion: Valparaiso, 14,7%; Santiago, 13,3%; O Higgins, 59,6%; Colchagua, 73,8%; Curicé,
62,7%; Talca, 60,6% (Servicio Nacional de Estadisticas y Censos, 1952, pp. 44 y 111).
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decimiento” de la misma, siendo estos los objetivos principales de la
Sociedad/Unién de Poetas y Cantores, formada para “humanizarla [la
poesia popular] conforme a un nuevo criterio”, dado que anteriormente
se encontraba en una fase de “decadencia” al tener entre sus tépicos
recurrentes la narraciéon de crimenes pasionales y de sangre (en refe-
rencia a los contenidos de las liras populares).

Respecto de los poetas populares, se declard que serian miembros del
“pueblo” mismo, de las clases més bajas, contando entre ellos a cam-
pesinos, obreros, mineros y artesanos,” facetas que se vinculan estre-
chamente con las de poetas y cantores, dado que ellos versean sobre lo
que conocen de primera mano, sus experiencias de vida sujetas “a muy
pobres condiciones”. Esta pertenencia al pueblo supone la capacidad
de constituirse como intérpretes de las clases mas humildes y le agrega
ademaés “un sincero patriotismo” a sus composiciones. Se constata tam-
bién el analfabetismo como una realidad entre los cantores, por lo que
se plantea la necesidad de recibir més educacion (aunque sin mencio-
nar directamente al Estado como responsable, por ejemplo) para seguir
contribuyendo al “engrandecimiento” del folclor y de la patria.*

Por Gltimo, se destaca la labor realizada por los folcloristas del ambi-
to académico y se agradece al rector de la Universidad de Chile por el
espacio otorgado para realizar el Congreso; a Radl Silva Castro por sus
trabajos en torno al folclor; al escritor y folclorista Diego Muhoz por
su ayuda en la constitucién de la Sociedad; a Inés Valenzuela® por su
aporte en la publicacién de la Lira Popular en el periddico El Siglo; y a
los miembros de la prensa y la radio asistentes a la inauguracion, por la
ayuda prestada en la difusioén del evento.

A7 Lapropia Agueda Zamorano pertenecia al rubro del cuero y calzado (Acevedo, 200X, p. 38).
48  Segtn el x11 Censo General de Poblacién de 1952, la poblacion analfabeta en Chile correspondia
al 13,6% de los habitantes en las zonas urbanas del pais, mientras que en el area rural la cifra

ascendia al £0,9% (p. 159).

49 Diego Muhoz e Inés Valenzuela estaban casados, y como pareja trabajaron conjuntamente
para potenciar la actividad de los poetas populares.
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Las resoluciones a las que se llegaron en los tres temas propuestos para
el Congreso dan cuenta del interés de cultores y académicos por per-
petuar la puesta en valor de la poesia popular, reconociendo que en
dicha época hubo un “renacimiento” de la misma, en su versién escri-
ta, cantada y recitada. Este resurgimiento se tradujo en la actividad de
los cultores, pero también en un aumento en el interés por ella entre
la poblacién, tanto en el mundo académico como de “aficionados” que
buscaban aprender, junto a poetas que querian perfeccionarse en su
arte (“Primer Congreso’, 195y, p. 21).

En consecuencia, se establecieron tres ejes de desarrollo. En primer lu-
gar, la recopilacion, que consideraba potenciar el trabajo de los folcloris-
tas, pero también invitaba a “todos los miembros de la Uni6n y a todos
los chilenos que se interesan por el folklore [sic] a cumplir la tarea de
recoger de labios de recitadores y cantores los antiguos romances espa-
holes y chilenos (...) décimas de autores conocidos y anénimos, versiones
de pallas [sic] o contrapuntos, noticias de poetas vivos y desaparecidos”
(“Primer Congreso”, 195y, p. 21), asi como datos sobre costumbres y cele-
braciones de distintas zonas del pafs.

El segundo eje de desarrollo fue la difusion, planteada tanto en funcion
de potenciar la realizacién de conferencias y recitales a lo largo del pais,
como de la continuidad de la publicacion de la Lira Popular en El Siglo,
percibida como un medio de divulgacién de amplio alcance, capaz de
llegar a ciudades, campos y centros industriales.

El tercer eje fue la formacion y perfeccionamiento de nuevos poetas,
ya que se comprendia que habia interés por aprender y desarrollar el
arte, y se garantizaba su vigencia mediante la incorporacion de nuevos
cultores. Para ello, se plante6 crear dos Escuelas de Poetas y Cantores
Populares, una en Valparaiso y otra Santiago, dirigidas por Lazaro Sal-
gado e Ismael Sdnchez, respectivamente, quienes en el acto de clausura
iniciaron inesperadamente una “palla [sic] auténtica”, luego de lo cual
recibieron el aplauso y reconocimiento de los oyentes, lo que corrobo-
ra la idea de que la capacidad de improvisacién es una habilidad que
requiere una gran y especial destreza (“Primer Congreso”, 195, p. 20).
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No queda claro si la Escuela de Poetas y Cantores logrd concretarse,
pero el hecho de plantearla como una solucién ante una necesidad
identificada permite inferir la importancia social y educativa que los
mismos cultores le otorgan a su quehacer artistico, que lo consideran
un arte que puede y debe ser transmitido, que conlleva una “formacién
en oficio” que llevan a cabo los mismos cultores, y que, en consecuencia,
es algo digno de preservarse y mantenerse vigente. Para ello, entonces,
era necesario fortalecer la inclusiéon de nuevos miembros al circulo de
cultores, el cual no era hermético por el hecho mismo de asumirse vin-
culado directamente al pueblo y la naciéon entera, actitud que contrasta
con las practicas agresivas y disuasivas en torno a la incorporacion de
nuevos cultores que se revisaron previamente.

Respecto de las demés resoluciones, se concluyé que el papel social de
los cultores reside en su quehacer artistico, que consiste en cantar “de
forma tradicional las ideas, los sentimientos, las luchas y las conquistas
de los sectores de vanguardia del pueblo: obreros, empleados, campesi-
nos, artesanos, etc.”, marcando distancia con las clases altas —urbanas
y latifundistas— de la sociedad chilena, lo que le permite “interpretar
lo que el pueblo siente y ejecuta”, y que debe con ello “contribuir al pro-
greso de las masas trabajadoras por medio de versos”, expresandose de
forma sencilla para darse a entender en una realidad social donde abun-
daban el analfabetismo y la escasa preparacion educacional en general.

Debido a esta clara funcién social que asumen los cultores, se plantea-
ron el imperativo de “impulsar por medio de la poesia popular las lu-
chas del pueblo por la democracia, por la paz, por el bienestar y por el
progreso nacional en todos los 6rdenes”. Se deduce que dicho progre-
so nacional y engrandecimiento de la patria no estaba guiado por una
vinculacién con el Estado y sus agentes, sino con los sectores popula-
res de la sociedad chilena. En suma, asumen un compromiso de cla-
se mediante la colaboracién “con todos los organismos de empleados,
obreros, campesinos e intelectuales en la tarea de elevar la cultura del
pueblo” e impulsan la creacién de filiales provinciales de la Unién de
Poetas y Cantores, asi como de una Federacion Folklérica Nacional que
organice a todos los artistas populares del pais (“Primer Congreso”, p.
22). Finalmente, respecto del establecimiento de vinculos nacionales e
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internacionales, se tomd el compromiso de generar relaciones con los
estudiosos del folclor tanto nacionales como iberoamericanos (se inclu-
yo explicitamente a Brasil y Portugal), con los sectores campesinos y
los organismos sindicales, todo lo cual da cuenta de que habia distintos
focos de organizacién popular en dicha época.

En sintesis, el Primer Congreso fue relevante para el proceso de cons-
titucion de una comunidad artistica entre los payadores durante la al-
tima mitad del siglo XX, porque los ejes que se desprenden de su rea-
lizaci6én y resoluciones marcaron la pauta para los miembros de esta
comunidad tanto en el acto de autoconcebirse como cultores, como
en la estructuracién de un discurso en torno a su expresion artistica.
Ademas, esté presente el afan por perfeccionarse en su arte, a laluz de
su funcion social, y mantenerlo vigente, con lo que surgen los primeros
indicios de profesionalismo y profesionalizacién. Por cierto, muchos
de los postulados analizados son destacables, como la concepcion so-
bre la propia funcién social que tienen los poetas populares, que en el
contexto dictatorial deriva en un “canto de denuncia”; el imperativo
moral de asumir la “voz” de los sectores populares, sus problematicas
y necesidades en el plano social, asi como el reconocimiento de la re-
levancia de su quehacer artistico para la cultura nacional; su vigencia,
y la importancia de su ensehanza y difusién. Todos estos elementos se
ven reflejados en la actividad de los payadores, ya como artistas indi-
vidualizados o como agrupaciones, durante los afios ochenta, y en la
posterior estructuracién discursiva, en conjunto con la construccion
identitaria, entre las generaciones de los setenta, ochenta y noventa.
Asimismo, la realizacién del Congreso da cuenta de una vinculacién
con el mundo académico que, en mayor o menor medida, estara pre-
sente en este proceso.

En este contexto, Violeta Parra aparece como una figura fundamental
para potenciar y difundir a los cultores y su quehacer artistico, ademas de
aprender de ellos, llegando al punto de incorporar aquellos conocimien-
tos a su propio proceso creativo. Su importancia se acent(ia si se tienen
en cuenta los postulados del Primer Congreso respecto de la intencién de
incentivar la investigacion y recopilacion folclérica (no solo entre académi-
cos, sino también entre todos quienes estuvieran interesados en la poesia

/ 82 /



CAPITULO 1

popular), asi como el énfasis en torno a la funcién social de los cantores y
poetas. Mucho se ha escrito sobre la prolifica carrera artistica de Violeta
Parra y la relevancia que tuvo por su originalidad e influencia posterior.
Aqui me centraré en su vinculo con el folclor y su actividad recopilatoria
durante la década de los cincuenta, ya que logré dar un giro a la tendencia
establecida por la practica académica, concentrada en valorizar las expre-
siones propias de la cultura popular tradicional, reconociendo la vitalidad
y vigencia de la misma, pero procurando su “conservacion”, en un acto de
“proteccion” frente a los cambios que podria generar ese mismo dinamis-
mo, sobre todo en una época en que la organizacién campesina y la moder-
nizaci6én de la sociedad empiezan a penetrar, discreta y paulatinamente, en
el mundo rural (o periférico), lo que es de suma importancia, ya que ese es
su mayor nicho cultural (Gonzélez, Ohlsen y Rolle, 200q, p. 380).

Este “giro” frente al folclor académico se percibe en que Violeta Parra
no se conforma con la recopilacion e investigacion, sino que logra in-
corporar ese material a su propia creacién artistica debido a que ella
misma es parte de ese mundo. Por eso, Paula Miranda, académica de la
Pontificia Universidad Catélica de Chile, declara que

estamos frente a una conciencia poética excepcional y genial; pero
que ha ido sedimentando e integrando a su propio quehacer, muchas
otras voces, visiones y tradiciones; las de las tonadas, las del Canto a
lo Poeta, especialmente la del canto a lo divino y a la daira (cueca), las
de la cultura de masas, las de las culturas indigenas, las de la canciéon
social, las de la poesia moderna, incluida la antipoesia; de ahi que po-
damos pensar en una poeta dialdgdica y que solo realiza su quehacer a
plenitud cuando esté en comunién con otros (2013, p. 1).

Como sehald Parra en la revista Ecran (De Navasal, 1954), una de sus
tias era cantora, quien le ensend6 la base de sus conocimientos previos
a su fase investigativa, y que aprendi6é también parte de su repertorio
inicial gracias a su madre, Clarisa Sandoval (Parra, 1979, p. 63). Poste-
riormente, pudo profundizar en el folclor gracias a su trabajo recopila-
torio en las zonas norte, centro y sur del pais, actividad que segtin Paula
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Miranda tuvo su periodo mas prolifico entre 1953 y 1960. En la misma
entrevista demuestra sus conocimientos sobre el mundo de los canto-
res al constatar las diferencias de género que lo caracterizaba:

... hombres y mujeres pueden cantar lo mismo; pero por lo general los
géneros de canciones se dividen por sexos. Los cantos masculinos son
“alo divino”: con versos en décimas (...). Las letras son serias y los ver-
sos a lo “humano” en broma (...). En cuanto a las mujeres, cantan por
lo general la tonada, que es triste, de lamento (De Navasal, 195, p. 18).

Ademaés, habia una separacién instrumental, de modo que los hombres
tocaban el guitarrén y las mujeres la guitarra, aun cuando Isaias Angulo
le regal6 un guitarrén y le enseno a tocarlo (Parra, 1979, p. 18).

No obstante, el trabajo de Violeta Parra no se limité a la recopilacion,
sino que también selecciond, interpretd y grabé el material recogido.
También se insertd en los medios de comunicacion a través de su pro-
grama radial Canta, Violeta Parra, transmitido por Radio Chilena, en el
que la artista dio a conocer el folclor que habia investigado e invitaba a
los propios cantores al programa. Alin més, en los encuentros con los
cantores y cantoras aprendi6 los “procedimientos compositivos del can-
to”, las bases del canto popular: ritmos, melodias, teméticas, formas de
cantar y de tocar los instrumentos, todo lo cual le sirvié de base para su
propio proceso creativo (Miranda, 2013, p. 77). De acuerdo con Miranda,

Violeta entra en el saber y en el poetizar popular en forma atipica,
pues, si bien sigue la tradicién, entendida como el “conjunto de re-
cursos y temas comunes’, de la poesia popular chilena, es a la vez
“original” y “ejemplar”, caracteristicas muy exigibles en el arte “cul-
to”, pero no centralmente valoradas por lo popular. “Extrafia” tam-
bién resulta en la “cultura de masas” [con la que, sin embargo, logra
vincularse estrechamente a través de la radio y la industria musical
(p. 27)], donde el sentir y el sentido comtn no alcanzan para decodi-
ficar y comprender completamente a Violeta (p. 51).
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A partir de su trabajo de recopilacion folclérica en las zonas rurales sur-
gi6 el libro Cantos folkloricos chilenos, originalmente publicado en 1959
y que conté con la ayuda de Gastén Soublette para la transcripcion de
los cantos. En dicha obra se aprecia lo sehalado anteriormente sobre la
pertenencia de Violeta al mundo de los cantores populares. Por un lado,
la recopilacién no se limita a una sumatoria de décimas y cuartetas,
sino que también incorpora parte de sus experiencias con los cantores
y cantoras, sus conversaciones, sus didlogos, ademas de fotografias de
los cultores.

En esos mismos dialogos se refleja la familiaridad de trato entre Violeta
y los cantores. La forma como se refieren a ella, como “Violetita”, la dis-
posicién que tienen para cantar y recitar frente a ella y su grabadora, el
trato carinoso de ella hacia ellos son indicios que permiten reconocerla
como “una de los suyos”. Por esta razon, la Revista Musical Chilena lle-
ga a declarar que “no llega al pueblo con el espiritu de un erudito que
busca lo interesante, sino como la hermana mayor’ de los cantores po-
pulares™ (p. 71), lo que implica una visién un tanto paternalista, al po-
sicionarla —en su papel de folclorista— en un “nivel superior” respecto
de quienes ella misma aprende. Ante este enunciado, Gabriel Torres
sostiene que Violeta, méas bien

fue como una madrina [para los poetas populares]... Porque ella cuan-
do tuvo un poco de fama... 0 un poco de plataforma, digamos, un poco
de respaldo, que logré comprarse una grabadora, una grabadora que
pesaba... era una maleta casi... Sali6 a recopilar a los campos, y llevaba a
los cantores a la radio, llevaba las grabaciones. Entonces fue como una
madrina, se preocupd de dar a conocer el Canto a lo Poeta.”

Por su parte, Francisco Astorga declara que “ella se preocup6 de mostrar-
lo en sus programas que tenia en la radio, llevaba a los cantores, en fin,

50 “Violeta Parra, hermana mayor de los cantores populares”, 1958, vol. 12, N° 60, pp. 71-77.

51  Entrevista personal, 2016.
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grab6 muchos versos, los dio a conocer”.* De acuerdo con lo anterior y
siguiendo una idea propuesta por Miranda (2013, p. 76), la actividad de
difusion de Violeta Parra también sirvié para acercar el Canto a lo Poeta
al resto de la poblacién, lo que pudo haber incidido incluso en la “revita-
lizacién” del mismo, proceso del que también participé Juan Uribe Eche-
varria y que tiene al Primer Congreso de 195, como su reflejo més claro.

Es claro que Violeta logra vincularse estrechamente con el mundo de la
poesia popular y del Canto a lo Poeta, lo que se evidencia en su uso de la
décima a lo largo de toda su obra, pero también en el hecho de que haya
aprendido a tocar el guitarrén y de que tenia facilidad para improvisar,
aunque no se reconociera a si misma como payadora, como sehalan va-
rios cultores en las entrevistas. De acuerdo con Francisco Astorga, Parra

nunca fue cantora a lo poeta, de hecho, en sus mismas décimas ella
lo dice, lo dice asi abiertamente: que ella no es ni cantora a lo poeta
ni payadora, lo dice en sus versos. Entonces en eso también hay una
honestidad, que también es muy valorada.”

Alfonso Rubio resume asi su opinién sobre Violeta:

AR: Yo creo que la Violeta es pueblo, y el pueblo se puede ver reflejado
en Violeta también, es lo més auténtico, entre los investigadores, que
hay en Chile. Ante la Violeta hay que sacarse el sombrero. De una u
otra forma, ella fue la que empezo a investigar el canto de los puetas
[sic] y hacerlo suyo, porque si hay otros investigadores, solamente
lo han investigado y queda ahi en la investigacion nomas. Pero la
Violeta lo investigd, lo hizo suyo, nacié la creacién con esta forma, y
respet6é muchas cosas: por ejemplo, se habla mucho de que la Violeta
tocaba el guitarrén, y yo en realidad nunca le he escuchado tocar

52 Entrevista personal, 2015.

53 fd.
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guitarron a la Violeta, y antiguamente habia una tradicion en Chile
en donde el canto a lo pueta [sic| era solamente del hombre, y lo que
era la guitarra y el arpa era de la mujer, de las cantoras. Entonces
la Violeta un poco como que respetb eso, y yo creo que debe haber
aprendido a tocar guitarron, pero...

[MR: Claro, pero no tocaba con guitarrén en sus creaciones. ]

AR: Claro, yo creo que respeto ella de no hacerlo.™

Tanto la pertenencia de Violeta Parra a las clases populares, subordina-
das (a las que se hacia referencia en el Congreso de 1954), como su posi-
cionamiento en la industria musical chilena —con una obra marcada por
el mismo caracter critico del discurso de los cantores y poetas popula-
res— le permitieron instalarse como un referente del canto campesino,
pero con composiciones que respondian a los “desafios modernizantes
de la masica popular” (Gonzalez y otros, 2009, p. 387), que contienen en
siun mensaje trascendente y que establecen un punto de quiebre con la
imagen pintoresca del sujeto folclérico-campesino que aparece en la re-
presentacion del “huaso” como personaje de la “misica tipica” de grupos
como Los Cuatro Cuartos o, posteriormente, Los Huasos Quincheros.”
Con ello, asume la funcién denunciante del canto popular tradicional,
que también desarrollaran los payadores durante los afos ochenta. De
acuerdo con Paula Miranda, Violeta Parra logra posicionarse

desde un lugar incomodo y critico respecto del orden burgués, como
una “desterrada” de él, y a la vez convertirse en alguien que denun-
cia enfaticamente las miserias, engahos e injusticias sufridas por los
pobres de su pais (...) este arte [su arte] no se agota en lo estético, sino
que critica fuertemente la institucionalidad de su época, al proponer
nuevos lugares para la cancion (2013, p. 37).

54, fd.

55  Entrevista personal con Juan Pablo Gonzélez, 2013.
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Estos “nuevos lugares para la canciéon” se pueden resumir en la idea del
otro encarnado que plantea Juan Pablo Gonzalez (1997), una clave de lec-
tura para comprender el tratamiento de la alteridad que se hace presen-
te en los discursos de la masica popular chilena a mediados del siglo xx.
Con Violeta Parra (y luego con Victor Jara), el Otro deja de ser invocado
en la cancion por el hablante, y pasa a ser encarnado por él tanto en la
composicién como en su performance (interpretaciéon y escenificacion),
pues tanto ella como Jara son efectivamente sujetos-artistas originarios
del mundo campesino, pero que a su vez logran insertarse en el mundo
urbano moderno —aunque en distinta medida— mediante su actividad
artistica (especialmente en funcién de la industria musical y mediatica),
a través de la cual denuncian las injusticias tanto del otro que encarnan (el
sujeto campesino/pobre) como de distintos otros populares que invocan,
y que también se encuentran al centro de las demandas sociales: el indige-
na, el chilote, el minero, por dar algunos ejemplos (Gonzélez, 1997, p. 65).

A pesar de su insercién en el mundo urbano moderno, la alteridad en
Violeta Parra es latente y “resulta radical para la sociedad chilena de los
afios sesenta”: una “mujer artista de origen campesino”, que mantuvo
“una apariencia y una forma de vivir y de actuar desenfadada y liberal”
para su época. En palabras de Gabriel Torres,

la Violeta era chora, no le tenia miedo a nada, la Violeta si que fue una
luchadora...y no es por menoscabar a Victor Jara... [él] fue un hombre
que luché... pero al menos tuvo el apoyo del gobierno popular en esa
época, pudo grabar, o sea, tuvo alguna vitrina que le sirvié... 1a Violeta
tuvo todo en contra, y asi y todo, hizo las maravillas que hizo.*®

Torres releva una diferencia contextual significativa entre ambos ar-
tistas: Victor Jara y su obra fueron afines a los ejes programaticos de la
Unidad Popular, mientras que Violeta batall6 desde sus inicios (y hasta
su muerte) con una sociedad que fue “demasiado ajena a ella”.

56  Entrevista personal, 2016.
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Aun asi, Violeta Parra encontré su lugar en la tradicion y entre los can-
tores, y se proyect6 en su camino como artista integral. A su vez, los
cultores se abrieron paso gracias a ella, en la medida en que propicié la
difusion del Canto a lo Poeta a través de su trabajo en terreno, su activi-
dad radial y discografica, y su proceso creativo, con lo cual se transformé
en un vinculo entre el mundo de la misica popular mediatica-moderna
y la tradicional, y en una figura importante dentro del imaginario de los
cultores. Todo esto ocurre en un momento de revitalizacion y reformu-
lacién de las directrices del Canto a lo Poeta llevada a cabo por los pro-
pios poetas y reflejada en los postulados del Primer Congreso de 195,
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EL CANTO A LO POETA EN LA NUEVA CANCION CHILENA: LA MUSICA DE
VICTOR JARA Y LAS PENAS COMO ESPACIO DE SOCIABILIDAD ARTISTICA

Otra figura importante de este proceso, en tanto vinculo entre la msi-
ca popular tradicional y mediética, fue Victor Jara. Como expuse, Jara
también se constituye como un sujeto-artista de origen campesino con
un mensaje trascendente, alejado de los esencialismos con los que se
invocaba al campesino en la “msica tipica”, por ejemplo. Aun asi, Vic-
tor Jara fue capaz de difuminar los limites entre el Otro encarnado y el
Uno que marca distancia con la alteridad, pues tal y como sehala Juan
Pablo Gonzalez, Jara

esta més integrado a la cultura del Uno por su paso por el semina-
rio, la universidad, el servicio militar, y la politica. Si bien Jara en-
carna a un campesino inquieto y cuestionador (“Qué saco rogar al
cielo”, “La luna siempre es muy linda”, “El carretero”, “El arado”, “La
pala”), también lo evoca (“Ellazo”) e invoca (“Plegaria a un labrador”)
manifestando cierta distancia con el mundo campesino producto de
su nueva condicién urbana. Esta condicién lo lleva finalmente a en-
carnarse como un Otro obrero cuyas demandas, sumadas a las de su
Otro campesino, se oponen a los intereses de los sectores conservado-
res dominantes (1997, p. 66).

Si bien su vinculacién e insercién en la sociedad urbana en la que se
desarrolla como sujeto y artista marca una diferencia con Violeta Pa-
rra, Victor Jara es capaz de mantener su raiz campesina a través de una
vinculaciébn —propuesta o no— con el canto popular tradicional. No
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solo su madre fue cantora, sino que su obra esta plagada de referencias
musicales al Canto a lo Poeta, ya sea en la forma de tocar el instrumento
o en la impostacion de la voz, lo que se aprecia en los testimonios de
algunos de los cultores entrevistados, como en el de Francisco Astorga:

Yo diria que, en general, la misica de Victor Jara es Canto a lo Poeta,
la masica... la forma de cantar que tiene Victor Jara es la de un cantor
alo poeta.

[MR: ¢En cuanto a entonaciones y toquios?]

Claro, la forma de tocar la guitarra, la forma como él canta, aunque
cante cualquier cosa que no sea Canto a lo Poeta, la forma de cantar
es de un cantor a lo poeta (...) el sonido que irradia es Canto a lo Poeta
(...) yo no sé si eso se lo haya propuesto o no, pero Victor Jara, para mi,
desde siempre que lo escuché, es Canto a lo Poeta. (...) por ejemplo,
“El Luchin”, y resulta que claro, empiezas t@ a tocar, y te das cuenta
que es un toquio de Canto a lo Poeta... claro, un poquito mas lento,
pero lo es [en referencia a la forma arpegiada de pulsar las cuerdas]
(...) y muchos traspasos asi, de toque, digamos, de guitarra traspues-
ta, se reflejan en su guitarra; o traspasos del guitarrén a la guitarra,
estan ahi. La forma como él toca, la forma como canta, como él se
desenvuelve, como él habla (...). Y hay melodias que se notan asi, a
primer oido [canta “Paloma quiero contarte”]; eso es Canto a lo Poe-
ta, no hay duda.”

La opinién de Astorga la comparten varios cultores: haya sido de forma
premeditada o no, el Canto a lo Poeta esta presente en la misica de
Victor Jara. Como mencioné, su madre fue cantora popular “de velo-
rios, bautizos y casamientos”, como indica el propio Victor durante una
presentacion en la televisién peruana en julio de 1973 (“Victor Jara en
Per”, 2013), lo que —sumado a su infancia en la zona rural de Nuble—

57  Entrevista personal, 2015.
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debe haber influido directamente en la configuracion de su “panorama
sonoro” primigenio. Asimismo, Jara comenzd su propia blisqueda y re-
copilacién de cantos tradicionales populares mientras realizo giras de
teatro dentro y fuera del pais, cuando atin era un estudiante de dicha
carrera en la Universidad de Chile, a fines de los afios cincuenta, tiempo
en el que también ingresé al conjunto de proyeccidén folclérica Cuncu-
mén (Televisién Nacional de Chile, 2008). Todo esto le permitié vincu-
larse con el canto popular tradicional, lo que se reflej6 en su produccién
musical. Ademas de incluir algunas canciones tradicionales en sus dis-
cos solistas o colaborativos,™ sus propias creaciones poseen referencias
sonoras que son propias del Canto a lo Poeta, como sehalaba Francisco
Astorga, y como lo hace también Alfonso Rubio al afirmar que “siempre,
en cualquier cancion del Victor Jara, por ejemplo uno va a escuchar un
toquio de tararirarintarantin, lo que es el guitarrdn, o el toquio de la
tonada, siempre esta ahi presente en el Victor”.”

Lo anterior permite darle una lectura méas profunda a la obra de Vic-
tor Jara. No solo fue uno de los mayores representantes del canto po-
pular durante los ahos sesenta e inicios de los setenta en Chile, con
la Nueva Cancién Chilena, sino que —al igual que Violeta Parra— su
creacion esta anclada en el canto tradicional chileno. Tal como sehala
Alfonso Rubio, “él [Victor] de la raiz empezé a crear la cancion nueva”.
Es interesante acotar que mientras Violeta incorpora a su creacién
musical la forma poética del Canto a lo Poeta a través de las décimas,
Victor hace otro tanto con el aspecto musical a través de reminiscen-
cias a toquios y entonaciones. Ademads, va un paso mas alla que Viole-
ta en la vinculacion entre la msica popular tradicional y la mediatica
a través de la industria discografica, pues no se limit6 a grabar temas
tradicionales, sino que también incorpord a cantores en el proceso.
Me refiero al disco Canto por travesura (Dicap, 1973), en el que parti-
ciparon Pedro Yahez y Santos Rubio, acompanandolo con arpa y gui-
tarrén. Segin Gabriel Torres, “en ese trabajo él hace un homenaje a

58 Concretamente, se hace referencia a los discos Victor Jara (Odedn, 1966) y Canto por travesura
(Dicap, 1973; Alerce, 1996; Warner, 2001).

59 Entrevista personal, 2015.
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esa cultura mas tradicional, de més raiz, y si él hubiera seguido tra-
bajando, hubiera seguido avanzando [en el canto tradicional], habria
llegado maés lejos todavia”.®

Por su parte, Manuel Sanchez sehala que a partir de la grabacion del
disco “quedd el vinculo armado” entre Santos Rubio y Pedro Yahez. San-
tos fue un cultor natural que “siempre perteneci6é al mundo del canto
a lo divino, payaba también esporadicamente, o dominaba lo que era la
improvisacion, sin hacerlo de manera més continua, como lo comen-
zaron a hacer en ese tiempo %' Pedro Yanez, trovador y cantor popu-
lar que comenzd a cultivar el guitarron y las décimas en 1972, entrd en
contacto con el Canto a lo Poeta a través de una recopilacion de canto a
lo divino realizada por Violeta Parra. Posteriormente, el mismo ano 72,
se acerco a distintos cultores de Pirque y Puente Alto.®? Dicho vinculo
sirvio de base para la Agrupacion Crispulo Gandara, que se formoé en
1980, junto a Benedicto “Piojo” Salinas y Jorge Yanez. De esta forma, el
Canto por travesura es parte importante de este proceso, tanto porque
significo la vinculacion directa de dos cultores del canto tradicional con
un artista inserto en la musica popular mediatizada, como por el hecho
de potenciar la concrecién de un trabajo colaborativo posterior entre
los mismos cultores.

En relacién con el ambiente de los cultores durante los ahos sesenta, es
importante acotar que lo que sucede en Santiago dista mucho de lo que
ocurre en los sectores rurales de la zona central. Por un lado, algunos
cultores (naturales, como Lazaro Salgado y Santos Rubio, y otros que se
estaban iniciando en el Canto a lo Poeta, como Pedro Yahez) desarro-
llaron parte de su actividad en la capital, junto al barullo modernizante
que trajeron las nuevas tecnologias —como la television— y la cultura
de masas, mientras que un gran nmero de ellos recién estaba viviendo
los cambios que empiezan a darse en las zonas rurales, con la incipien-

60 Entrevista personal, 2016.
61 Entrevista personal, 2016.

62  Entrevista personal, 2016.

/ 93 /



EL OFICIO DE LOS PAYADORES

te organizacion social campesina y la implementacion de la Reforma
Agraria.®* Por lo mismo, fue posible seguirles la pista solo a los prime-
ros, a través de los rastros que se encontraron en las fuentes de la época
y en los testimonios de los entrevistados.

Por lo mismo, las figuras individuales se hacen mas visibles que el con-
junto. Prueba de ello fue la participacién de Rubio y Yahez en el disco de
Victor Jara, mencionado previamente, asi como la presencia de algunos
cantores en las pehas folcléricas de la época, como se vera més adelante.

Otra figura importante en esta época, en el contexto capitalino, fue
Lazaro Salgado. Nacido a inicios del siglo xx en San Vicente de Tagua
Tagua, hijo y nieto de guitarroneros y payadores (de los que se decia
habian cantado en la ya mencionada Calle Vieja en Santiago), fue un
payador y guitarronero “andariego por vocaciéon” —aunque finalmente
se radico en la capital—, que se transformd en leyenda entre sus pares
hasta hoy en dia.®* Particip6 del Congreso de 1954, dato que ayuda a
comprender mejor el siguiente fragmento de la entrevista a Francisco
Astorga (2016), donde hace referencia a él y sus visiones sobre la paya
durante los afios sesenta:

El decia a los payadores “oiga, pero hay que hacer el contrapunto en
décima, hay que hacer el canto a dos razones”; o sea, él hablaba que
habia diferentes facetas, pero muchos payadores en esa época como
que no lo tomaban en cuenta, o realmente pensaban “no, no nos
metamos en esto porque es muy complicado”, no sé. (..) ahora me
doy cuenta, con el paso de los afios, que Lazaro Salgado, como estaba
aqui en Santiago, tenfa méas oportunidad de mostrarse. Pero muchas
de las cosas que Lazaro Salgado hacia, las hacian muchos cantores,
muchos payadores anénimos, que no tenian ese espacio, porque en
los ahos sesenta no era llegar y [MR: y pescar un bus.., claro, y llegar

63  Para mas informacién, ver Memoria Chilena (s. ), “La Reforma Agraria (1962-1973)".
Recuperado de www.memoriachilena.cl

64 Misica Popular, “Léazaro Salgado”, en www.musicapopular.cl
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a Santiago. Y don Arnoldo [Madariaga] me decfa “una vez —me dijo—
yo estaba escuchando por la Radio Chilena, y Lazaro Salgado lanzé
un desafio, y pay6 con el Canario... lo desplumé al pobre Canario [ri-
sas]... qué ganas de estar ahi, porque el Canario no le pegaba ni al
quinto bote... pero como salgo de aqui po, yo vivo donde comienza
Chile... donde yo vivo no hay caminos”. No tenia ningin medio de
locomocion pa’ poder llegar a Santiago. Y claro, Lazaro Salgado, den-
tro de los payadores més importantes, era el que tenia méas acceso
porque vivia acé, en Santiago.

Como se observa, Salgado insistia en que el payador debia payar en dé-
cimas, ademas de utilizar las distintas “facetas” de la paya, lo que a su
vez da cuenta del espiritu de perfeccionamiento de las resoluciones del
Congreso de 195, donde se evidencid el interés por poner en valor la
poesia popular, para lo cual era necesario que los cultores la desarro-
llaran de manera correcta tanto en lo que respecta a su forma como a
su contenido. Por otra parte, ayuda a complementar lo sehalado ante-
riormente respecto de las diferencias de acceso y difusion que tuvieron
unos cultores en relacién con otros, por las dificultades para participar
de aquellos que vivian en las zonas més alejadas de la capital. Siguiendo
con aquellos cantores que pudieron “mostrarse” més que sus pares, es
importante destacar el programa televisivo de Pedro Yahez, Poesia Po-
pular, en el canal de la Universidad de Chile el aho 73, previo al golpe
militar. Al programa, conducido por el cantor y que duré cinco meses,
invitaba a payadores y cultores.® Lamentablemente, no fue posible ac-
ceder a grabaciones ni recabar mas antecedentes sobre el mismo, pero
otros cultores dan cuenta de este como un hito, en tanto sirvié de medio
de difusién de su quehacer artistico mientras estuvo al aire, durante el
gobierno de Salvador Allende.

En el contexto cultural de la época, el desarrollo del canto popular du-
rante la década de los sesenta e inicios de los setenta fomento la estruc-
turacion de espacios de accion y sociabilidad artistica, como las pehas

65 Entrevista personal a Yanez, 2016.
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folcléricas. En ellas, algunos cultores (ya fuera que cantaran versos a lo
humano o se presentaran como payadores) lograron ejercer su queha-
cer artistico y acrisolar su caracter de canto denunciante. Asimismo, es-
tablecieron relaciones con otros artistas que, si bien estaban vinculados
a la masica popular mediatizada, lograron ver en el folclor tradicional
—vya fuera en sus géneros o en sus tematicas— una fuente de inspira-
cién para su musica, como fue el caso de la Nueva Cancién Chilena
(NCCh). Segtn la investigacion de Gonzalez, Ohlsen y Rolle, el trabajo
recopilatorio y de proyeccion folclérica de la década de 1950, que no se
limit6 a la poesia popular, “habia permitido difundir masivamente gé-
neros, bailes, repertorio y costumbres tanto vigentes como extinguidas
de las diversas etnias y regiones del pais, ampliando el conocimiento e
interés del pablico y los musicos chilenos por sus propias tradiciones”
(Gonzélez, Ohlsen y Rolle, 2009, p. 138), gracias a su difusiéon en el me-
dio académico, pero también mediante la industria discografica, el cine,
las publicaciones periddicas de revistas dedicadas al tema y la radio.

Esta difusion potencid la incorporacién del folclor a la creacién musi-
cal, con lo cual aparecieron distintos géneros que contenian dentro de
si diversas nociones de lo que era realmente el folclor. Los diferentes
niveles de apropiacién del folclor se aprecian en visiones divergentes
sobre coémo este podia o no utilizarse como base para la composicién
e interpretacién musical. Desde las versiones mas conservadoras hasta
las mas “eclécticas’, se instald el debate sobre estos temas en distintos
espacios de desarrollo y discusién musical, tales como programas ra-
diales, publicaciones especializadas y festivales. Una revisién exhausti-
va al respecto se encuentra en el segundo tomo de la Historia social de
la musica popular chilena, dedicado al periodo comprendido entre los
afios 1950-1970. Sin embargo, es preciso destacar que “si la relacion con
el folklore habia sido evocadora en la misica tipica y modernizadora
en el neofolklore, con la Nueva Cancién [Chilena] esta relacién sera
reivindicadora” (Gonzalez, Ohlsen y Rolle, 2009, p. 372; cursivas en el
original), en la medida en que se hizo cargo de una dimensién social
problematica que complejizé el folclor, ya que centr6 la atencion en su
faceta social popular. Esto ya lo habia hecho Violeta Parra, y antes que
ella, los cantores populares tradicionales, que renovaron su compromi-
so con aquel nicho popular en los postulados y resoluciones del Con-
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greso del 5. Asi lo reconoce Marisol Garcia (2013) en la siguiente cita,
en la que destaca también que con la NCCh el canto social y politico
aumentd su alcance:

A través de la conciencia politica de la Nueva Cancion la misica chi-
lena se aventur6 en terrenos antes inexplorados (...) con ella, la can-
tautoria local comenz6 a acoger como algo natural la denuncia, la
impugnacién personal, la indignacién ante nuestra atavica desigual-
dad; o el sarcasmo hacia los poderosos, los ostentosos, o aquellos vo-
luntariamente miopes (...) los anteriores recursos no eran ajenos a la
antigua poesia popular chilena, pero apenas habian sido llevados al
disco; con la excepcion, por supuesto, del cancionero de Violeta Pa-
rra, multiartista de influencia determinante e imposible de reducir
para estos pioneros atrevidos en el intento por combinar acusacién
social, mGsica y alcance masivo (p. 1o1).

De esta forma, la NCCh se concibe como un movimiento méas que como
un género musical, en la medida en que desarroll6 y propagb una ten-
dencia innovadora de hacer cancién, con un marcado caracter de pro-
testa (Bravo y Gonzalez, 200q, p. 2)). Esta practica musical avanzé de
la mano con un proyecto politico y social igual de progresista, que dis-
minuy6 la mediacién comercial (de la industria y los medios de comu-
nicacion) pero aumento la ideoldgica, ya que la cultura tuvo un papel
fundamental en el proyecto politico de la Unidad Popular, que triunfo
en 1970 con la eleccién de Salvador Allende como presidente de Chile
(Gonzélez, Ohlsen y Rolle, 2009, pp. 55 v 370). Entre sus influencias se
cuentan no solo el folclor chileno, sino también el latinoamericano, el
Nuevo Cancionero Argentino, la Nueva Cancién Catalana y la Nueva
Trova Cubana (Bravo y Gonzélez, 2009, p. 26).

La estrecha relacién entre la NCCh y la Unidad Popular se puede com-
prender a la luz del texto de César Albornoz (2005) sobre el desarrollo
cultural en 1970-1973, pues sostiene que el movimiento artistico “no fue
un producto del gobierno popular, sino el resultado de inquietudes po-
liticas y culturales que terminaron construyendo el propio gobierno”.
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De igual forma, Marisol Garcia indica que “la Nueva Cancion no fue
puramente allendista, pero estuvo vinculada —como ningtin otro movi-
miento musical lo ha estado antes ni después con otra administracién—
al ideario, las promesas y la sensibilidad de ese gobierno en especifico”
(2013, p. 99). Acompahando tanto la campaina como el gobierno de Allen-
de en su totalidad, sus misicos se transformaron “en la cara visible, y fa-
cilmente reconocible por el ptiblico masivo, de los nuevos valores que se
proponian” (Albornoz, 2005, p. 159). Es decir, sumaron a sus creaciones
un caracter militante y politicamente comprometido con la “via chilena
al socialismo”, de la cual participaron activamente, congregados bajo el
lema “No hay revolucién sin canciones” (Albornoz, p. 151).

En este contexto, durante la década de 1960 las pehas folcloricas se
instauraron como un nuevo espacio de difusién musical popular, en
el cual se daban cita las distintas variantes del folclor que desarroll6 la
NCCh, tanto nacionales como extranjeras. Instaladas en locales aten-
didos por los propios mtsicos, en casas durante los fines de semana o
en restaurantes, el ambiente de las penas era intimo e informal, lo que
reducia la distancia entre el pblico y los artistas (Gonzalez, Ohlsen y
Rolle, p. 228). La primera en instalarse fue la Peha de los Parra, a cargo
de los hijos de Violeta, Angel e Isabel, siguiendo el ejemplo de las boites
de nuit parisinas, pero posicionando el canto como el eje central de la
peiia, por lo que la entrada daba derecho solo a una empanada y un vaso
de vino para acompanar el espectaculo “y nada més”, para prevenir que
el interés en el consumo de comida y bebida desviara la atencion de la
msica (Gonzalez, Ohlsen y Rolle, 2009, p. 229).

A partir de ahi empezaron a inaugurarse més pehas, tanto en Santiago
como en Valparaiso, Valdivia y Antofagasta (Gonzalez, Ohlsen y Rolle,
2000, p. 233), y si bien la de los hermanos Parra fue fundamental para
la NCCh, no solo por ser la primera sino también por los artistas nacio-
nales e internacionales que en ella se presentaban, quisiera concentrar
la atencion en la pefia Chile Rie y Canta, de René Largo Farias, folclo-
rista, productor y conductor radial del programa homénimo en Radio
Mineria. Dicha peha funcioné durante los ahos sesenta e inicios de los
setenta en el local ubicado en Alonso Ovalle 755, Santiago, pero también
se estructuré como espectaculo itinerante en enero y febrero (durante
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el verano) e inici6 sus presentaciones por todo el pais en 196, (Gonza-
lez, Ohlsen y Rolle, 2009, p. 320). Tanto para estas presentaciones iti-
nerantes como para el local oficial, la peha contaba con un elenco fijo.
Opté por enfocarme en la Chile Rie y Canta debido a que se constata
que alli actuaron payadores como Pedro Yanez (Acevedo, 200y, p. 42) y
Benedicto “Piojo” Salinas (Acevedo, 2010, p. 1), otra instancia de en-
cuentro entre quienes luego formaron parte de la Agrupacion Crispulo
Géandara. Esta peha también es el punto de partida como folclorista de
Nano Acevedo (Acevedo, 1995, p. 12), futuro creador de la pefia Doha
Javiera, que comienza a funcionar en 1975 y contara con la presencia de
payadores como Lazaro Salgado y Guillermo “Bigote” Villalobos. Por
eso, la estudio en detalle en el segundo capitulo.

Ademés de la clara presencia de payadores en la Chile Rie y Canta, esta
pefa es relevante para el presente estudio dado su ambiente agil y fami-
liar en comparacion a la de los hermanos Parra. Este clima festivo pro-
piciaba dinamicas de sociabilidad entre los artistas que conformaban el
elenco y el ptblico asistente a las presentaciones, en general gente de
clase media y baja que iba a escuchar mtsica folclérica, popular y urba-
na. Por ende, la Chile Rie y Canta tenia “un tono més popular”, ya que a
ella asistia “gente mas obrera, mas del pueblo”, segtin Tito Fernandez,*
a diferencia de la Peha de los Parra, que contaba entre sus visitantes a
“ministros, embajadores, visitas ilustres que venian al pais” (Bravo y
Gonzalez, 2009, p. 33). La importancia de estas instancias de sociabili-
dad para el fenémeno estudiado reside en que, aun cuando el valor de
los cantores y poetas populares era reconocido por el medio artistico,
las pefias permitieron a los cultores establecer redes tanto entre pares
como con otros musicos. Asi, podian ampliar sus ambitos de influencia,
afianzar y fortalecer lazos que les permitieran posicionar atin mas el
canto popular y la paya en el contexto artistico, ademés de acceder a
escenarios que potenciaran la difusion de su arte y los “entrenaran” en
cémo relacionarse directamente con el piblico.

66 Fernandez participaba en ambas pehas, por lo que podia diferenciar claramente el tipo de
plblico que asistia a cada una.

/ 99 /



EL OFICIO DE LOS PAYADORES

Respecto de las relaciones entre los artistas, Nano Acevedo destaca la
familiaridad de trato entre quienes formaban parte de la peha tanto con
Largo Farfas y su esposa Cristina Zahyr como con los demés miembros
del elenco (que cada semana rotaba en sus presentaciones). El local era
atendido por los duenos, ayudados por algunos de los artistas (Acevedo,
2010, p. 1)), junto a “don Goyo”, el Ginico garzoén del local. El ambiente
familiar y colaborativo también se daba en el nivel artistico y con el
mismo pblico, en la llamada “peha chica”, de la cual dan cuenta Bravo
y Gonzélez en Ecos del tiempo subterrdaneo y que catalogan como “una
de las modalidades mas esperadas de la noche (...). Cualquier persona
del pablico podia subir al escenario a mostrar sus habilidades musi-
cales (..). Si aparecia alguien que realmente impresionara, la peha le
ayudaba a superar sus errores, para luego presentarlo en el especta-
culo principal” (Bravo y Gonzélez, 2009, p. 33). Es decir, la peha chica
cumplia una funcion pedagdgica en tanto contribuia a la formacién de
artistas emergentes.

Segtin sehala Acevedo, “divismo nunca hubo en la ‘Chiryc’, como la lla-
maba René; antes de comenzar la peha, solian reunirse en una mesa
varios artistas —consagrados y emergentes—, pedir una botella de vino
y conversar y ensayar sin hacer diferencias” (2010, p. 1). Este ambiente
de companerismo se traslucia también arriba del escenario, detras de
camarines (cuando se le “tomaba la temperatura” al ptblico, traspa-
sandole la informacion a quien fuera a salir a escena) y después de las
presentaciones. Acevedo relata: “Después de la pefia saliamos a calle
Alameda y nos instalabamos en el famoso, por ese entonces, restauran-
te Il Bosco para compartir unas horas” (2010, p. 15).

En este tipo de escenarios empiezan a presentarse de manera formal
payadores como P. Yahez y Salinas, en calidad de espectaculo en vivo,
donde el feedback del pablico es inmediato y la relacién con este cer-
cana. Estas pehas permiten fortalecer lazos con el medio artistico de
la msica popular mediatica, y crear un modelo que influira poste-
riormente en la estructuracion tipo especticulo de los encuentros de
payadores. Ademas, generara un ambiente propicio para entregar un
mensaje a través del canto popular y las payas, de forma que este llega
mas directamente a sus receptores, como se vera en el siguiente capi-
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tulo. Por ende, las pehnas folcloricas como Chile Rie y Canta (y luego,
Dona Javiera) influyeron positivamente en los procesos estudiados, en
distintos aspectos. Por una parte, constituyeron instancias de sociabi-
lidad artistica, en la medida en que propiciaron una relacion directa
entre los cultores del Canto a lo Poeta y los miisicos de la NCCh, y por-
que les entregd experiencia en el comportamiento en los escenarios y
con piblicos diversos. Por otro lado, el contacto con otros musicos y
con los escenarios incidieron en el desarrollo del profesionalismo y la
profesionalizacion de aquellos que se habian iniciado en el Canto a lo
Poeta, ya que empezaron a conjugar en ellos mismos la figura del cultor
tradicional con la nocién, mas moderna, del artista. Junto a lo anterior,
la participacion en las pehas y la relacién directa con la NCCh (y con
lo que luego se conocera como Canto Nuevo) permitira que estas ex-
periencias sean tierra fértil para el posterior desarrollo de su canto de
denuncia en el contexto de la dictadura militar.
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LA POLITICA CULTURAL DEL REGIMEN MILITAR: DE LA “REFUNDACION
NACIONAL” AL DINAMISMO DE LA LOGICA NEOLIBERAL

Luego de que la Junta Militar y su régimen autoritario se instalaran en el
poder tras el golpe de Estado de 1973, en 1975 se publicé la Politica Cultu-
ral del Gobierno de Chile’ (en adelante, Politica Cultural), editada por la
Editorial Nacional Gabriela Mistral.®* Este documento fue elaborado por
el Departamento Cultural de la Secretaria General de Gobierno y por la
Asesoria Cultural de la Junta de Gobierno, creada esta tltima segtin De-
creto Ley el 10 de diciembre de 1973, que establece su dependencia directa
de la Junta Militar y determina que sus funciones consistirian en

asesorar, proponer las medidas, politicas y programas que deban
adoptarse para difundir, armonizar, perfeccionar y en general incen-
tivar el desarrollo cultural del pais y dignificar sus medios de difu-
sién, en términos que preserven la tradicién histérico-cultural del
mismo y permitan proyectarla al futuro con un sentido de nacionali-
dad (Asesoria Cultural, 1975, p. 19).

67  Disponible en www.ben.cl
68 En contraposicion a la Editorial Nacional Quimantd, que fue parte del desarrollo cultural e

ideolégico del gobierno de la Unidad Popular. Para saber mas, ver Memoria Chilena (s. f.),
“Editorial Nacional Quimant@”. Recuperado de www.memoriachilena.cl
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El cargo de asesor cultural recay6 en Enrique Campos Menéndez, poli-
tico y escritor de derecha, y principal ide6logo del documento (Errdzu-
riz y Leiva, 2012, p. 27).

Como se aprecia, el ambito cultural ocup6 un lugar central de las preo-
cupaciones del nuevo régimen militar. Segtin senalan Luis H. Errazuriz
y Gonzalo Leiva en El golpe estético (2012), se “advierte tempranamente
que es necesario fomentar una politica cultural restauradora que pueda
legitimar su accionar y proyectar el gobierno en el marco de la cruzada
de reconstruccién nacional” (p. 27) que se habia propuesto como obje-
tivo luego de derrocar al gobierno de Salvador Allende. En esa época,
las expresiones culturales se vinculaban estrechamente con los postu-
lados de su coalicion, la Unidad Popular. Como se vio en el capitulo
anterior, en este periodo la misica tuvo un papel protagénico (con la
Nueva Cancién Chilena) y adhirié a un proyecto politico centrado en
el compromiso social. Producto de lo anterior, el gobierno de la Unidad
Popular “fue considerado més alla del &mbito politico y econdémico” por
el régimen militar, puesto que su “efecto nocivo” se habia propagado
tanto a las formas culturales y de expresion como a las costumbres y el
uso del lenguaje del pueblo chileno (Errdzuriz y Leiva, 2012, p. 15).

Por ende, es importante enfatizar que la cultura fue una de las primeras
preocupaciones del régimen dictatorial, una vez que logré “estabilizar”
al pais mediante el control politico y social, y la violencia factual y sim-
bolica de las FF.AA., que tomaron el control total del pais el mismo x de
septiembre de 1973. Este escenario fue propicio para aplicar la Politica
Cultural sin fuerzas opositoras —tanto civiles como politicas— que pu-
dieran cuestionar sus principios y objetivos. Estos tltimos, por su parte,
siguieron la linea de los fundamentos doctrinarios expuestos en la De-
claracion de principios del Gobierno de Chile (en adelante, Declaracion),
publicada el 11 de marzo de 197, y redactada por Jaime Guzman (prin-
cipal referente ideoldgico del régimen), quien se propuso “legitimar la
toma y ejercicio del poder por los militares” (Correa, 2005, p. 275).

La Declaracion definia las metas propuestas “a todos los chilenos”, es-

perando que se transformaran en “aspiraciones colectivas” cuya conse-
cucién permitiera transformar “a nuestra patria en la gran Nacion que
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todos anhelamos” (Asesoria Cultural, 1975, p. 22). A través de ella, el go-
bierno militar se reconocia a si mismo como “nacionalista, respetuoso
de las tradiciones, tendiente a la unidad nacional ‘como su objetivo mas
preciado’” y proclamaba que el compromiso de la Junta consistia en
“restaurar la chilenidad, la justicia y la institucionalidad quebrantada”
mientras que, paralelamente, y como se sehala en Historia del siglo xx
chileno, “se pasaban a llevar derechos basicos de vida, integridad fisicay
conciencia” (Correa y otros, 2001, p. 238). Sin embargo, estos atropellos
se consideraban un “mal necesario” (la persecuciéon entendida como
una “depuracién de elementos indeseables”), que perseguia el objetivo
de restaurar el “deber ser nacional”, mancillado por la “penetracién del
marxismo” en la sociedad, considerado un atentado contra el acervo
cultural de tradiciéon occidental-cristiana que, siguiendo las ideas de la
Politica Cultural, otorgaba sentido a la nacion chilena.

Asi pues, el “desarrollo cultural del pais” se basé en los planteamien-
tos expuestos en dicho documento:* se buscd crear “una sociedad libre,
que respeta al individuo y ampara sus manifestaciones sociales”, en la
cual el gobierno “no puede transformarse en el inductor exclusivo de
la actividad cultural” (Asesoria Cultural, 1975, p. 7). No obstante, sehala
que la “obligacion ineludible” del gobierno es

velar porque los valores morales que inspiran a los individuos, asi
como las metas que mueven a la comunidad nacional estén encami-
nados a la consecucién de los grandes ideales que dicho gobierno se
ha trazado en beneficio de la Nacién (Asesoria Cultural, p. 8).

69 El prologo comienza con las siguientes lineas: “Las manifestaciones culturales de un pueblo
son reflejo de la vitalidad y el sentido de futuro de una Nacién, de ahi que todo gobierno
auténticamente nacionalista les otorgue la mayor preocupacion e importancia”, entendiendo
dentro de las manifestaciones culturales tanto “las creaciones artisticas e intelectuales” como
“las actitudes, costumbres, hébitos y demés manifestaciones personales o colectivas que
trasuntan el comportamiento social de un individuo o una comunidad” (Asesoria Cultural,
1975, p. 7).
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Mas alin, se establece que el gobierno debe proyectar una imagen en la
que se identifique con “los ideales, aspiraciones y necesidades del ‘ser
nacional”, para ser con ello su “intérprete” (p. 16) y de esta forma im-
primir dicha impronta en las politicas destinadas a orientar, organizar
y definir la cultura (p. 17). Esta, por su parte, se concibe como una

disposicion esencial que mueve a los habitantes de una nacién a or-
ganizar su vida de acuerdo con una determinada escala de valores y
que se expresa en una original manera de pensar, de actuar y de vivir,
que los singulariza y define frente a todos los demas (p. 19).”

Esta definicion sugiere que la realidad es inmutable y atemporal, anqui-
losada en la “idiosincrasia chilena”, en el cardcter nacional. En suma, se
plantea una visién conservadora de la cultura, en tanto se afirma que
serfa el sustento del “ser de la Patria”, que se comprende como “un todo
homogéneo, historica, étnica y culturalmente” (Correa y otros, 2001, p.
285), lo que involucra una mirada esencialista y estatica de los aspectos
culturales de la sociedad, cuando en ella se dan cambios constantes y
conviven realidades diversas.

Por otra parte, y a pesar de que se destaca discursivamente el valor del
individuo (“de derechos naturales anteriores y superiores al Estado”) y
la colectividad, se establece que es deber del gobierno/Estado™ guiar el
desarrollo cultural de la sociedad, y que por ello es garante del “destino
superior del pais” y del “engrandecimiento de la Patria”, lo que se lo-
graria si los individuos siguieran las pautas dictadas segtin los criterios
de la Junta Militar (p. 20). Pero se advierte una paradoja: mientras se
valora al individuo, y con ello su autonomia, también se sehala que di-
cho individuo debe someterse a las directrices sociales y culturales del

70  De acuerdo con el documento, dicha “disposicién esencial” tendria como fin generar un
determinado modo de convivencia que conduciria al “deber ser nacional”, por lo que se define
ala cultura también como “la ‘forma’ de una nacién”, aquello que la hace tinica, que la define y
diferencia de otras naciones.

71  Esinteresante notar que en el documento ambos conceptos se utilizan como sinénimos.
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gobierno. Dicha contradiccién puede comprenderse a la luz de la logica
que exponen Errdzuriz y Leiva en la siguiente cita, que sehala un punto
fundamental que se trata més adelante:

Aligual que en otros sistemas totalitarios, el &mbito cultural es percibi-
do por las autoridades con cierta ambigiiedad, pues representa a la vez
una oportunidad y una amenaza: el desarrollo cultural “bien orientado
y supervisado” constituye un aporte estratégico al régimen autoritario
que se busca instalar; pero este desarrollo cultural también puede cons-
tituirse en un arma de doble filo, en la medida en que sea instrumentali-
zado para socavar las bases de ese mismo régimen (p. 29).

La Politica Cultural es un documento que, como toda fuente, debe leerse
considerando su contexto de produccién que, en este caso, esta impreg-
nado de la légica dicotémica de la Guerra Fria segtin la cual el mar-
xismo es una “concepcion total de la vida” que pretende “imponerse
y avasallar la cultura occidental cristiana a la que adherimos” y que
generaria, consecuentemente “desastrosos efectos en todos los demas
planos: social, econémico, educacional, familiar, etc.” (Asesoria Cultu-
ral, 1975, p. 23). Ademas, se sehala que la mayoria del pais era “profun-
damente antimarxista” debido a este acervo cultural occidental-cristia-
no que se identifica como propio de la sociedad chilena, y que si esta
ideologia logrd prosperar en la sociedad hasta llegar “al poder supremo
por medios legitimos” (p. 25) se debid a que “el pais habia perdido, a lo
largo de muchos afios, su identidad como Nacién” (p. 26).
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La lectura historica que propone el documento sobre el siglo XX es me-
nos optimista que la del siglo anterior,” pues se sehala que tanto laiden-
tidad como el sentido del “deber ser nacional” se debilitaron producto
de una serie de factores que provocaron la “decadencia nacional”. El
primer factor habria sido la penetracion en el pais del “extranjerismo
que inundd las costumbres, habitos y conceptos politicos y econémi-
cos a partir del comienzo del siglo xx” (p. 26). Ello redundé primero en
el debilitamiento y luego el “abandono del sentido nacional”, puesto
que dichas influencias extranjeras derivaron en “imitacién” y “depen-
dencia” del pensamiento politico y de costumbres importadas (p. 29),
lo que culminé en la pérdida de la unidad nacional, que se sostendria
en labtsqueda de un “destino comtn”, “puesto que tal destino adquirié
para unos y para otros connotaciones y caracteristicas diametralmen-
te opuestas”.™

Siguiendo con la versién que se expone en la Politica Cultural, esta
penetracion extranjerizante en el siglo xx —y la pérdida de la unidad
nacional que caus6— tuvo como consecuencia el “repudio a nuestra

72 El documento plantea que, a partir de la era portaliana (se habla del “Gobierno de Portales”,
en referencia al papel central que jugdé como ministro de Estado durante la década de 1830,
especialmente durante el gobierno de José Joaquin Prieto), “Chile se orienté a cumplir grandes
objetivos que se transformaron en aspiraciones colectivas y que dieron sentido a la gestién de
las Administraciones que culminaron con el siglo diecinueve (...). En el transcurso de esos ahos,
la cultura se expandi6 en todos los dmbitos, al impulso del vigor de un pais engrandecido y
prospero” (Asesorfa Cultural, 1975, p. 27), debido a que en dicho periodo “el Estado supo hacia
dénde se dirigia, cudles eran los &mbitos de su accion y a qué metas podria orientar el empuje
de sus habitantes” (Asesoria Cultural, 1975, p. 28). Lo anterior refleja una lectura univoca de
la historia del pais, que quiso transmitirse por medio de la ensefianza (Correa, 2005, p. 284)
y que presenta una vision idealizada del siglo XIX, que encuentra en su transcurso una visién
estratégico-politica que denerd progreso y engrandecimiento a la Nacidn, pero que omite las
problematicas sociales de diversa indole que acompaharon el acontecer histérico de ese periodo.

73 Esta Gltima idea refuerza el planteamiento de que la interpretacion historica realizada por el
rédimen militar contemplaba una idealizacién del siglo anterior, al sugerir discursivamente
que la totalidad de la poblacién compartia los ejes de desarrollo a los que apuntaba la clase
oligrquica que dirigia los lineamientos estatales en dicho periodo, lo que también da cuenta
de qué sectores de la sociedad eran los que se consideraba que conformaban a la nacién a la
hora de evaluar el curso del desarrollo del pais. Por otra parte, también se plantea como un
aspecto positivo y deseable la ausencia de discusion politica, de cuestionamiento y de disenso
dentro de la esfera ptblica, pues estos atentaban contra la “unidad nacional” y la prosecucion
de un “destino tnico”.
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historia”, sus tradiciones y sus héroes (p. 29); el debilitamiento de la
soberania nacional; y la corrupcion de la cultura, transformada en un
medio para corroer la sociedad chilena (p. 30), todo lo cual sirvi6 de ni-
cho para que el marxismo finalmente triunfara en las urnasy, con ello,
se instalara en la sociedad la asociacion entre las nociones de “pro-
gresismo” e “izquierdismo”, asi como el desarrollo y preponderancia
de una cultura “comprometida” ideolégicamente, que es fundamental
para entender la problematica en torno a la cultura. Esto se explica
porque “la cultura adquiri6 una decisiva influencia, pues a través de
sus més variadas manifestaciones se fueron infiltrando los gérmenes
que corroerian a la sociedad” (p. 31), consiguiendo con ello la penetra-
cién ideoldgica en los centros educativos y medios de comunicacion, la
“destruccién de los principios de autoridad, jerarquia y disciplina”, asi
como el “cuestionamiento a los valores de la vida chilena” y el “desqui-
ciamiento moral de la juventud” (pp. 33-34). Considerando todo lo an-
terior, es posible sostener que el régimen militar buscd, al menos desde
una proposicién discursiva, una “refundaciéon nacional” en el aspecto
cultural, en la medida en que se explicitaba que el desarrollo de dicho
ambito sentaria las bases para “hacer de Chile una Gran Nacién” con
el objeto no solo de sustentar el “deber ser nacional”, sino también de
plantear un enfoque de desarrollo “acelerado e integral” en las esferas
cientificas y tecnoldgicas (p. 1)

Este desarrollo cultural deberia estar, por supuesto, desligado de toda
vinculaciéon politica,”™ por lo que se potencié una politica cultural que
tendiera, “en primer término y en su orbita de competencia, a extirpar
de raiz y para siempre los focos de infeccién que se desarrollaron y pue-
dan desarrollarse sobre el cuerpo moral de nuestra patria” (p. 37). Para
ello era necesario perseguir —y censurar®— todo aquello que recordara
el desarrollo cultural durante la Unidad Popular, incluyendo a artistas,

74 Dado que “un pais que quiere vencer al marxismo debe tener plena conciencia de los peligros
que lo acechan y fortificar, precisamente, el plano de la cultura”, ya que es el “campo donde
se generan los ‘anticuerpos’ (Asesorfa Cultural, pp. 24-25) para lo que seria calificado por el
deneral Leigh de “cancer marxista”.

75 La persecucion ligada a la censura provocd, logicamente, que también se recurriera a la
autocensura como medida de resguardo.
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simbolos, instrumentos musicales y expresiones lingiiisticas. En conse-
cuencia, durante los dos primeros ahos del régimen las politicas cultura-
les tuvieron un caracter fundamentalmente reactivo, segtin expone Anny
Rivera (1983), pues “se tiene claridad respecto a lo que se quiere negar, en
base a una restauracion de un anterior orden [previo a 1970]; pero atin no
se delinea claramente la fundacion de un orden nuevo” (p. 98). Rivera se
refiere fundamentalmente al &mbito politico y econémico, pero puede
extrapolarse a lo cultural. Asi, se constata que el desarrollo cultural en
los primeros ahos fue mas reactivo que creativo. Es decir, el régimen mi-
litar basé su politica cultural en la negacion sistematica del legado de la
Unidad Popular, al tiempo que fue incapaz de ser realmente propositivo a
la hora de fomentar nuevos &mbitos de creacién artistica. Un claro ejem-
plo es el caso de la masica de raiz folclorica y el empehno constante que
pusieron en volver a aquellas expresiones que —se pensaba— se habian
corroido o dejado de lado tras la llegada del marxismo.

Sibien el caracter nacionalista refundacional y el discurso antimarxista
fueron ejes centrales con los que se quiso guiar el desarrollo cultural de
Chile durante el régimen militar, las diversas politicas que se aplicaron
durante los casi veinte ahos de dictadura se vieron influenciadas por
criterios tanto politicos como econdémicos, por lo que la cohesion dis-
cursiva expuesta en la Politica Cultural no tuvo un correlato coherente
con lo que ocurri6 en la realidad (Rivera, 1983, p. 31).

En unainvestigacién publicada por el Centro de Indagacion y Expresion
Cultural y Artistica (Ceneca) en 1986, Carlos Catalan y Giselle Muniza-
ga esquematizan el complejo escenario de la institucionalidad cultural
del régimen militar en torno a tres etapas, las cuales estarfan determi-
nadas por el desarrollo de diferentes “racionalidades culturales” (p. 23):
la “etapa de fuerza” (1973-1976), la pérdida del poder hegemonizador
(1976-1982) y, finalmente, la ampliacién-autonomia del campo cultu-
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ral (1982).% Antes de profundizar en estas etapas, es necesario aclarar
que estos autores identifican tres corrientes fundamentales dentro de
la politica cultural durante la dictadura, las cuales se correlacionaron
muchas veces de forma contradictoria. La primera es la concepcion
“fundacional-nacionalista”, que se expresa con claridad en la Politica
Cultural, a la que se suma la segunda, relacionada con lo que comtn-
mente se conoce como “alta cultura”. Por su parte, la tercera vertiente
se asocia al pensamiento neoliberal, que sustenta el sistema de la in-
dustria cultural y potencia su desarrollo en una linea “eminentemente
recreativa, masiva y comercial” de la produccién cultural (Catalan y
Munizaga, 1986, p. 6).

A grandes rasgos, la vertiente vinculada con la “alta cultura” dice relaciéon
con el impulso que se le quiso dar a las “bellas artes”, las cuales habrian
sido “postergadas” durante la Unidad Popular, ademas de estar relacio-
nadas con los cénones estéticos del acervo cultural europeo-occidental
(potenciados en Chile a fines del siglo X1X e inicios del xx al alero de las
academias), donde la cultura se muestra como “asunto de elites y no de
masas” (p.16),y donde “las obras”, y no las costumbres, son las protagonis-
tas (p. 17). Por su parte, la corriente asociada al neoliberalismo y la indus-
tria cultural se define como una racionalidad centrada mas en la realidad
que en los discursos, pues se expresard en como las logicas de mercado
irdn guiando paulatinamente el desarrollo de la cultura durante este pe-
riodo, la cual seré concebida finalmente como un “bien transable” (p. 21),
un producto de mercado més, cuyo desarrollo se vera potenciado por el
mundo privado. En principio esta concepcion sera respaldada por el ré-
gimen militar, pero a la larga las mismas logicas de mercado (oferta y de-
manda) generan una creciente autonomia frente a las directrices estatales
sobre los contenidos culturales, los que empezaran a guiarse por criterios
econdmicos, primordialmente en los medios de comunicacion (pp. 21-22).

76 Esta ctapa no tiene una “fecha de cierre” por dos razones. En primer lugar, el ano 1982 se
caracterizo por ser un periodo algido de protestas contra la dictadura militar, como se comenta
mas adelante en este capitulo. En segundo lugar, estas etapas se basan en lo que Carlos Catalan
y Giselle Munizaga propusieron en su texto, publicado en 1986. Al tener solo cuatro afios de
diferencia con el inicio de la etapa sehalada, los autores vivieron de cerca los procesos que estaban
analizando, por lo que no podian sefalar a ciencia cierta si dicha etapa ya habia llegado a su fin.
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De esta forma, el desarrollo cultural durante la “etapa de fuerza” estuvo
marcado por el discurso fundacional-nacionalista, que tuvo un caracter
antimarxista, reactivo y represivo, con el fin de organizar una institucio-
nalidad cultural “centralizada y funcional a los requerimientos politicos
y sociales del régimen” (p. 23). En consecuencia, se desencadenaron tres
fenémenos: la desarticulacion de la “vasta red de organizaciones cultu-
rales de base” surgidas en el trienio 1970-1973, estructuradas en torno
a los vinculos establecidos entre el Estado, las universidades, las muni-
cipalidades, los sindicatos y las poblaciones; la inclusién efectiva de los
sectores empresariales y privados a la esfera cultural, para “incentivar la
creatividad intelectual ™™ (Asesoria Cultural, 1975, p. 105) en tanto el Esta-
do mantenia, segin lo expuesto en un editorial de El Mercurio, una acti-
vidad de “estimulo y coordinacién, no de dirigismo™™ (Asesoria Cultural,
1975, p- 96); v, finalmente, en el fuerte “control y direccionalidad sobre el
conjunto de los agentes culturales”, sobre todo en la industria cultural, las
universidades y los medios de comunicacion. En este perfodo la censura
fue mas fuerte y extendida, especialmente entre la prensa, de modo que
en un principio solo se admitian El Mercurioy La Tercera de la Hora.™

Por su parte, el periodo de “pérdida del poder hegemonizador” se tra-
dujo en el fracaso del proyecto fundacional-nacionalista (Catalan y
Munizaga, 1986, p. 31), debido fundamentalmente al avance sostenido
del neoliberalismo, el cual se transformé en la nueva racionalidad he-
gemoénica del bloque dominante que, si bien mantiene su caracter auto-
ritario, cambia su orientacion hacia la 16gica de mercado. Sostienen los
autores que a partir de 1976 “la impronta tradicionalista y fundacional
cede paso a lo moderno; la preeminencia del Estado a su subsidiarie-
dad; la afirmacion de la identidad nacional a la apertura externa [lo que
se expresa tanto con el medio artistico extranjero como con las influen-
cias econoémicas de la Escuela de Chicagol; (...) la voluntad dirigista a la
espontaneidad del consumo” (p. 41).

77 El Mercurio, “Empresa y estimulo cultural”, 18 de mayo de 1975, p. 21.
78  El Mercurio, “Politica Cultural en Accién”, 1 de septiembre de 1974, p. 21.

79  El Mercurio, “Bando no. 15. Censura de Prensa”, 13 de septiembre de 1973, p. 6.
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En este sentido, se ve que dentro de la esfera cultural el aspecto eco-
némico es central, pues en la medida en que el Estado asume un rol
subsidiario (y se aleja de la figura de Estado-aval propia de la Unidad
Popular), al tiempo que potencia el “mecenazgo privado” (el cual se in-
teresa, a sul vez, tanto en las expresiones de la “alta cultura” como de la
cultura popular de masas que empieza a copar los espacios televisivos),
el régimen militar va perdiendo influencia directa en la generacioén de
contenidos culturales. Estos Gltimos adquieren cada vez més autono-
mia (p. 33), ya que el avance del modelo de mercado neoliberal en la
cultura generd “un agudo proceso de segmentacion y diferenciacion
social que incidira, finalmente, en una acentuada estratificacion de los
plblicos, de los gustos y del consumo cultural”, lo que irfa en contra del
proyecto cultural integrador, con una identidad nacional homogénea,
que buscaba el régimen dictatorial (p. 42). Esta paulatina apertura y au-
tonomia del campo cultural se potencia con la crisis econdémica que se
desarroll6 a partir de 1982 (p. 36). Esto porque, si bien se reactiva con
mas fuerza la vigilancia y manipulacion de los medios de comunicacién
como un mecanismo de control para relegitimar al régimen —incide
directamente incluso en los contenidos recreativos de medios como
Televisién Nacional (Fuenzalida, 198))—, se percibe también una clara
independencia en el circuito artistico, especialmente en el sector profe-
sionalizado, asi como una vinculaciéon cada vez mayor con la oposicion
al régimen, al tiempo que las instituciones privadas de produccién y
circulacion de la época “tienden a rechazar todo tutelaje ideolégico di-
recto” (Catalan y Munizaga, 1986, p. 37).

Continuando con la importancia del aspecto econémico en la cultura
a partir de mediados de los setenta, se observa que “la consolidacién
creciente de un circuito de arte-empresa —que acepta y promueve la
vanguardia y no excluye [supuestamente] el arte disidente— es la ne-
gacion de los valores del discurso fundacional-nacionalista” (Catalan y
Munizaga, 1986, p. 43). De esta cita se desprenden tres temas: en primer
lugar, se reafirma la importancia que va adquiriendo la aplicaciéon de
logicas de mercado a la actividad cultural, a medida que esta es con-
cebida como un bien de consumo. Asi lo expres6 el empresario César
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Septlveda® en una entrevista a El Mercurio en su calidad de “mecenas”,
donde planted su preocupacion por que el hombre contemporaneo “se
convenza de la necesidad de la cultura y el arte para el equilibrio de su
vida, y que la consuma como cualquier otro producto”, asi como su afan
por potenciar que “las empresas privadas ayuden al financiamiento de
estas actividades”.s' Luego agrego:

Ya no se puede seguir confiando en que el Estado sea el Gnico soporte
delavida cultural, porque surge la tendencia a instrumentalizar la cul-
tura y porque se pierde la participacién masiva en la gestion (..) el arte
debe ser manejado con las mismas técnicas de marketing que se usan
para vender un refrigerador o una licuadora. Pero los artistas piensan
que sus obras se imponen por si mismas, que la gente debe acudir a

buscarlas (p. 5).

En segundo término aparece el problema del financiamiento y la en-
trega de contenidos en los medios de comunicacién (los que la Politica
Cultural concibe como “vehiculos a través de los cuales debera proyec-
tarse la accién cultural del Gobierno”), incluyendo a las editoriales, el
cine, la literatura, la prensa, la radio y, especialmente, la television “por
su efecto multiplicador inconmensurable” (Asesorfa Cultural, 1975, p.
39). De hecho, las criticas al respecto (sobre todo desde la revista Men-
saje) se enfocaron en el avance de la 16gica de mercado en el panorama
cultural, denunciando con ello la contradiccién entre el impulso que
la Junta Militar queria darle a la cultura a través de la television y el
espacio, la calidad y el caracter real de los programas transmitidos en
la “franja cultural” de los jueves a las diez de la noche. Como indicaba
Fernando Barraza en 1981, “en un sistema de autofinanciamiento, como
el que se aplica actualmente en Chile, la posibilidad de lucro pasa a ser

80  El mismo que sentenciaba que “el arte es un producto que debe ser vendido, no regalado. ;Por
qué uno paga por los zapatos y no por una sonata de Beethoven?”.

81  El Mercurio, “César Septlveda: ‘La cultura debe ser vendida con técnicas publicitarias’”, 5 de
agosto de 1979, p. 5.
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el imperativo fundamental de una cartelera televisiva. Si un programa
‘vende’, el canal se interesa, si no ‘vende'... [sic]” (Barraza, 1981a, p. 206).

En un articulo de 1976, Rafael Otano y Juan Andrés Piha sehalan que

el lema televisivo de “entretener, informar, educar” ha llegado a con-
vertirse en un puro deseo de que estos tres enunciados sean parejos
(...) es asi como estos dos temas [lo cultural y lo educativo] solo alcan-
zan a bordear el 5% de la programacion en una semana televisiva (...)
la falta de linea continuada, de objetivos y metas parece ser el fantas-
ma que aflige a los temas culturales y educativos en nuestra TV. Lo
bueno aparece sin conexion, aislado. Esto contrasta tristemente con
la prolongada y mantenida linea de entretencién (...) cuyo costo y es-
fuerzo son enormes en relacion con la escualida dedicacién a temas
cientificos, culturales, artisticos o educativos (1976, p. 518).

Esta idea queda muy bien explicitada en el siguiente testimonio, entre-
gado en una conversaciéon informal (en julio de 2015) por una profesora
de inglés que en 198 les hizo clases a ejecutivos y productores del canal
Television Nacional:

Esto era a mediados del afio 8...1as clases eran para varios ejecutivos,
productores de television, periodistas, de nivel alto de Televisiéon Na-
cional. Y en ese contexto de una conversacién [en clase], el director
de programacién del canal declard que “la funcion de la television,
del canal de Televisién Nacional, era solo entretener”, lo que generd
una discusion con otros ejecutivos, periodistas, directores de pro-
gramas ahi presentes, por la funciéon que deberia tener un medio de
comunicaciéon como era el canal del Estado.®

82  Sibien tuve acceso a este testimonio durante una conversaciéon informal, la informante accedié
a repetirlo, pero solicit quedar en el anonimato.
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Por su parte, en 1981 Barraza sostenia que

en el camino la Franja se fue desvirtuando. El concepto de “programa
cultural” queds librado en la practica al arbitrio de los Canales y con
el tiempo la Franja ha devenido en una especie de “cajon de sastre”
en que caben por igual concursos, obras de teatro, shows folkléricos
o seudo-folkléricos, conciertos, ballet o, finalmente, espacios de re-

lleno (1g81b, p. 436).

Finalmente, el tercer elemento que deriva del planteamiento de Cata-
lan y Munizaga sobre la consolidacion de un circuito de arte-empresa
desde mediados de los setenta es la supuesta inclusion en este espacio
del arte disidente, lo que es puesto en entredicho debido a que, como se
verd més adelante, para los artistas contrarios al régimen realizar es-
pectaculos, publicar o grabar en industrias discograficas siguié siendo
dificil principalmente porque los organismos de la industria cultural
“alternativa” (al menos en el caso de la msica) y los mismos artistas de
dicho circuito sufrieron hostigamientos por parte de las autoridades.
Ademaés, muchas veces sus actividades se enfrentaban a limitaciones
ya fuera por problemas para conseguir financiamiento o los permisos
municipales correspondientes.

Estainvisibilizaciénserelacionadirectamente conlacensuraque seman-
tuvo durante todo el periodo dictatorial, que se conjugé con la realidad
de la autocensura, ejercida por los artistas como medida de resguardo y
por temor a represalias. De igual forma, la censura aplicada a los medios
de comunicacién fue constante, aunque con periodos de mayor y me-
nor fuerza.s* Por ejemplo, se clausuraron medios radiales y se prohibi6
la emision de publicaciones peribdicas, lo que los medios afectados —o
aquellos afines a los anteriores que no habian sufrido la censura, como
ocurrié muchas veces con Mensajey La Bicicleta— consideraron un aten-

83 Hecho que puede constatarse, por ejemplo, en la emisién de leyes que normaban los contenidos
que podian transmitirse a través de medios como la radio y la television. Ver Barraza (1983) y
Hevia (1987).
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tado hacia las formas de comunicacion, en una sociedad que la oficiali-
dad proclamaba como “moderna’, y en la que, como tal, se deberia res-
petar su derecho a informary a expresarse segin sus lineas editoriales.®

Retomando los planteamientos en torno a la “refundacién nacional”
evidenciados en la Politica Cultural, es posible afirmar que estas ideas
encontraron un nicho en la “mtsica tipica”, que permitié potenciar un
discurso esencialista y apolitico sobre el folclor musical. De esta mane-
ra, se hacfa una “interpretacion ‘funcionalista’ del folclore, que se en-
caminaba a colaborar en el restablecimiento de la supuesta identidad
nacional perdida” (Donoso, 2009, p. 33), lo que contrastara fuertemente
con la labor de los artistas disidentes que se acercaron al folclor, espe-
cialmente con el quehacer artistico de los payadores.

El “rescate de la chilenidad” se centrd en los simbolos patrios, pero también
enla masica, por lo cual se privilegi6 a aquellos artistas y agrupaciones cuyo
repertorio tenia base folclorica (destacaron Los Huasos Quincheros, parte
activa de los aparatos culturales del régimen), estaba compuesto fundamen-
talmente por cuecas® y tonadas, y carecia de contenido politico (Errazurizy
Leiva, 2012, p. 3)). Estas demandas fueron acogidas por la industria musical,
ya fuera a través de sellos como Alba* o de la realizacién de festivales, como
el de Olmué, que “reivindicaron” la cancion huasa, centrada en el paisaje y
los personajes campesinos.” De la misma forma, la “musica tipica” se quiso
potenciar no solo dentro del pais, sino también en el exterior, por lo que se
escogio para ser presentada en la muestra de la delegacion chilena en la
Inauguracion del Mundial de Fatbol de Alemania 1g97).%

84  Mensaje, “Libertinaje, restriccion, apertura gradual. A proposito de la clausura de Radio
Balmaceda” (editorial), 1977, vol. 26, N° 257, pp. 75-77.

85 En 1979 la cueca fue declarada Danza Nacional de Chile, con lo que pasé a formar parte de los
simbolos nacionales junto a la bandera, el escudo y el himno (Donoso, 2009, p. 36).

86  El Mercurio, “Sello Alba: Simbolo de un amanecer musical”, 13 de enero de 1974, p. 46.
87 El Mercurio, “Fl Festival del Huaso reivindica el folklore”, 6 de enero de 1974, p. A7.

88  El Mercurio, “Cuecas y tonadas en un balon de fatbol”, 21 de abril de 197%, p. 65.
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RAL” Y LA CULTURA ALTERNATIVA-DISIDENTE

En un principio “la censura de la prensa escrita, radio y television,
solo autorizé medios adictos al régimen” (Correa y otros, 2001, p. 280),
pero al cabo de unos ahos esta admitié algunas rendijas “por donde se
colaron opiniones no oficialistas” (p. 307). A partir de 1976 se crearon
medios que no adherian a los lineamientos ideoldgicos de la dictadura,
pero que tuvieron algtin caracter particular que les permitié muchas
veces escapar de la censura, ya fuera por su vinculacion con la Igle-
sia catolica (a la mencionada Mensaje se le sumé Solidaridad) o por las
tematicas que trataba (como en el caso de Apsi, de analisis internacio-
nal). No obstante, ese “escape” nunca fue absoluto, pues el oficialismo
no cejo en su intento por acallar las voces disidentes. De esta forma,
mientras el gobierno se preocupaba de potenciar el desarrollo artistico,
cientifico y tecnoldgico del pais en alianza con organismos privados;
de fomentar el conocimiento y la vinculacion del pueblo chileno con
su realidad geopolitica; asi como de reivindicar (una parte de) el fol-
clor y la “chilenidad”, los medios de comunicacion que no adscribian al
oficialismo (junto al circuito académico e intelectual disidente) daban
cuenta de la existencia de un “apagéon cultural”, tema que en 1977 ya se
habia hecho recurrente, pues se generé el espacio en la esfera ptblica
para constatarlo.

Ese mismo afo, Tomas Valdivia, columnista de la revista Mensaje, publi-
c6 un articulo donde daba algunas evidencias de este fenémeno. Una de
ellas dice relacién con el habito de la lectura de los chilenos y su vincu-
lacion con los libros en general. Dichos habitos se constataban como de-
ficientes debido al decaimiento considerable en las publicaciones y edi-

/ 120 /



CAPITULO 11

ciones nacionales, a las trabas a la libre circulacién de textos en el pais y
al alto precio de los libros —aumentados por el IvA—, lo que se sumaba al
“deteriorado poder adquisitivo del grueso de los chilenos”. Otro factor era
la calidad deficiente de la ensehanza, ademés de lo extendida que estaba
la television, la cual —se decia— “posee un enorme potencial educativo,
pero se ha desvirtuado ajustandose a un estrecho criterio de mercado
que ‘da gusto al mal gusto™”, trastocando los valores y “haciendo notable
lo trivial”, todo lo cual derivaba en un empobrecimiento del lenguaje, lo
que afectaba particularmente a la juventud (Valdivia, 1977, p. 618).

Entonces, se estaba ante un “cuadro sombrio, a través del cual la cultu-
ra del pais aparece claramente dahada”. Completaba este escenario el
“éxodo de los profesionales, sea por motivos econdémicos, sea por depu-
raciones en las que [citando el editorial de El Mercurio del 3 de octubre
de ese aho] “primé un criterio estrecho..., prevalecio la ‘seguridad’ ideo-
logica a la seguridad del saber auténtico’; la consiguiente dispersién de
equipos humanos; la didspora de artistas chilenos; la disminucién del
gasto publico en educacién y en investigacion cientifica y tecnoldgica”
(Valdivia, 1977, p. 618). Cabe destacar la mencién al editorial del diario
nacional, concebido por Sofia Correa como el portavoz de la derecha
chilena durante el siglo XX (2005, p. 52) y que puede entenderse como un
agente ptblico més entre los adscritos al régimen, lo que da cuenta de
que no todos los que se cuadraron con los lineamientos de la Junta Mili-
tar dieron beneplacito absoluto a todas sus medidas en materia cultural.

Este “cuadro sombrio” del “apagon cultural” era el producto de “una
problematica colectiva que se refleja en indicadores sociales y que tra-
sunta una enfermedad en nuestra convivencia nacional”, en que la cul-
tura cumplia “una funcién conectiva y organizativa de la vida social
misma’, ademas de ser “el ambito privilegiado de la tolerancia, de la
confrontacién y de la critica”. A la hora de sehalar culpables, las refe-
rencias al régimen militar son claras, aunque no siempre directas:

Las normas y valores nacionales no son ya el fruto de la elaboracion
cultural de los chilenos, sino de “disciplinas” impuestas que fijan el li-
mite de lo permitido y lo prohibido, de lo pensable y lo delictual (...) la
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funcion pablica que toda sociedad debe esperar de su creatividad cul-
tural es una funcién socialmente limitada en el Chile de hoy (...) al pri-
mar el autoritarismo, la cultura se distorsiona (Valdivia, 1977, p. 620).%

Las soluciones para enfrentar esta “crisis cultural” se vislumbran en
el plano social, dado que “la funcién intelectual y cultural supone una
estructura dialogal y democratica (...) el intercambio de ideas, la criti-
cidad [sic], la comunicacién entre intelectuales, y supone también un
contacto amplio entre intelectual y pueblo” (p. 620). La anterior podria
considerarse una visién paternalista, en tanto la actividad cultural se
daria primero en el espacio del “intelectual”, ya que “las aspiraciones,
los problemas, las metas de un pueblo, libremente expresadas, debe-
rian ser la materia prima de la reflexién y creacion de los intelectuales”.
Pero aun cuando se sugiere una divisién entre la elite intelectual y “el
pueblo”, a este tltimo se le asigna un papel activo en tanto

deberfa ser quien, a través de multiples canales, se apropie y recree
para si aquella produccién cultural que le es més acorde. (...) No exis-
tird “despegue cultural” mientras la cultura permanezca al marden
de la constitucion de la sociedad, mientras no sea el campo en el
cual los diversos grupos y fuerzas sociales, saliendo de su obligado
ensimismamiento, pasen a encontrarse y a confrontar los diversos
sentidos que se dan a nuestra sociedad para construir un consenso y
acordar un orden (Valdivia, 1977, p. 620).%

En otras palabras, el “apagén cultural” no se superara en tanto la cul-
tura no se plantee como un ambito de dominio ptblico y construcciéon
social, y si no se desarrolla en un contexto democratico.

89  Todas las cursivas son mias, excepto en autoritarismo.

90 Las cursivas son mias.
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No obstante, un afio después (1978), en la misma Mensaje, y en refe-
rencia a la organizacién de la cultura en ese momento, se indica que
“en estas condiciones [descritas anteriormente] tiende a acentuarse la
participacién en torno a un proceso cultural auténomo [énfasis en el
originall, que nace y se desarrolla independientemente de la menguada
‘cultura oficialista’ (...), y que interpreta la riqueza de experiencias y la
multiplicidad de concepciones y de intereses que forman la base real
de la comunidad nacional” (Rodriguez, 1978, p. 800). Este fragmento da
cuenta de lo que anteriormente sehalaban Errazuriz y Leiva, quienes
describian la cultura como “un arma de doble filo” para el gobierno mi-
litar, ya que a partir de 1975 se constata un fenémeno cultural con un
caracter contrario al régimen, cuya evolucién estuvo ajena a las poli-
ticas culturales oficialistas y que se desplegb en distintos espacios de
Santiago y sus alrededores a partir del accionar de diversos sectores
sociales: no solo estuvieron presentes los vinculados a la expresion ar-
tistica, sino también aquellos pertenecientes a los contextos estudian-
tiles universitarios y a las organizaciones populares en poblaciones y
sectores marginales.

Dicho fenémeno serd denominado aqui como el desarrollo de una cul-
tura alternativa-disidente, cuya explicacion queda bien planteada por
Mario Rodriguez: “La vida de una nacion tendera siempre a expresarse,
por dificiles que sean las condiciones. Asi surgiran formas nuevas de
comunicacién sociales, el teatro independiente, una literatura critica,
expresiones populares y juveniles de misica, y otras mas”, que son las
principales formas de expresiéon que asumid este fendmeno. De este
modo, “la cultura viva, al final, renace por entre los intersticios que deja
la fuerza, en medio de las ruinas materiales y simbolicas, y cualesquie-
ra que sean las condiciones que defina el poder dominante” (1978, p.
800). Rodriguez se refiere a las condiciones de la “cultura oficialista”, la
cual, seglin él, tuvo por principio central la disciplina, “una modalidad
represiva de las relaciones sociales que es concordante con las necesi-
dades del patron de desarrollo capitalista impuesto y llevado a cabo en
condiciones de extrema desigualdad y de contrarrevoluciéon politica”
(1978, p. 800). Como se observa, denuncia claramente la influencia del
neoliberalismo en el complejo contexto sociocultural de mediados de
los ahos setenta.
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Este escenario cultural “alternativo” y “disidente™' se desarroll6 de for-
ma més sostenida —aunque siempre con resguardos— durante 1975-1976,
ahos que coinciden con la fase de debilitamiento de las politicas cultu-
rales cohesionadas de la dictadura que sehalaban Catalan y Munizaga.
Esto se debe a que el fendémeno social del “apagon” cultural “no supuso la
ausencia de creatividad individual o la interrupcién del trabajo, realizado
en la intimidad, de artistas y escritores”, pero si implicé “la momenténea
renuncia a exhibir o publicar, a sabiendas de los riesgos que acarreaba
cualquier desafio al aparato represor del régimen” (Correa y otros, 2001,
p- 313). Esa era la base, como se dijo anteriormente, de la autocensura.

Este nuevo entramado sociocultural se manifest6 en espacios que co-
bijaron distintas expresiones artisticas, los que a su vez operaron sobre
la base de sus propias logicas organizacionales, con lo cual generaron
no solo agentes culturales, sino también instancias para que estos se
expresaran.” El foco estaba puesto en el dmbito musical, fundamen-
talmente en el circuito de las pehas en la Region Metropolitana. El
espiritu que guiaba la comprension del arte como una “instancia de
concientizaciéon, como acicate a la reflexiéon capaz de operar cambios
en las ideas y en las emociones, e incluso en las conductas” (Correa y
otros, p. 315) fue el mismo que inspiré el desarrollo de la masica popular
mediética en torno al “canto popular” en este contexto cultural, “que
rescat6 la tradicion de la Nueva Cancién Chilena, a la vez que reactua-

91 “Alternativo” frente a los planteamientos culturales oficialistas, guiados por criterios
econdémicos y politicos, y “disidente” por adscribir a posiciones contrarias a la dictadura
militar y sus mecanismos de acci6én.

92 “En el caso de las artes visuales, en 1977 apareci6 la Escena de Avanzada, con performances
que contenfan numerosas citas estéticas y aludian desde la vanguardia a la contingencia”
(Errazurizy Leiva, 2012, p. 39). En literatura, escritores como Enrique Lihn, Ratl Zurita, Diego
Magquieira y Juan Luis Martinez conjugaron en sus trabajos “la experimentacién formal con
la alusion, critica a la vez que criptica, a la situacién politica imperante en el pais” (Correa
y otros, 2001, p. 31%). En este escenario, el teatro (profesional y semiprofesional) también
resulté un agente importante, no solo porque continué desarrollandose a través de distintos
talleres (como el Taller 666 y sus Encuentros de Juventud y Teatro; “Teatro taller 666" (sept.-
oct. 1978), La Bicicleta, 1), sino también por su aporte en la apertura de espacios “para la
reconstruccién en torno a valores y problemas derivados de una historia coman, la que se
intent rescatar del olvido a la vez que articular colectivamente, con el objeto de revertir la
privatizacién forzada de la vida cotidiana, producto de la intervencién autoritaria de la esfera
piblica” (Correa y otros, 2001, p. 315).
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1iz6 su herencia en funcién de la contingencia politica”, y que vivié un
proceso de “reaglutinamiento social consumado en pefas, en actos con
fines solidarios, en organizaciones culturales y estudiantiles, de secto-
res desbandados tras el Golpe y en la mira de la represion” (p. 31). De
esta forma, el circuito pehero de Santiago se relaciond con las demas
areas artisticas y se vincul6 estrechamente con los cantautores y agru-
paciones nacidos en el contexto de las juventudes pastorales y univer-
sitarias; con aquellos musicos que habian ejercido como tales durante
los afios sesenta e inicios de los setenta, mayormente con aquellos que
se quedaron en Chile tras el golpe de Estado (pero también, en cierta
forma, con los que habian viajado al exilio),” y con las organizaciones
comunitarias poblacionales a través de las actividades de “extensién” de
las pehas, en las que ahondo més adelante.

Pero antes de enfocarme en el circuito pehero, es necesario analizar
brevemente los otros espacios que fueron parte de esta cultura alterna-
tiva y disidente. Un dmbito importante, que permitié que las distintas
manifestaciones artisticas se retroalimentaran y vincularan, fue el uni-
versitario. Es particularmente interesante si se considera que se encon-
traba bajo control militar por medio de rectores designados, pues ha-
bria sido victima de la “corrupcion marxista” en todos sus estamentos?”
("Asesoria Cultural, 1975, p. 88). Entre las universidades con sede princi-
pal en Santiago, se encuentran la Universidad de Chile y la Universidad
Catdlica, que constituyen en si mismas mundos propios, definidas por
sus trayectorias estudiantiles e historias institucionales. Cada una de
ellas, en tanto espacios de accion, dio origen a agrupaciones culturales
en las cuales se desarrollaron, a través de talleres y conjuntos, diversas
manifestaciones artisticas. En el caso de la Universidad de Chile, fue la
Agrupacion Cultural Universitaria (ACU), mientras que la Universidad
Catdlica gener6 la Agrupacion de Talleres Culturales (ATC).”

93 Sin embargo, y siendo funcional a los objetivos originales de este trabajo, no trataré el tema
de las relaciones entre ellos con los artistas exiliados ni la actividad de estos tltimos. Estas
tematicas pueden encontrarse en Cancion valiente (2013), de Marisol Garcia.

94 El Mercurio, “La Universidad Creadora”, 29 de abril de 1974, p. 19.

95  La Bicicleta, “Agrupacién Cultural Universitaria”, 1978, N° 1, pp. 51-59.
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El segundo polo de desarrollo fueron las organizaciones populares, fun-
damentalmente en las poblaciones y comunas periféricas de Santiago.
Luis Razeto, economista e investigador del Programa de Economia del
Trabajo de la Academia de Humanismo Cristiano escribia sobre ellas a
inicios de 1988 en un articulo para la revista Mensaje, haciendo alusiéon
a las “experiencias de organizacion popular solidaria” que empezaron
a llevarse a cabo “desde la implantacion del actual régimen econémi-
co-politico™

Las experiencias organizativas de las que hablamos son muy varia-
das, y responden a todo un proceso de experimentacién social alta-
mente creativo: talleres laborales, grupos de autoayuda, comprando
juntos, huertos familiares y comunitarios, ollas comunes poblaciona-
les, grupos precooperativos de vivienda, grupos de ahorro, comités
de damnificados, comités de deudores, circulos de salud popular, co-
lonias urbanas, comunidades campesinas, etc.; y variadas iniciativas
surgidas de la capacitacién popular, de la bisqueda de tecnologias
apropiadas, de acciones de subsistencia, de la ayuda fraterna de las
comunidades eclesiales, y de otras actividades que han dado lugar a
la formacién de organizaciones que desarrollan algin tipo de activi-
dades econdémicas (Razeto, 1988, p. 1).

Asimismo, las organizaciones populares forman parte de la economia
popular, un fendmeno méas amplio que se contextualiza en las profun-
das transformaciones del mercado y las estructuras econémico-socia-
les que se desarrollaron durante el perfodo. Estas transformaciones
generaron, por un lado, que “el sector moderno de la produccion y del
mercado” agotara “las capacidades de absorber fuerza de trabajo y de
permitir el acceso a la satisfaccién de las necesidades y aspiraciones de
amplios sectores populares”, y por otro, que el Estado experimentara
“sucesivas crisis fiscales y administrativas, resultando crecientemente
oneroso y viéndose obligado a reducir sus posibilidades de canalizar re-
cursos y servicios a través de las tradicionales politicas sociales”. Ante
este panorama surgi6 la economia popular, que es
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el resultado de las distintas actividades, iniciativas y experiencias
que los sectores populares, marginados crecientemente de los dos
grandes sistemas formales de asignacion de recursos y distribucion
de ingresos [el mercado y el Estado] han tenido que desplegar con el
objeto de asegurar su subsistencia y perseguir la satisfaccién de sus
necesidades econémicas (Razeto, 1988, p. 15).

Esta economia popular contiene diversas iniciativas y estrategias de
subsistencia. Entre ellas destacan las organizaciones economicas popu-
lares, que se distinguen por la organizacién comunitaria en pequehos
grupos, “para buscar en conjunto y solidariamente la forma de encarar
sus problemas econémicos, sociales y culturales mas inmediatos”. Aun
cuando responden a logicas sociales, econdémicas y formas de relacio-
narse con el autoritarismo militar mas complejas, dichas organizacio-
nes de base son parte de las instancias en que se desarroll6 la cultura
alternativa-disidente debido a que aquellas

respuestas organizadas y solidarias surgen de ambientes més “cons-
cientes” y participativos que han tenido o tienen alguna vinculacién
con la cultura catélica o con ideologias progresistas (en parroquias
y comunidades, en sindicatos, partidos y organizaciones poblaciona-
les, en experiencias previas de desarrollo de la comunidad y promo-
cién popular, ete.) (Razeto, 1988, p. 17).

Asi también, es importante sehalar que

son iniciativas que no se limitan a un solo tipo de actividad, sino
que tienden a ser integrales, en el sentido que combinan actividades
econdmicas, sociales, educativas, de desarrollo personal y grupal, de
solidaridad, y a menudo también de accién politica y pastoral [en
otras palabras, buscan satisfacer una amplia gama de necesidades y
aspiraciones humanas] (Razeto, 1988, p. 20).
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Finalmente,

son experiencias que tienden a coordinarse con otras, formando re-
des horizontales basadas en el intercambio de informaciones y en la
btisqueda de acciones conjuntas. En tal sentido, tienden a expandir
la cooperacién en las relaciones con otros grupos, y no a establecer
relaciones competitivas (Razeto, 1988, p. 20).

Este Gltimo aspecto es central para comprender las relaciones de coo-
peracion y creacion de comunidad que se desarrollaron a través del
contacto con otros focos de organizacion del &mbito cultural alternati-
vo, para lo cual las “actividades de extensiéon” que realizaron las pehas
comprometidas politicamente fueron clave, como se vera méas adelante.

Otro de estos espacios se conformo bajo el amparo de la Iglesia catdli-
ca, actor fundamental en este periodo, y lo constituyeron las pastorales
universitarias y parroquiales. Destacan como organismos aglutinado-
res la Vicaria de la Pastoral Juvenil y la Pastoral Universitaria, a través
de las cuales —junto con la autoridad eclesiastica— se organizaron en-
cuentros y festivales artisticos y juveniles (Garcia, 2013, p. 283), tales
como el Festival Una Cancidén para Jests, organizado por la Vicaria y
que constituyd el cierre de la Semana para Jests, realizada en octubre
de 1978, establecido por la Iglesia como el Aho de los Derechos Huma-
nos,” mientras que la Pastoral Universitaria realiz6 los Encuentros de
Juventud y Canto, los cuales en 1979 ya contaban con su tercera version,
en la que se presentaron artistas como Santiago del Nuevo Extremo y
Eduardo Peralta, ademas de la Agrupacién Cultural Universitaria y la
Agrupacion de Talleres Culturales.”

En relacién con ambas instancias destaca también la presencia del se-
llo ALPEC (Animacion y Liturgia por la Expresién y la Comunicacion),

96  La Bicicleta, “Una cancién para Jests”, 1978, N° 2, p. 46.

97 La Bicicleta, “Encuentros de Juventud y Canto”, 1979, N° 4, p. 7.
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“institucién cultural de origen canadiense y orientacion cristiana” cuya
actividad consistia en “el descubrimiento de nuevos grupos que reflejen
una creacion en el terreno del arte”, con el objetivo principal de “reco-
ger la expresion de los creadores més recientes que alin no aseguran
un éxito comercial”.” Este sello formé parte del desarrollo de una in-
dustria musical que difundié, a través de distintos medios, esta cultura
disidente. Entre los sellos discograficos destaca el Sello Alerce, creado
en abril de 1976 por Ricardo Garcia con el mismo objetivo de ALPEC:
difundir a los “nuevos valores” que surgieron en esos afios (Diaz-Inos-
troza, 2007, p. 186), con lo que se convirtié en el medio que aglutiné en
casetes y longplays a los artistas del Canto Nuevo. Ademas, desde 1977
organiz6 La Gran Noche del Folklore, con presentaciones en los teatros
Esmeralda, Cariola (Bravo y Gonzalez, 2009, p. 182), Caupolican y Gran
Palace (Garcia, 2013, p. 28)).

Siguiendo esta linea, a partir de 1977 la productora Nuestro Canto se po-
sicion6 dentro de la escena cultural con la creacién de los Ciclos Nues-
tro Canto, surgidos al alero del programa radial homénimo conducido
por Miguel Davagnino y transmitido por Radio Chilena® a partir de
mayo de 1976 (Bravo y Gonzélez, p. 181). Estos “ciclos” consistieron en
presentaciones cuyo objetivo fue “superar los recitales aislados”, ya que
estaban “proyectados a un plazo y estructurados en torno a unidades
tematicas [América la Patria Grande, Nuestros Patriotas, Narradores
de la Patria]”, lo que revela una nueva concepcién de la actual actividad
artistica, que ahora se regia por un criterio de permanencia para que el
quehacer artistico no fuera “solo una valvula de escape para el pueblo
chileno”, sino que mostrara “lo que esta sucediendo en el momento”
y propiciara “un desarrollo més adecuado de los contenidos desde el
punto de vista artistico”.'™ (p. 3).

98  Jaime Soto Ledn, “ALPEC, canto joven en nuevo sello”, 1979, La Bicicleta, N° 4, p. 41.

99  Radioemisora AM que también emiti6 el programa Cien por ciento latinoamericanos (Bravo y
Gonzalez, p. 279).

100 La Bicicleta, “Mesa Redonda: Nuestro Canto”, 1978, N° 1, pp. 1-11.
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Finalmente, destacan los medios de comunicacién que también sirvie-
ron como medios de difusién tanto de las creaciones musicales como
de las diversas iniciativas y actividades artisticas. A los programas ya
mencionados de Radio Chilena, se les sum6 en el dial FM Hecho en Chi-
le, de radio Galaxia, y Misica de Hoy, de radio Beethoven. En lo que
respecta a los medios escritos, la revista La Bicicleta se posiciond como
la principal publicacién que acogio entre sus paginas la realizacién de
actividades, la publicacion de escritos en verso y prosa, y las distintas
tematicas asociadas a las expresiones artisticas (fundamentalmente
la mtsica), asi como aquellas de interés general para la juventud de la
época. También se vincul6 con el movimiento cultural alternativo me-
diante la inclusién de cancioneros y tablaturas para presentar y acercar
de una forma didactica a los “nuevos valores” del periodo. Publicada
por primera vez en 1978, se concibié a si misma como

un nuevo grupo de trabajo al interior de este movimiento, un grupo con
una funcién especifica: entregar un medio de comunicacion social para
facilitar la difusién de la creacion, la reflexion, la critica; para poder

aportar asi a la profundizacién de esta experiencia que compartimos.'

Su percepcion del periodo se expresa en las siguientes lineas:

Estamos seguros de que pocas veces el arte y el artista se ocuparon
de tantos temas, y se sintieron tan responsables de lo que ocurria en
su derredor. Como contrapartida, pensamos que pocas veces tanta
gente buscé en el arte su forma de expresion, y supo asi que todo su
esfuerzo, su dolor y alegria, su cotidianidad, su trabajo y su descanso,
eran expresiones valiosas en la vida social de los hombres, y que to-
das ellas eran susceptibles de hacerse expresion artistica.

101 La Bicicleta, “Editorial”, 1978, N° 1, s. p.
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Hoy dia en Chile, en los més diversos organismos e instituciones,
iglesias, poblaciones, clubes y talleres, germina la actividad artisti-
ca; a veces con dificultad, con mayor o menor apoyo, con irregulares
logros o fracasos, es un verdadero movimiento el que surge y se pro-
paga. En el arte y desde el arte se esta pensando con profundidad; se
esta analizando nuestra vida social, y las més diversas expresiones de
nuestra cultura; educacion, ciencia, religion, etc. Hoy en dia el arte se
esté nutriendo de la totalidad de la vida social, y cada vez més, busca
nutrirla a toda ella.'%

De todos los espacios e instancias descritos anteriormente, las pehas
folcloricas constituyeron un circuito fundamental para el &mbito artis-
tico musical. Destaca especialmente Doha Javiera, ya que fue la que
se mantuvo funcionando por mas tiempo y porque heredé de la peha
Chile Rie y Canta su elenco permanente, en el cual participaron activa-
mente payadores como Lazaro Salgado y Benedicto “Piojo” Salinas. Tal
y como exponen Gabriela Bravo y Cristian Gonzalez en Ecos del tiempo
subterrdneo, las pehas folcléricas que se desarrollaron a partir de 1975
en el contexto dictatorial nacieron en parte como una forma de rescatar
el legado de aquellos espacios que dieron vida a la actividad cultural
durante las décadas anteriores. Son importantes en este sentido la Peha
de los Parra y la mencionada Chile Rie y Canta, a cargo de René Largo
Farfas. Sin embargo, las que se originaron a mediados de los setenta lo
hicieron en un escenario social, politico y econémico sumamente dis-
tinto al de sus antecesoras, por lo que sus caracteristicas fundamentales
estuvieron ligadas estrechamente al contexto que las vio renacer.

En un primer momento, este fenémeno no se originé solo por el afan de
construir espacios de expresion y disidencia al régimen, sino también
—y especialmente— como una fuente de trabajo para aquellos artistas
que, tras el golpe de Estado, vieron coémo se les cerraban las puertas
dada su asociacion (real o supuesta) con el movimiento artistico de la
Unidad Popular, en un pais donde las tasas de desempleo “alcanzaron
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a ser tres veces superiores a la media histérica” (Correa y otros, 2001,
p. 293) en los primeros afios de la dictadura, y la cesantia que aquejé al
pais a mediados de los setenta “impact6 directamente a quienes cultiva-
ban el ‘arte negado’” (Bravo y Gonzélez, 2009, p. 61). Bravo y Gonzalez
sefialan que “los pocos recintos [por ejemplo, restaurantes] que abrie-
ron espacios a expresiones contrarias a la dictadura no fueron suficien-
tes para contener la demanda por trabajo de los artistas” (p. 61).

De esta forma, y motivado tanto por razones ideoldgicas y expresivas
como por necesidades econémicas, Nano Acevedo fundé la peha Doha
Javiera, que se instal6 en julio de 1975 en el restaurante Antofagasta,
para hacerlo luego definitivamente en El Mundo, ubicado en calle
San Diego, frente al Teatro Caupolican, en septiembre del mismo afo.
Como sehalé en el capitulo anterior, Acevedo no era ajeno a las penas,
pues habia pertenecido al elenco permanente de la Chile Rie y Can-
ta, de modo que se manejaba con sus dindmicas de funcionamiento,
aunque el contexto autoritario modificaria algunas y generaria otras,
especialmente porque Dona Javiera se encontraba entre las pefias “po-
liticamente comprometidas”, junto a otras como La Fragua, El Yugo,
La Yunta, La Casona de San Isidro, Canto Nuevo y Casa Karamundi, de
acuerdo con la clasificacion de Bravo y Gonzalez sobre las pehas que
funcionaron en Santiago entre 1973 y 1983 (p. 69).

Entre este tipo de pehas, y a pesar del nuevo contexto, hay rasgos que
se mantienen respecto de las de los ahos sesenta. En primer lugar, la
intimidad que otorgan al tratarse de espacios reducidos, donde se pro-
duce una comunicacion de caracter grupal, lo que permite estrechar
lazos entre los artistas y el ptblico, y donde “los codigos de proximidad”
se vuelven cruciales. Entonces, se crean nuevos lenguajes y dinamicas
que comparten aquellos que asisten y se presentan regularmente en las
pefias, con un piblico conformado fundamentalmente por estudiantes,
profesionales y empleados de entre veinte y treinta y cinco ahos (Rive-
ra, 1980, p. 30). Otro aspecto de continuidad, tanto por la reproduccién
de los modelos heredados como por la precariedad econémica, es la
austeridad y la simpleza en el decorado como sello distintivo (Bravo y
Gonzalez, p. 157). Las pehas conservan la iluminacién a base de velas
encendidas en las mesas, asi como “su aspecto rastico, funcional y so-
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brio, pero practicamente se eliminan los simbolos que guardan relacién
con el perfodo anterior al golpe militar” (p. 66). Se sigue ofreciendo
comida y bebida, especialmente aquellas pehas que funcionaban den-
tro de locales y restaurantes, por lo que se diversifica la oferta més alla
de las empanadas y los navegados,'” aunque el consumo sigue siendo
secundario respecto de la presentacién de los artistas.

De los elementos distintivos de las pehas surdidas a mediados de los
setenta cabe destacar las estrechas relaciones que mantuvieron con las
demés organizaciones y manifestaciones artisticas pertenecientes a la
cultura alternativa-disidente. Segtin indican Bravo y Gonzalez,

gran parte de los recintos funcionaban solo de noche y, por lo gene-
ral, de jueves a sébado. Con el fin de agotar todas las instancias de re-
agrupacién posibles, el resto de la semana, cuando no esta el cantor
en el escenario, las pehas aprovechan el lugar para guarecer a todo el
que quiera expresarse mediante el lenguaje artistico (p. 167).

Algunas de las que pudieron implementar este sistema fueron La Ca-
sona de San Isidro y Casa Karamundi, ya que por funcionar en loca-
les propios podian acoger talleres de diversa indole para que hicieran
clases y organizaran reuniones en sus recintos. Ademas, se proyecta-
ban peliculas, documentales y conciertos de artistas exiliados que se
presentaban en ciudades extranjeras cercanas, como Mendoza. Por su
parte, Doha Javiera potenci6 la organizacion de festivales y ciclos cul-
turales, a la vez que brindé espacios a las artes visuales al cobijar a un
equipo de pintores cuyas obras ayudaron a decorar el escenario y el
resto del local (p. 168).

103 Preparacion de vino tinto caliente, endulzado con aziicar e infusionado tradicionalmente con
canela y rodajas de naranja (también puede ocuparse solo la cascara). Se calienta en una olla
el tiempo suficiente para infusionar los sabores y derretir el aziicar, sin llegar a la evaporacion
total del alcohol.
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Esta vinculacion con los nuevos actores que fueron surgiendo paulatina-
mente también se dio en el plano musical, ya que la interaccién espon-
tanea y cercana entre los artistas y los asistentes permitié que se rela-
cionaran masicos de distintas generaciones, “consagrados” y “amateurs’,
pues la peha se concebia como una fuente laboral para aquellos cantores
populares “antiguos”, pero también daba a conocer a los artistas mas jo-
venes, quienes asistian como ptblico. Dicha interaccién se desarroll6 en
parte en Doha Javiera a través de lo que se conocié como “la pehia chica”,
una modalidad heredada que era tan espontanea como la de la Chile Rie
y Canta, en la cual los asistentes podian subir al escenario a mostrar sus
talentos una vez finalizada la presentacion del elenco principal, quienes
a su vez se quedaban para escuchar a sus relevos, fomentando su creci-
miento artistico mediante comentarios, lo que afianzaba atin méas la com-
plicidad entre el ptablico y los miembros de la peha (p. 165).

La accion cooperativa fue parte del funcionamiento interno de estos es-
pacios no solo en su relacion con otras manifestaciones artisticas, sino
también entre los mismos miembros del elenco. Nano Acevedo sehala-
ba que en Dofia Javiera no existia la figura del “patrén”, sino que “cada
persona que actlia es responsable de la organizacién y obtiene un por-
centaje [de las ganancias] respecto a esa responsabilidad, a su calidad,
al tiempo que lleva en el local y a sus necesidades”.'”" Este esquema fue
replicado por otras pehas similares, por lo que los miembros del “elenco
permanente” eran los mismos que constituian el equipo de trabajo y
que se repartian las tareas de limpieza, la atencién al piblico, la prepa-
racién de los alimentos y bebestibles, asi como la organizacién practica
y técnica del local (Bravo y Gonzalez, p. 161).

Otra forma en que se enriqueci6 la articulacién de este movimiento
cultural fueron las “actividades de extension”, un rasgo distintivo de las
pehas “comprometidas politicamente” (p. 75), los actos solidarios y ac-
tividades diversas realizadas en poblaciones y sectores periféricos de la
capital, de forma coordinada con las organizaciones populares de aque-
llas zonas. Al respecto, Nano Acevedo indicaba en una entrevista con

I

104 La Bicicleta, “Los mil quinientos dias de ‘Javiera™, 1979, N° 4, p. 8.
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La Bicicleta, al cumplir la peha su cuarto aho de funcionamiento, que
el trabajo de extension se habia traducido en haber participado directa
e indirectamente “en alrededor de quinientas actividades solidarias”.
Estas cumplian un papel primordial para los artistas de Javiera, pues su
director las entendia como “una negaci6n al divismo y al paternalismo”,
ya que su intencién era “incentivar la creacion propia en los sectores
populares, colaborar con los organismos de base, y dejar algo de nuestra
experiencia alld”. Estas actividades se realizaron en conjunto con los
elencos pefneros y las organizaciones poblacionales, pero también con
las parroquias mediante el préstamo de espacios fisicos. A veces tam-
bién se sumaba —o realizaba actividades por su cuenta— la productora
Nuestro Canto (Bravo y Gonzélez, p. 182).

Asimismo, la “extensién” se concibié como un semillero para los “nue-
vos valores”, pues segin Acevedo “alli van afinando su pulso con la gui-
tarra, y a la vez comprenden que su labor va mas alla del cantar”.' No
obstante, también reportaron un beneficio a las organizaciones de base
pues, de acuerdo con Bravo y Gonzélez, “el arte era el Ginico &mbito de
rearticulacién social mas o menos permitido (...) [por lo que] las pe-
has surgieron como el primer eslabén para congregar a las personas
que vivian en la periferia” (p. 171). Como sehalan varios testimonios,
la represion estatal en las poblaciones fue de una envergadura mucho
mayor ala de las ciudades, por lo que era mas factible la reorganizacién
a través de actividades culturales y solidarias que en eventos propia-
mente politicos. Asi también, esta vinculacion permiti6é acercar a los
sectores marginales el desarrollo musical de la época, dado que para
las personas que vivian en las poblaciones visitar una pefa (habia que
llegar a las comunas de Providencia, Nufioa y Santiago Centro [Garcia,
2013, p. 282], asi como pagar la entrada y el consumo en el local) era
econémicamente imposible (Bravo y Gonzalez, p. 170).

Resulta evidente que el desarrollo de las pehas no estuvo exento de proble-
mas asociados a su caracter de plataformas contrarias al régimen militar,
el cual, segtin Laura Jordan (2009), “emprendi6 una serie de acciones con

105 fd.
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el fin de impedir la creacion, circulacion y ejecucion de ciertas misicas, ya
sea mediante la prohibicién o la desincentivacion de su ejercicio” (p. 80).
Este desincentivo se tradujo en hostigamientos y trabas constantes a la rea-
lizacién de las actividades, lo que afect6 de manera particular las condicio-
nes econdmicas de las pehas, tanto para su funcionamiento como para las
exiguas ganancias que pudieron obtener sus artistas. El amedrentamiento
alos musicos y los allanamientos a los locales donde funcionaron “implica-
ron para la misica dos de las formas mas comunes de torsion, amparadas
en un accionar no legal de agentes estatales, resguardados en la Doctrina
de Seguridad Nacional” (Jordan, 2009, p. 83). Es relevante en este caso la
figura de los “sapos”, personas que se intuia eran agentes encubiertos de la
DINA o la CNI,'® “que se hacen pasar por clientes y que, sin embargo, es-
plan y vigilan el comportamiento de artistas y ptblico en su interior” (Bra-
voy Gonzélez, p. 1o1). Esta situacion fue advertida prematuramente, por lo
que cada peha configuré codigos propios para identificarlos y despistarlos,
contando con la complicidad de un ptblico que asistia de forma constante,
pero que también generd un clima de tension, resguardo y temor perma-
nente, ya fuera por los “sapos” o por la posibilidad de que en algitn momen-
to se realizara un allanamiento o el local sufriera un ataque (p. 103).

Refiriéndose a estas y otras problematicas, Nano Acevedo declaraba en
el aniversario de Dofna Javiera que

las grandes trabas de nuestro trabajo son las mismas que han tenido
—y tienen— todas las agrupaciones culturales existentes; el continuo
hostigamiento de que somos objeto por el gran delito de hacer folklore
chileno en Chile. Las disposiciones legales de pedir permiso para cada
actividad, y la no liberacién de impuestos a nuestros espectaculos.'””

106 La Direccion Nacional de Inteligencia (DINA) corresponde a la policia secreta del régimen
dictatorial de Augusto Pinochet, responsable de persecucion y represion estatal, asesinatos,
desapariciones y violaciones a los derechos humanos. Funcioné entre 1973 y 1977, afio en que
fue reestructurada y renombrada como Central Nacional de Informaciones (cN1, 1977-1990)
producto de presiones del gobierno de EE.UU. luego del asesinato del politico exiliado Orlando
Letelier (exministro del gobierno de Salvador Allende) en Washington b.c. en 1976.

I

107 La Bicicleta, “Los mil quinientos dias de ‘Javiera™, 1979, N° 4, p. 8.
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Por lo mismo, Jordan sehala que

un sinntmero de disposiciones legales afecté mas o menos tangen-
cialmente el quehacer musical, ya sea por sus implicaciones sobre las
libertades de las personas que la cultivan o por las transformaciones
directas sobre el medio de produccién y difusion musical (2009, p. 81).

Estos obstaculos derivaron en la suspensién sorpresiva de actividades o
la negativa a otorgar los permisos municipales requeridos para su rea-
lizacién, pero también en el pago de impuestos extraordinarios que se
les impuso a los ciclos y festivales (especialmente los de la productora
Nuestro Canto) cuando efectivamente llegaban a realizarse. Lo anterior
se debid a la aplicacion a partir de 1979 del Decreto Ley N° 827, el cual
generd una polémica que se trata extensamente en los nimeros 3y 4 de
La Bicicleta. Esta normativa, publicada en diciembre de 197), regulaba
“los impuestos que gravan las entradas a espectaculos, reuniones y en-

tretenimientos pagados”, y estipula que estarian exentas del pago las
actividades “de calidad artistica o cultural”."*s

El problema mayor fue que, si bien bajo el criterio de calidad artistica o
cultural se habia permitido la exencién del pago a diversas actividades
—organizadas por la productora Nuestro Canto, Sello Alerce, talleres
asociados a la ACU, entre otros—, cinco ahos después dichas actividades
debieron empezar a pagar el 22% de sus ingresos brutos (11% al Fisco y a
la municipalidad, respectivamente), lo que daba cuenta de la

discrecionalidad y arbitrariedad con la que se aplicaba el criterio para
determinar la “calidad” del espectaculo, y que se sumaba a los demaés
gastos de arriendo del local, la iluminaciéon y sonido y el pago de los
artistas, el cual muchas veces debia sacrificarse, a fin de no aumentar

108 La Bicicleta, “Editorial”, 1979, N° 3, p. 3.
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atin més los precios de las entradas, para evitar la ya latente disminu-
cién del ptblico por aquella razon.'%

Independientemente de las problemaéticas asociadas al funcionamien-
to de las pehnas y la realizacion de actividades, el circuito cultural alter-
nativo se mantuvo gracias a las dindmicas de acciéon cooperativa con
los sectores populares de las organizaciones poblacionales, asi como
por la vinculacién con otros espacios y ambitos de creacién (donde
destacé el universitario), y el fomento a la formacién de los artistas
mas jovenes en las pehas. Todos elementos que, a su vez, lograron sen-
tar parte de las bases para lo que se conocié como Canto Nuevo. Las
investigadoras Patricia Diaz-Inostroza y Marisol Garcia tratan con mi-
nuciosidad este movimiento artistico musical en sus obras, pero es el
trabajo de Garcia en que el Canto Nuevo se presenta a través de un
prisma méas amplio y complejo, situado por la autora dentro de lo que
ella estipula como el fenémeno del canto social y politico en Chile y su
desarrollo en el periodo 1960-1989, y que bien puede entenderse aqui
como canto popular, aquella expresién musical que a través de distin-
tos géneros, junto a las influencias afines provenientes de otros paises,
ha estado marcada por la opinién politica (no partidista) y la critica
social (Garcia, 2013, p. 20).

Asi, el Canto Nuevo es central en el desarrollo artistico, alternativo y
disidente del periodo dictatorial, especialmente en el contexto de las pe-
has y las universidades. En lo que respecta al desarrollo de los payado-
res, la importancia del Canto Nuevo recae en que fue el nicho originario
de quien se transformara luego en un personaje clave para el desarrollo
de la paya en el Gltimo tramo del siglo xx: Eduardo Peralta, quien, junto
a Jorge Yahez, como se verd en el siguiente apartado, se posicionaran
como cultores “bisagra” del Canto a lo Poeta, enriqueciendo con ello la
heterogeneidad de la comunidad artistica, en tanto nacen como artistas
en contextos culturales distintos —el teatro y la mtsica nacida en el con-
texto universitario— a dicha expresién poética y musical de la cultura

109 La Bicicleta, “Arte Nacional: jcuestion de porcentajes?”, 1979, N° 4, pp. 22-24.
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popular tradicional, pero que, dentro de su trayectoria, llegan a vincu-
larse estrechamente con ella hasta formar parte de su circulo.

Como se observa, la mtsica popular vivié un proceso de apertura desde
mediados de los setenta, a través del cual “los cantores que inicialmente
reinterpretan las obras de la Nueva Cancién Chilena se van introdu-
ciendo en nuevas estéticas y movimientos musicales” (Bravo y Gonza-
lez, 2009, p. 66), con lo que abren espacios para una nueva generaciéon
de artistas, nacidos muchos de ellos en los festivales musicales uni-
versitarios y que se sumaron a la tribuna de las pehas, conformando y
dando vida al Canto Nuevo, movimiento musical que toma el relevo de
la Nueva Cancién Chilena. No obstante, Marisol Garcia sehala sobre
este punto que, si bien el Canto Nuevo fue consciente de este legado,
no puede establecerse un vinculo de continuidad directo entre ambos
movimientos, pues, dado el contexto que lo formé (y que a su vez con-
tribuyd a formar) “no podia convocar esta nueva cancion bajo amenaza
al mismo colectivo cohesionado y libremente expresivo de antaho’, de
la misma forma que no mantuvo algunos fundamentos esenciales de
la Nueva Cancion Chilena, tales como la confianza en la integraciéon
latinoamericana (a pesar de que musicalmente pudo contribuir en ese
sentido)'? y la adhesién a un proyecto politico puntual (Garcia, p. 263).

De esta forma, y en paralelo a la reexposicién del material musical de
los sesenta e inicios de los setenta, “se esbozaban los primeros intentos
por construir canciones propias que plantearan tematicas y estéticas
musicales acordes a lo que en ese momento vivia el pais” (Garcia, p.
1,0). El hecho de que en los distintos escenarios convivieran diferen-
tes generaciones de artistas enriquecio las experiencias musicales de
intérpretes y cantautores. Para Marisol Garcia, el movimiento estuvo

110 Tanto como las influencias extranjeras (entre las que destacan el Nuevo Cancionero Argentino,
la Nueva Cancién Catalana y la Nueva Trova Cubana) como la fusién de estilos (andino, jazz,
de raiz folcldrica, entre otros) no se consideran una amenaza al desarrollo de la misica chilena,
sino un enriquecimiento a su actividad en términos teméticos y sonoros; en la posibilidad de
compartir escenarios y composiciones; y, ya sea por la comunion de intereses y sensibilidades
o por las diferencias entre unos y otros, fueron percibidos como un aporte a la calidad artistica,
lo que contrasta con la visién que tenian las autoridades sobre la “penetracion foranea” en la
cultura nacional.
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marcado a fuego por el contexto del Chile militarizado en el que surgio,
respecto del cual sehala algunas caracteristicas centrales:

Si fue metafdrico, fue por como la censura habia acostumbrado a los
chilenos de la época a “decir sin decir”, y a amparar en eufemismos
y desvios seménticos las verdades mas amenazantes. Si se cantd en
vivo con tanta fuerza, fue porque era la difusion en pequehos espa-
cios de concierto, como pehas y parroquias, la que compensaba el
temor de los programadores radiales por acoger reflexién en el dial
[aunque ya se evidencié que existieron espacios para su difusion]. Si
fue triste (...) fue porque sus cultores convivian, en su propia familia
o circulo de amigos [y en otros contextos sociales con los que man-
tuvieron lazos], con dramas de una dureza inenarrable, sin fecha de
término a la vista ni reivindicacién posible (p. 261).

Asi, “las dificultades para la expresion libre bajo una dictadura afecta-
ban al Canto Nuevo tanto como lo definfan”, pues la organizacién de
conciertos, la grabacion y la promocion de discos y el rédito econ6mi-
co fueron escenarios complicados e inciertos, al igual que para todos
los artistas que formaron parte de la cultura alternativa-disidente. En
efecto, el uso de lenguaje metaférico en las composiciones del Canto
Nuevo fue preponderante, al igual que en los nuevos repertorios de los
cantautores y agrupaciones de la generacion anterior que se mantenian
vigentes. El uso extendido de la metafora fue el resultado de la auto-
censura impuesta por los propios artistas a sus composiciones (Bravo
y Gonzélez, p. 1)2), a través de la cual las alusiones a la dictadura y a su
anhelado término se expresaban mediante nociones dicotémicas entre
conceptos “negativos” y “positivos”, tales como invierno/primavera, no-
che/dia, oscuridad/luz-luminosidad.

Sin embargo, el uso de la metafora también fue positivo, ya que poten-
ci6 el elemento lirico de las composiciones de los cantautores, y con
ello su riqueza poética, lo que se sumé también a un mayor virtuosismo
en las ejecuciones instrumentales, explicado en parte por los espacios
de aprendizaje que constituyeron los talleres y las influencias “acadé-
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micas” de los ambientes musicales universitarios, que aportaron tanto
en la teoria como en la practica. Volviendo al contenido del repertorio,
y como precisan Bravo y Gonzélez,

por las letras de las canciones no transitaban solamente alusiones ha-
cialos modos de opresién que ejerciala dictadura. También se mostra-
ban discrepancias con la produccion cultural del régimen [se vincula-
ban los elementos disidentes y alternativos de este escenario cultural],
se revelaban realidades que eran desechadas por su raigambre popular
o simplemente se hacian canciones de amor con mayor riqueza poéti-
ca que las que circulaban en los medios masivos (p. 1)2).

Los payadores que actuaban en aquella época, ya fuera en las mismas
pehas, en teatros capitalinos o en eventos en zonas rurales, también uti-
lizaban recursos metaféricos. Sin embargo, algunos admiten que pre-
ferian transmitir sus mensajes de manera més “sencilla” y “directa”, lo
que no necesariamente se traducia en criticas explicitas a la dictadura,
como sehnala Alfonso Rubio:

Yo personalmente soy muy malo para hacer metéforas, digo todo di-
recto... pero ahi era complicado, porque de repente tl teniai que de-
cir algo, y estabai prohibido de decirlo, habia que disfrazarlo nomaés,
no con metafora, pero si decirlo de una forma més suave.

Para ello, se utilizaban las mismas dinamicas propias de la paya chile-
na, como la personificacién, de modo que se proponen dos elementos/
personajes opuestos y cada cultor asume el papel de uno para contrapo-
nerse al otro. El uso de figuras literarias en la improvisacion también es-
taba supeditado a la formacion que podian tener los cultores pues, como
sefiala Guillermo “Bigote” Villalobos, “en esos ahos uno iba con el voca-
bulario que tenia nomaés, y decia a fierro pelao’ lo que creia. Y palabras
simples, sencillas, cotidianas, sin mayores rebuscamientos. Y al ptblico
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le gustaba eso”.!"* Ademas, por el caracter inmediato de la improvisacion
poética, la rapidez para entregar el mensaje puede ir en detrimento de
la formulacién de metaforas complejas (sin que estas hayan estado ne-
cesariamente ausentes) para privilegiar los versos més directos u otros
recursos lingiifsticos, como el sarcasmo. Esta caracteristica se aprecia
en el siguiente fragmento de la entrevista a Francisco Astorga:

El payador siempre ha tenido una forma de decir las cosas que, al final,
la gente las acoge, curiosamente, y a veces la autoridad no la entiende...
y las autoridades quedan asi como los tontos més grandes (...) en cam-
bio el pueblo se da cuenta de todas las cosas que hacen (..) entonces
era una forma de hablar, de hablar que, por ejemplo, “estdbamos en
poder de los gorriones”, que era “una invasion” (...) “que los gorriones
son plomo, y comen, y comen”, y en fin... 0 sea, era una forma de decir-
lo de otra manera para que la autoridad no se diera cuenta, pero todo
el pueblo se daba cuenta que uno estaba hablando sobre lo que pasaba
en Chile. Me acuerdo una vez en Teno, por ejemplo, un payador le pre-
gunta a otro “en una laguna seca, ;cdmo sobrevive un sapo?”... enton-
ces, no me acuerdo qué payador, le contesta y le dice “la respuesta es
complicada/tt me has metido en un tete'*/yo creo que sobreviven/
trabajando de acusete”... entonces, claro, y después si alguien quisiera
decir, no sé po’, “lo llevamos preso”, gpor qué lo van a llevar preso?

A través de la figura del “cantor” es posible profundizar en el concep-
to de canto popular. Al respecto, en una mesa redonda sobre los ciclos
Nuestro Canto se establecié que los actores de esta cultura alternati-
va-disidente emplean la acepcion del vocablo popular vinculada a la
expresién de valores, intereses y situaciones vivenciales del “pueblo”, y
que se aprecia tanto en los contenidos de la cancién como en la utiliza-
cién de elementos musicalmente familiares para este. De esta manersa,
la poblacién se siente identificada con la expresion musical en si, y se

111 Entrevista personal, 2016.

112 Problema.
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distingue ademaés entre aquello que se vuelve “masivo” (debido a esta
identificacion, que genera arraigo) y lo que esta “de moda”. Entonces,
se concluy6 que aquello que define al canto popular es el lugar hacia
donde apunta:

Apunta al hombre, al hombre en su situacién real. Lo que define a la
cancion popular no es tanto si es recogida de inmediato o no por la
masa, si no en tanto se preocupa por los problemas del hombre (...)
qué hace con ellos, como los resuelve, hacia donde los dirige, qué tipo
de problemas asume (p. 6).'?

Respecto de la figura del cantor, Nano Acevedo sehald en esa misma
instancia que

el cantor hoy en dia no es solamente “el cantor”, es el HOMBRE-AR-
TISTA [asi en el original]; tal cual cumple dos finalidades. Es el gallo
que esta consciente de lo que esta sucediendo y que por lo mismo
no puede pensar que con su canto va a satisfacer todas sus necesi-

dades (p. 10).1"*

Es importante incluir la distincién que realizan Bravo y Gonzélez entre
el cantor y el cantante, ya que este altimo se asocia con la industria cul-
tural de caracter comercial (Bravo y Gonzélez, p. 162). En este sentido, y
citando otro articulo de La Bicicleta, se puede precisar que

el canto, a diferencia de la cancion —término que remite a una pieza
Gnica de creacion individual—, se refiere al acto de cantar y no al pro-
ducto en si. Canto popular, entonces, es una especie de gran cancion,

113 La Bicicleta, “Mesa Redonda: Nuestro Canto”, 1978, N° 1, pp. 1-11.

114 fd.
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dificil de segmentar y aislar en canciones, que retine a muchas voces,
dificiles también de ser individualizadas (p. 10).11°

Mas alla de que en la practica si era posible individualizar las canciones
de este “repertorio amplio” y asociarlas a sus correspondientes autores
o intérpretes (lo que se hacia en la misma revista a través de los cancio-
neros), lo anterior da cuenta de cémo este contexto artistico entendia
su propio quehacer musical, asi como el papel de los cantautores.

Al respecto, continia La Bicicleta, se sehala que el término cantor re-
fuerza la idea anterior,

pues nos recuerda el oficio popular de cantar y transmitir la tradi-
cién musical de un pueblo o comunidad (...). De este modo el canto
popular no es propiedad de nadie en particular y no se puede, por lo
tanto, vender como cualquier otra mercancia en el mercado. Esto no
significa en absoluto (...) que el cantor no merezca retribucién econé-
mica por su trabajo (p. 10).!1¢

Se concluye que el contenido de este canto es patrimonio comtn de
todos, mientras que el producto particular que nace de este —la can-
cién— es lo vendible. Sin embargo, en este texto se utilizan los términos
cancién comercial y cancion de consumo como sindénimos, frente a lo
cual —y en respuesta a esta misma publicacién— Alvaro Godoy hace
una precision:

La cancion de consumo es un sistema de hacer canciones donde la
btisqueda del éxito dirige la creacion. La cancién comercial, en cam-
bio, es una situacién de hecho, que solo esta indicando la buena co-

115 La Bicicleta, “Canto que ha sido valiente siempre serd cancion nueva”, 1981, N° 11, pp. 3-13.

116 fd.
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mercializacién de una cancidén. No dice nada de su contenido, ni de
cémo fue hecha, ni menos si es de calidad o no (p. 265).1°

De esta forma, si lo que se vendiera fuera su contenido “estariamos
frente a una tipica férmula de la cancién de consumo. Pero el solo he-
cho de que una cancién se difunda por los circuitos comerciales no la
hace acreedora de este poco agradable apellido” (Godoy, 1981, p. 265).

Todo lo anterior da cuenta de un debate que se instal6 en el seno de la
msica popular mediatizada de aquellos ahos y que repercutié espe-
cialmente en los representantes del Canto Nuevo. Entonces se generd
una problematica que evidenci6 algunas discrepancias entre aquellos
en torno a las concepciones que tenian sobre su papel como artistas/
cantores: el “riesgo” de la “mediatizacién”. Esto ocurrié durante lo que
Patricia Diaz-Inostroza (2007) cataloga como el “hoom” meditico del
Canto Nuevo, entre 1981 y 1983, afios en que los programas televisivos
cedieron algunos espacios a esta propuesta artistica (p. 189). Segtin con-
signa Alvaro Godoy, “una serie de intérpretes del Canto Nuevo partici-
pa en forma destacada en certimenes de alcance masivo, como el Fes-
tival de Viha [Santiago del Nuevo Extremo, Grupo Agua, Osvaldo Leiva,
Patricio Liberona, Capri, Natacha Jorquera y algunos mas] y algunos
programas de television” (1981, p. 263).

Sin embargo, se planteaba la duda de si esta entrada a los medios “ma-
sivos” (en referencia a la televisioén) significaria el resquebrajamiento
y la pérdida de identidad del canto popular por volverse “comercial”,
preocupacion que se vislumbra, por ejemplo, en el articulo citado de
La Bicicleta, a través del énfasis puesto en separar el “canto” de la “can-
cién”, asi como la asociacién entre la cancion comercial y de consumo.
Como senalaba Alvaro Godoy, “sucede frecuentemente que basta con
que una cancién logre éxito y popularidad [efecto posible tras su pre-
sentacion en medios masivos] para que surjan apocalipticos francoti-
radores que sehalan su entrada definitiva al mundo de la cancién de

117 fd.
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consumo’ (1981, p. 265). En la misma linea, sostenia que efectivamente
existian peligros relacionados con la presiéon que podian ejercer el éxito
y la comercializacion sobre los cantautores, ya que podrian “ajustarse a
los canones de consumo para sostener su popularidad”. Ademas, cabria
la posibilidad de que se descontextualizara el contenido de las cancio-
nes en los medios, con lo que se desvirtuaria su sentido. “Los peligros
existen”, concluye el autor, sin embargo, “no es algo que se pueda evitar
con la marginalidad” (1981, p. 265).

Ahora bien, junto al riesgo de transformarse en un artista comercial,
con su consecuente “pérdida de compromiso”, también se aprecia que,
para una parte de los miembros del circuito del Canto Nuevo, los masi-
cos debian cumplir ciertas exigencias de forma y contenido, pues toda
propuesta estética que se saliera de la “norma” era supuestamente in-
compatible con una postura contestataria frente a la dictadura. Eduar-
do Peralta, quien inici6 su carrera en 1978 en los Encuentros de Cultura
y Canto, vivencio esta problematica desde el primer momento:

Habfia, por un lado, una vision como que era muy importante cantar,
porque habia que cambiar el sistema, el sistema no podia ser lo que
estaba pasando, la tortura, el exilio, en fin. Pero se creaba, en el fondo,
como un protagonismo en el hecho politico mucho méas importante

que el que realmente tenfa, o tiene, en el concepto artistico.!

Las primeras criticas de sus pares a su propuesta artistica las experi-
ment6 en 1982, cuando incluyd canciones de Georges Brassens —tradu-
cidas por él— a su repertorio: “Mucha gente me criticaba, que ‘vienes a
cantar canciones francesas, ademés de un anarco’. Y, precisamente, las
canciones de Brassens eran mucho mas contestatarias, como El Gorila,
como La guerra del 1), canciones que yo cantaba, mucha ironfa acerca
del tema de lo militar, de la justicia, en fin". Reflexionando en torno al
debate sobre el papel de los mtsicos en el contexto dictatorial (y mas

118 Entrevista personal, 2016.
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aln, como debian cumplirlo) asi como sobre los contenidos y formas de
sus canciones, Peralta sostiene que

es muy importante el fuego artistico interno, t tienes que tener cla-
ro que si te dedicas al arte tienes que buscar tu propio camino... si hay
gente, colegas, pblico que te mandan sablazos, bueno, ;qué le vas a
hacer? Hay que buscar un propio camino (..) yo no toleré nunca [que
dijeran] “tG tienes que cantar esto, porque tenemos que derrotar a
no sé quién, entonces tienes que cantar este tipo de cancion, y con
este acento”. Y en ese tiempo se acercaba gente y te decia: “No, mira,
esto de Brassens no debieras cantarlo”, yo me sulfuraba (...) yo creo
que cada cual tiene el derecho y el deber de desarrollar su mundo
artistico, pese a las criticas, en fin, a las polémicas que pueden surgir,
porque a la larga eso es parte del trabajo. Si un médico no se desa-
rrolla y trata de aprender mas de su oficio, no es un buen médico. Si
un artista no trata de crecer, de desarrollar la autonomia, el juego
del instrumento, tocar bien la guitarra [es mal artista]. Habfa gente
que me decia “py por qué tocas tanto la guitarra? Si lo que hay que
hacer es cantar canciones comprometidas” [risas] jporque me gusta
tocar la guitarral Porque me gusta que las canciones tengan un ro-
paje artistico, arménico, con harto juego de guitarras (...) imaginate,
jun lider politico que te diga cémo tienes que tocar la guitarral Y eso

pasaba en los ochenta.'"

El periodo que marcé la apariciéon de algunos artistas del Canto Nuevo
en los medios de difusién masiva (1981-1983) coincidi6 con lo que Bravo
y Gonzélez sehalan como el declive del circuito pehero, y con este, de
buena parte del ambito cultural alternativo desarrollado a mediados de
los setenta. Uno de los factores principales fue, segtin los mismos au-
tores, la reactivacion en esos aflos —sobre todo en 1983— de la contin-
gencia politica de manifestaciones y movilizaciones sociales contrarias
al régimen, desencadenadas por la crisis econémica (Correa y otros,

119 Entrevista personal, 2016.
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2001, p. 308), por lo que “la contingencia politica empezaba a primar por
sobre las actividades culturales” (Bravo y Gonzalez, 2009, p. 189). Esto
significé que, a medida que los espacios ptblicos se fueron abriendo “a
pulso” para las manifestaciones sociales, los circuitos culturales alter-
nativos empezaron a percibirse como “encerrados”, en contraste con el
nuevo contexto social. Lo anterior puede expresarse como un “cambio
generacional”, segtin las palabras de Eduardo Yentzen, director de La
Bicicleta, en tanto “el agobiado [problemas financieros, hostigamiento
constante] movimiento cultural en conjunto ‘traspasé el mando’ a los
organismos naturalmente politicos (...): los movimientos sindicales y
universitarios” (Bravo y Gonzélez, 2009, p. 190). Aun asi, se puede pen-
sar que el proceso siguié un curso légico, pues esta revitalizacion de
la agencia social en el espacio ptblico en detrimento de los circuitos
alternativos fue fruto, en parte, de aquellas mismas instancias de orga-
nizacién y rearticulacion del cuerpo social contrario al régimen militar,
que se estructuraron en torno a dichos circuitos culturales.

Otro factor externo que incidi6 en el declive del circuito pefiero, aunque
a una escala méas reducida, fue la aparicion de los “cafés”, tales como el
Kaffé Ulm y el Café del Cerro, nuevos escenarios para los artistas de
la época, especialmente aquellos de la generaciéon del Canto Nuevo. Si
bien mantuvieron las dindmicas de cercania entre el ptblico y el artis-
ta, en estos recintos el aspecto estético se cuid6 mas, al tiempo que se
abri6 a un pablico mas heterogéneo (Bravo y Gonzélez, 2009, p. 193).
Por lo demaés, la 16gica de los cafés no se orientaba solamente a la pre-
sentacion de los artistas, sino también a ofrecer espacios de distension,
por lo que los alimentos y bebestibles no quedaron en segundo plano,
como sucedia en las penas. En suma, estos cafés se basaban en un crite-
rio “empresarial”, por lo cual aument6 considerablemente el pago que
podia recibir un artista respecto de lo que se ganaba en una pefa, lo que
desde sus inicios constituy6 uno de sus puntos mas débiles e incidié en
su desgaste (Bravo y Gonzélez, 2009, p. 194).

Sin embargo, también primé un factor de caracter interno relacionado
con los artistas que se presentaban en las pehas, y en el cual el ptblico
tuvo un papel central, pues el hecho de que la relacién entre ambos
fuera tan estrecha, marcada muchas veces por los afectos y la amistad
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entre unos y otros, generé a la larga un piblico acritico y poco exigen-
te con quienes se subian al escenario (Bravo y Gonzélez, 2009, p. 165).
A suvez, los asistentes estaban acostumbrados a oir a referentes ya cris-
talizados, que terminaron por convertirse en “lugares comunes” dentro
del repertorio musical (tales como Violeta Parra y los artistas de la Nue-
va Cancion Chilena [Rivera, 1980, p. j0]). En sintesis, los escenarios eran
“faciles” y cualquiera que utilizara aquellos referentes podia tener una
buena acogida en los asistentes. Entonces, muchos artistas se quedaban
en la faceta de “resistencia’, pero no se preocupaban de renovar sus
repertorios ni de profesionalizar su trabajo (Bravo y Gonzalez, p. 166).

Respecto de este tltimo aspecto, Peralta defiende —y defendia— que el
desarrollo estético-tematico no se limitaba solo a una opcibén artistica,
sino que también se relacionaba con la 16gica de profesionalizacién, en
tanto se entiende el oficio artistico como un trabajo que genera rédito
econdémico, de modo que el artista se debe tanto a si mismo como a su
ptblico. Por tanto, debe cuidar la calidad de su trabajo, de su interpreta-
cién, pero también del espectdculo, lo que constituye también una forma
de compromiso, como sehala en el siguiente fragmento de su entrevista:

Lo que pasa es que la palabra “compromiso” es polisémica, como to-
das las cosas en el arte, es polisémica: t tienes un compromiso que
es de muchas aristas (...). Si tQ tienes un pensamiento, un sentimiento
sobre la vida, sobre la filosofia, sobre la politica, sobre el ser huma-
no, sobre lo que es mejor, ahi hay un compromiso. Y algo de eso se
trasluce, obviamente, se quiere expresar en lo que haces; si no eres
un intérprete nomas, sino que quieres mostrar lo propio, se trasluce.
Pero el compromiso no es solamente eso, el compromiso también
es con que el ptblico salga bien de un espectaculo, con que un dio
que se haga sea bonito, que haya un buen ensayo, con que la guitarra
suene bien, con que posicionalmente el sonido esté bien... o sea, hay
una serie de factores con los que los artistas tenemos que estar com-
prometidos también.'?

120 Entrevista personal, 2016.
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El testimonio de Peralta ayuda a comprender como la profesionaliza-
cion fue de la mano con el profesionalismo, y como estos fendémenos
permearon el mundo artistico de la época. Cambib la perspectiva con
la que se habia tratado al oficio de cantar, en tanto ya no se consideraba
un “sacerdocio”, en palabras de Peralta, donde se canta a pesar de los
inconvenientes (“a veces arriesgando la vida incluso”), sino un traba-
jo remunerado, entendiendo que se puede “vivir del canto”. Pero para
ello se debio cuidar la calidad de la forma y del contenido, actitud que
era afin al “criterio empresarial” con el que se gestionaron los nuevos
espacios artisticos de los cafés (donde Peralta y otros participaron acti-
vamente). Es claro que las penas folcloricas y demas circuitos de la red
cultural alternativa-disidente sufrieron un desgaste notorio a causa de
los avatares del contexto dictatorial (contexto que, a su vez, gener6 su
nacimiento). Aun asi, es posible constatar que dichas instancias legaron
experiencias invaluables de organizacién y escenificacion, asi como de
creatividad y profesionalizacion musical y artistica en general, las cua-
les fueron recogidas e incorporadas por los payadores para el desarrollo
de su propio quehacer artistico.
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LA COMUNIDAD ARTISTICA DE LOS PAYADORES CHILENOS:
CARACTERISTICAS Y PROBLEMATICAS INICIALES EN SU
PROCESO DE ESTRUCTURACION

Recientemente se expuso el escenario artistico-musical que se desplegd
en Santiago y sus alrededores durante los afios setenta y ochenta, en el
cual se desarrolld lo que aqui se ha denominado el fenémeno cultural
alternativo-disidente (frente a los lineamientos y politicas culturales
potenciados por la oficialidad militar), todo lo cual estuvo enmarcado
en el avance del neoliberalismo y su influencia en los &mbitos sociales
y culturales, y en el que también incidieron ampliamente los medios
de comunicacién. En este contexto, los payadores y poetas populares
se insertaron en los espacios generados por dicho fenémeno —en es-
pecial las pefias y los eventos a beneficio—, en los cuales establecieron
relaciones estrechas con algunos de sus representantes, y crearon redes
entre la cultura popular tradicional y la mediatica. Luego de analizar
ese panorama en la seccién anterior, ahora me centraré en dichas vin-
culaciones, asi como en las que se establecieron con el &mbito acadé-
mico y la institucionalidad cultural estatal durante los afios ochenta y,
fundamentalmente, sobre los espacios que los propios cultores abrieron
de forma auténoma para ejercer y difundir su quehacer artistico.

En principio, es importante aclarar que en esta etapa los cultores no
estan reunidos en un gran colectivo, sino que act@lan en pequehos gru-
pos, entre los que destaco la Agrupacién Crispulo Gandara, en la cual
me enfocaré més adelante. Asimismo, algunos nombres “relucen” mas
en el contexto cultural de la época debido a la vinculacién que tuvieron
con los distintos ambitos culturales, como fue el caso de Santos Rubio y
de Pedro Yanez, por ejemplo. Sin embargo, muchos cultores —tanto na-
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turales como otros que se fueron formando con el tiempo— estuvieron
fuertemente activos durante esta época, y sus testimonios y experien-
cias son igualmente invaluables.

Uno de los &mbitos culturales-académicos en los que participaron pa-
yadores fueron las Escuelas de Verano del Instituto de Estética de la
Universidad Catdlica, en Santiago, organizadas por Fidel Septlveda. En
una ténica similar a los eventos de Juan Uribe Echevarria unas déca-
das atras, Septlveda les dio la oportunidad a algunos cultores (como los
hermanos Santos y Alfonso Rubio) de dar clases en torno a su quehacer
artistico, con lo cual foment6 el estudio y la difusion de la cultura po-
pular tradicional en el contexto universitario durante los afos ochenta.
Un breve testimonio lo entrega Micaela Navarrete'®! en la siguiente cita:
“Yo asisti a las Escuelas de Verano que se hacian en Estética [Instituto
uc] con Fidel Septlveda, donde Santos Rubio hacia clases, y don Fidel
también hacia unas clases maravillosas, entonces iban cultores, canto-
ras’. El trabajo de Fidel Septilveda en este periodo se relaciond también
con otra importante instancia de difusiéon de la cultura popular tradi-
cional, los Ciclos de Cultura Popular, organizados por el Departamento
de Extensi6n de la Biblioteca Nacional (donde trabajaba Micaela Nava-
rrete) durante la década de los ochenta, y en los cuales Fidel Septlveda
participé como investigador y académico en las charlas que se realiza-
ron en el contexto de distintas exposiciones.

El principal objetivo del Departamento de Extensién fue fomentar la
investigacion en torno a las colecciones que poseia la Biblioteca Nacio-
nal. A la par, se potenci6 su difusién a través de exposiciones, las que
estuvieron acompahadas de los Ciclos, entendidos como “exposiciones
vivas” por Micaela Navarrete, quien fue una de sus principales gestoras
durante sus diez ahos de duracién. Un ejemplo fue “Lo Festivo en la
Poesia Popular”, la primera exposicién, que se basé en la coleccion de
liras populares de Rodolfo Lenz, resguardadas por la Biblioteca Nacio-
nal, y que se articul6 en torno a tres temas: lo histérico, lo amoroso y

121 Creadoray exencargada del Archivo de Literatura Oral y Tradiciones Populares, que se revisa
en el capitulo siguiente.
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lo maravilloso, “o sea, todo lo que era més jocoso, porque obviamente
(...) el 82, 83 no podiamos poner las cosas mas combativas, no”. En lo
que respecta a las “exposiciones vivas”, la idea era “darles la palabra” a
quienes “pudieran aportar”:

Entonces ahi venia don Juan Uribe,'?* don Eladio Garcia, que habla-
ban de la época en que ellos eran profesores activos en la Universi-
dad de Chile, y que habian trabajado y conocido todo este mundo (...)
y también cantores. Por ejemplo, el dia que se inaugurd la exposicién
(...) trajimos a Santos Rubio y a Pedro Yahez, quien culminaba una
etapa en esa época, en la que él aprendi6 con Santos Rubio (...). Vino
el ministro de Educacion... y este mundo que descubrio, que estos dos
que hacian versos, y ademés versos alusivos a la exposicién, o versos
jocosos, entonces eso prendié y la gente quedé entusiasmada.'

Segtin cuenta Micaela Navarrete, constantemente se invitaba a cultores
—de distintas expresiones tradicionales— a los Ciclos de Cultura Popu-
lar, entre los cuales los cantores a lo poeta eran protagonistas. A las dis-
tintas muestras y presentaciones que se realizaron en la Sala América de
la Biblioteca Nacional asistia un ptblico heterogéneo y se convirtieron
en instancias de suma importancia para la difusion de la cultura popu-
lar tradicional durante la década de los ochenta. Ademads, potenciaron
las relaciones de los cultores con el piblico, con el &mbito estatal y con
los académicos que también participaron en dichas actividades, ya fuera
como asistentes o como expositores. El material que surgié6 como pro-
ducto de estos ciclos culturales (fundamentalmente grabaciones audio-
visuales, pero también fotografias, afiches y escritos) y las relaciones que
se establecieron entre cultores e investigadores sirvieron de base para la
creacién en 1992 del Archivo de Literatura Oral y Tradiciones Populares.

122 Micaela Navarrete compartié con Juan Uribe Echevarria mientras trabajo en la seccién
Referencias Criticas, en la misma Biblioteca Nacional, durante la segunda mitad de los
afos setenta.

123 Entrevista personal a Navarrete, 2015.
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Volviendo a las instancias culturales en que participaron payadores, las
pehas y los eventos a beneficio que se organizaron en torno a ellas consti-
tuyeron espacios de accion de suma importancia para los poetas, ya fuera
que actuaran como payadores o que se presentaran en expresiones del
Canto a lo Poeta, que podian realizarse sin un companero. El foco estuvo
en las poblaciones, como se vislumbra en las palabras de Jorge Yahez

Maés que nada el trabajo mio y de otros cantores, en lugar de ir a
las pefias establecidas, era ir a las poblaciones, no porque fuera una
conviccién politica, sino que habia una humanidad, una sensibilidad
social, la gente como yo sufria al igual que tantos otros. Ahi siempre
débamos alegria (citado en Bravo y Gonzélez, p. 172).

A este se suma el testimonio del payador Jorge Céspedes, “El Manguera”:

Donde nos invitaban no eran los sitios oficiales, o sea, a nosotros nos
invitaban a una olla comfn, nos invitaban a un sindicato, y la temati-
ca que la gente queria... por ejemplo, cuando hacfamos la personifica-
cién...donde un payador representa un elemento o personaje y el otro
payador es lo contrario; por ejemplo, si uno es fuego, el otro es agua,
“el perro y el gato”..., “la suegra y el yerno” son las mas comunes que
nos piden; pero en esa época nos pedian mucho “Pinochet y Gladys
Marin”, “La derecha y la izquierda”... el tema més recurrente era ese,
o “La democracia y la dictadura”; los pies forzados también los hacia
el ptblico, me acuerdo que alguna vez por ahi me tiraron uno que
decia “Qué oscuro se siente Chile”; “7Cudndo vuelves, democracia?”,
“No maés detenidos desaparecidos”, cosas asi siempre, porque, como
te digo, donde cantdbamos no eran los sitios oficiales, porque no nos
invitaban... estdbamos al otro lado, estabamos en el lado opuesto.'?*

124 Entrevista personal, 2011.
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Las ollas comunes y las reuniones sindicales eran parte de los circui-
tos relacionados con las organizaciones populares que se daban en los
sectores marginales de la capital, y por lo que se puede deducir del
testimonio, la participacién de los payadores en dichas actividades no
fue aislada. Esto no solo posibilit6 la interaccién de los artistas pefieros
con payadores que no participaban en dicho circuito, sino que también
permiti6 la vinculacion directa de los cultores con las organizaciones
populares poblacionales, donde los poetas encontraron espacios de de-
sarrollo, expresion y vinculacion con la comunidad.

Pero las pehas folcloricas también fueron espacios de desarrollo y ac-
cién. Entre las paginas de Ecos del tiempo subterrdneo se sehala que
determinados cultores participaron en algunas de ellas, tales como
La Casa del Cantor (Pedro Yahez y Jorge Yahez), La Yunta (Benedicto
Salinas, J. Yahez) y Doha Javiera (Lazaro Salgado, B. Salinas). Micaela
Navarrete relata su experiencia como asistente a las pehas donde se
presentaban en aquel entonces:

En las pehas siempre habia payadores, el gancho era llevar a los poe-
tas, y ademas era como un juego, era muy curioso. Yo iba con mi pri-
mer pololo (que después fue mi marido) y don Juan Uribe, ahi nos to-
pabamos; haciamos como patota e {bamos. Ahi nos ddbamos cuenta
que era como un desaffo el ir a una peha, y tG decias “alo mejor van a
llegar los milicos”. Pero era tan bonito el juego de los poetas, jse echa-
ban unas metéforas!... eran unos palos, pero pa’ degollar a los milicos,
pero con unas metéforas... puf, que solamente nosotros entendiamos
(...). Los poetas populares que iban a las pefias obviamente siempre
eran payadores... siempre la contienda era lo interesante (...) las per-
sonificaciones, si fulano o zutano, eso ademaés era de mucho gusto...
pero eso no significa que esos cantores no fueran cantores a lo divino
en la intimidad de sus familias, en la intimidad de su comunidad.'®

125 Entrevista personal, 2015.
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Uno de los medios que dio cuenta de estos sucesos fue La Bicicleta, que,
si bien no los incorporé a sus contenidos de forma constante y contun-
dente, si les otorgd el espacio para publicitar actividades. Por ejemplo,
se aprecia la participacion de varios cultores en un evento de canto a lo
divino y a lo humano, organizado y coordinado por Juan Pérez Ortega,
investigador en folclor, y realizado en 1978 en la Vicaria de la Solidari-
dad, en un texto aparecido al ano siguiente en las paginas de la revista:

Santos Rubio, Lazaro Salgado, Augusto Cornejo, Roberto Peralta y su
padre, y algunos otros de nuestros més representativos poetas popu-
lares, estuvieron de fiesta en la Vicaria [de la Solidaridad], a fines del
afio pasado. Se reunieron a cantarle a los humanos [sic] y a lo divino.
Para los Dioses: “Por la Creacién del Mundo”, “Por Lazaro”, y “Por
el Hijo Prodigo”, todos “fundados'®” (temas) tradicionales y que los
cantores aprendieron junto con el Padre Nuestro. Para los hombres,
una creacién: “Por los Derechos Humanos” [de Pedro Yafez]. Estos

versos fueron la gran sorpresa de la noche.*”

Asimismo, se sehala la participacién de Pedro Yahez y Jorge Yahez, jun-
to a Julio Zegers y los grupos Ortiga y Aquelarre, en la Gltima noche de
los Ciclos Nuestro Canto, llevados a cabo en agosto de 1979, lo que in-
dica que también establecieron relaciones con la industria de difusién
cultural, de la mano del sello Raices, como se vera mas adelante.

Otro medio donde aparecieron destacados los payadores fue Temas de
Hombre, un suplemento “solo para adultos” de La Tercera de la Hora,
que aparecia los viernes y que circuld entre febrero de 1977 y mayo de

126 “Fundados”,“funda’'os” o “fundamentos” son los distintos temas en los que se basan los versos del
Canto alo Poeta, ya sea alo humano (“el mundo al revés”, “por geografia”, “por ponderacion”) o
alo divino (“por la Creacién”, “por Apocalipsis”, “por Nacimiento [de Cristo]”).

127 La Bicicleta, “Poetas populares ‘de fiesta™, 1979, N° 4, p. 5.

128 La Bicicleta, “Nuestro Canto”, 1979, N° 4, p. 5.
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1981." La primera aparicion de los cultores en este medio data del 23
de noviembre de 1979, con la publicacién de una entrevista a Benedicto
“Piojo” Salinas, miembro de la Agrupacién Crispulo Gandara y excan-
tante de la Nueva Ola, que se presentaba como “Beni Salinas”, segtin
Guillermo “Bigote” Villalobos, y quien “alcanzé a cantar en la radio bajo
ese nombre... él era amigo de todos los artistas de la Nueva Ola... [tam-
bién] fue el primer libretista que tuvo el Japenning con Ja... era todo un
personaje”.’* En dicha entrevista, Salinas declaraba ser “el tinico “pa-
yador’ profesional” (Fuenzalida, 1979) y sehal6 que “la ‘paya’ es un arte
de nuestra picaresca nacional”, para la cual “hay que tener una condi-
ci6én innata, luego el ‘payador’ va puliendo su forma de rimar y puede
decirse que uno hasta piensa en versos”. Al ser consultado sobre los
“otros” payadores, Salinas aclara que “hay diferencias con los cultores
dela ‘paya’. Ellos, los cultores, no son profesionales: no viven del arte de
‘payar’, como yo”. No obstante, destaca a varios de ellos, luego de que se
le solicita que los nombre:

Santos Rubio, “payador” no vidente de la Puntilla de Pirque. Preci-
samente, con él hice un programa para Misica para la historia de
Chile, en Canal Nacional. Puedo nombrarte también a Jorge Yahez,
profesor de teatro, actor, cantante y un excelente “payador”. Pedro
Yénez, estudioso de la musica y un instrumentista excelente. El Gor-
do Peralta [Roberto], de la localidad de Popeta (Melipilla); Domingo
Pontigo, muy bueno y punzante y, por supuesto, Lazaro Salgado, que
es una institucién entre los “payadores”.

Muchos aspectos interesantes se desprenden de esta entrevista. En pri-
mer lugar, llama la atencién el uso de comillas en las palabras paya y
payador, lo que pudo deberse a que el encargado de la redaccion estaba
poco familiarizado con el concepto, pues a partir de la entrega subsi-

129 Segln se constata en la seccién de periddicos de la Biblioteca Nacional, donde esté disponible
para consulta.

130 Entrevista personal, 2016.
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guiente a la entrevista, las comillas desaparecieron. Otro elemento sig-
nificativo es la mencién al programa Musica para la historia de Chile
(“Piojo Salinas-Santos Rubio”, 2012), donde Santos Rubio y Benedicto
Salinas aparecen caracterizados como campesinos en una chingana de
la época colonial, “payando” con guitarron (Rubio) y guitarra (Salinas);
“payando”, porque es imposible saber si se traté de una improvisacion
real o no, pero si se muestra un contrapunto en copla y termina con una
despedida en décima cantada a dos razones. El programa se transmitio
en 1979, y la aparicion de Rubio y Salinas habria sido previa a noviembre
de ese ano (fecha de publicacién de la entrevista). Entonces, no es arries-
gado suponer que dicho programa fue parte de la franja cultural (men-
cionada en la primera seccion de este capitulo) de Televisién Nacional.

Otro punto relevante son los payadores que Salinas menciona en la
entrevista, de los cuales casi todos fueron miembros de la Agrupacién
Crispulo Gandara (excluyendo a Domingo Pontigo y Lazaro Salgado).
No hay claridad sobre si esta ya se habia conformado oficialmente para
aquella fecha, pero lo mas probable es que sus miembros ya hubieran
empezado a reunirse para payar entre todos, al menos en privado. Tam-
bién es sumamente relevante que Salinas se desmarque del concepto
de cultor (en referencia a los payadores de origen campesino/rural que
crecieron en un contexto cultural donde se desarrollaba el Canto a lo
Poeta) y que aduzca su caracter de payador “profesional”, es decir, ca-
paz de “vivir del canto” con los ingresos que le generaban sus presen-
taciones.’” A raiz de estas declaraciones, payadores de distintas zonas
del pais lanzaron “desafios” a Salinas a través del mismo medio, el su-
plemento Temas de Hombres."*> A partir de entonces, el mismo medio

131 Pedro Yanez también se hizo eco de este discurso, lo que eventualmente generé resquemores
entre algunos payadores de aquella época, quienes interpretaron que por no “vivir del canto”
(pues se dedicaban a otras actividades como medio de subsistencia) ellos eran considerados
“amateurs’, cuando llevaban en realidad ejerciendo como payadores tanto o mas tiempo que P.
Yafnez o B. Salinas.

132 Por ejemplo, “Payadores de Arauco desafian a santiaguinos”, 8 de febrero de 1980, p. 8; “Nuevo
desafio para el ‘piojo’ Salinas”, 29 de febrero de 1980, p. 8; “La paya esta que arde”, 7 de marzo
de 1980, p. 8.; “Ahora ‘agarré papa’ pueta fio Jacinto”, 14 de marzo de 1980, p. 8; “Paya tras paya
tirando, la rosca vamos armando”, 4 de abril de 1980, p. 8, “Si asi fue el precalientamiento,
cémo ira a ser el ‘encuentramiento’”, 25 de abril de 1980, p. 9.
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anuncio que se realizaria un “gran encuentro de payadores” para que
todos los que quisieran participar pudieran medirse con sus pares, en-
tre los cuales habia algunos que sefialaban “no someterse a las reglas
métricas ni a normas preestablecidas™* a la hora de payar. Se ignora
aqui si todos quienes respondieron al “desafio” entendian la paya como
un didlogo improvisado o como mera improvisacion poética en solita-
rio. La revision de los articulos publicados sugiere que, en aquella época
no habia consenso sobre las formalidades métricas y dindmicas de la
paya entre los que se denominaban payadores.

Finalmente, el encuentro se llevo a cabo el 25 de julio de 1980 en el teatro
Caupolican. Otro registro escrito sobre este evento apareci6 en La Bicicleta:

Un caupolicanazo de payadores se realiz6 en julio en Santiago. Este
inédito evento fue organizado por la Agrupacion de payadores y Can-
tores populares Crispulo Gandara, y auspiciado por un periédico ca-
pitalino [La Tercera de la Hora, a través de su suplemento Temas de
Hombre]. Contd con la participacion de Santos Rubio, Pedro Yahez,
Piojo Salinas, Jorge Yahez, Roberto Peralta y Alfonso Rubio. Estuvie-
ron, ademas, payadores de diversas regiones del pais: El Canela de
Concepcidn, entre otros.'>

Pero previo al llamado “caupolicanazo de payadores”, en los ntimeros de
abril de 1980 de Temas de Hombres aparecen referencias a presentacio-
nes de un grupo de “payadores de Santiago/capitalinos” en pehas como La
Yunta y La Casa del Cantor, ademas de otros recintos como los salones del
equipo Unidén Espanola, la Unién de Peluqueros y el restaurante Campo
Lindo, de Carlos Caszely y Pollo Véliz. Este sexteto de “payadores capi-
talinos” luego se identifica como la Agrupacién Crispulo Gandara (Acc),
la misma que aparecia como “organizadora” del evento. Conformada por
Santos Rubio, Jorge Yanez, Pedro Yahez y Benedicto “Piojo” Salinas, junto

133 Temas de Hombre, “La paya esta que arde”, 7 de marzo de 1980, p. 8.

134 La Bicicleta, “Un caupolicanazo de payadores...”, 1980, N° 8, p. 34.

/ 159 /



EL OFICIO DE LOS PAYADORES

a Roberto Peralta y Alfonso Rubio en calidad de “aprendices”, esta agru-
pacion es reconocida actualmente por los cultores como la responsable
de haber “llevado la paya a los escenarios”, es decir, por haber organizado
y estructurado la presentacion de la paya a través de distintos juegos o
dinédmicas (ya fueran propios de la tradicién o creados por sus miembros),
en un espacio artistico formal que contaba con la presencia de un ptblico
que pagaba su entrada y que ademas participaba activamente en el desa-
rrollo del espectdculo a través de la proposicion de temas o pies forzados.'®
Como se observa, habia una diferencia radical respecto de la relativa in-
formalidad con la que se habia desarrollado la paya previamente.

La Crispulo Gandara (nombrada asi en honor a un payador de Concep-
ci6n) realizo sus primeros encuentros de payadores en Santiago y viajo al
norte y al sur del pais con su espectaculo. Entre sus actividades se cuentan
“siras por Temuco, Osorno, Copiapd, Chillan, San Fernando, Tomé y Meli-
pilla” (Gémez, 1994), ademas de presentaciones en los teatros Caupolicin
y Opera, en Santiago. Segtin relata Jorge Yafiez, la agrupacion se fundd

como una manera de juntarnos, de practicar la paya, el verso, de cono-
cer las diferentes formas, y también de obtener algtn trabajo... si algo
sacamos en limpio nosotros fue que los payadores nos convertimos en
artistas profesionales. Porque antes era muy espontaneo... solamente
estaban dedicados a las fiestas religiosas o folcloricas en algin pueblo,
pero en los escenarios... nunca habian sido llevados los payadores a los
escenarios profesionales, y que ademaés cobraran por su trabajo (...) asi
que nosotros, uno de los aportes, fue el haber profesionalizado la paya.
Entonces ya la preparacion era distinta, habia que aprender por lo me-
nos a tocar guitarra... y los que podian tocar guitarron, como el Pedro y
Santos Rubio, lo hacfan... y asi nos fuimos profesionalizando (...) desde
que estuvimos en la Crispulo Gandara empezamos a inventar activida-
des por todas partes, donde se pudiera, o donde nos llamaran.'*

135 El pie forzado corresponde a un verso octosilabo con el cual el payador debe finalizar la décima
o copla que vaya a improvisar.

136 Entrevista personal, 2016.
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Nuevamente, aparece el concepto de payador profesional, que va de la
mano con percibir un ingreso por el ejercicio de su quehacer artisti-
co, de modo que parte del desarrollo de la logica de profesionalizacion,
como he planteado aqui, implica entender la propia actividad como un
trabajo remunerado. Sin embargo, este no siempre es el Gnico ingreso
monetario, pues como indica también Jorge Yahez:

no solo viviamos de eso [aunque sostiene que si lo hicieron en algunos
momentos]: si te contrataban a ti en otra parte, ti decias “oye, lo siento,
pero me voy”, y se iba. Otro iba a hacer conciertos (...) tenfamos activi-
dades fuera de la Crispulo Gandara... a mi me contrataban de repente en
alguna teleserie, y ahi ya no tenia el tiempo necesario, o la libertad, para
mandarme a cambiar [para hacer presentaciones en distintas partes].

Por ende, hay heterogeneidad en cémo se entiende la profesionaliza-
cién, que varfa segtn el cultor. Ademaés, y recordando lo expuesto por
Eduardo Peralta, la profesionalizaciéon va de la mano con el profesiona-
lismo, que en este caso se traduce en el perfeccionamiento de las habili-
dades musicales y poéticas para realizar una puesta en escena apropia-
da, cuidando tanto la expresion poética como la musical, por ejemplo, a
través de la interpretacion instrumental.

La participacién de Jorge Yahez en la agrupacion es interesante, pues
constituye lo que aqui se ha denominado un cultor bisagra: alguien que
pertenece al &mbito artistico de la cultura popular mediética (en este
caso, de la mtsica, el teatro y la television) y que no se considera a si
mismo payador, pero que ha aprendido a payar y es capaz de hacerlo
con otros cultores. Yahez declara que aprendié a payar con S. Rubio, B.
Salinas y Pedro Yahez, fundamentalmente [“al principio me hacian pe-
bre, sobre todo el Piojo Salinas, que tenia un humor sarcastico”, afirmal.
Pero para él su participacién en la ACG significé més que nada un “apo-
yo" a los payadores, pues nunca pretendi6 serlo; no se consideraba a si
mismo un cultor del Canto a lo Poeta, pero si un artista popular capaz
de payar. Nunca dejo de lado su faceta de actor, e incluso tiene la im-
presién de que eso ayudoé a que se le abrieran muchas puertas a la ACG:
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No estoy seguro, pero como yo ya era un actor conocido, quizés le
llamaba la atencién a la gente que yo anduviera payando, y eso hacia
también que se nos contratara en alguna parte (...). Porque nos re-
cibian muy bien, especialmente los medios, los diarios, las radios, y
era muy extrafio porque nunca les habfan dado mucha importancia
a los payadores, porque los payadores vienen de mucho maés atréas.*’

De acuerdo con Pedro Yahez, la agrupacién estuvo activa entre 1980 y
1981, pero en esos dos ahos lograron grandes avances. P. Yahez destaca
tres, de los cuales el mas importante es la escenificacion de la paya:

Nos dimos cuenta de que era fundamental una “puesta en escena’, de
alli nacieron algunas facetas de la paya y se aprovecharon otras que
eran de la antigua tradicién. [Pero también] aparecio la necesidad de
entrenar la capacidad del repentismo, debimos aprender a improvi-
sar, en los escenarios, en las entrevistas, en las convivencias, etc.!*

Por Gltimo, escenificar la paya les permiti también posicionarla en el es-
pacio ptblico y que “se hablara del arte de la paya”. Al respecto, Alfonso
Rubio sehala que “la paya en esos tiempos era desconocida hasta casi en
los mismos cantores, no habia una forma de hacer un espectaculo’; la paya
debid “salir de las casas”, del espacio intimo-familiar donde la habian prac-
ticado los cultores, para llevarla al espacio pablico del escenario artistico.
Pero “costo soltarse frente al ptiblico”, por lo que en un principio fue nece-
sario recurrir a ciertos recursos para asegurar la calidad del espectaculo:

Hasta los grandes de repente tenian sus cartas debajo la manga... para
que el espectaculo fuera bueno, no nos podiamos arriesgar a que fue-
ra el cien por ciento improvisado, asi que habia cosas aprendidas. Lo

137 id.

138 fd.
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que yo hacia era casi en su mayoria aprendido, hasta que el tiempo me
fue ensenando a ir creando cosas (...) los escenarios fueron mi escuela,
al final, fueron pasando los ahos y siempre segui ahi practicando.'*

Los escenarios representaron una dificultad para los payadores en tér-
minos de aprender a manejar (y manejarse con) el piblico, pues no se
trataba solamente de controlar los nervios, sino también de aprender
a “adquirir presencia” en el escenario para “desplegarse” frente a los
asistentes. Como sehala Gabriel Torres,

habia que tener un buen manejo de escenario, del micréfono, po-
nerse asi, ponerse acd, proyectar la voz (...) no es lo mismo cantar
en una peha que cantar en un fogdn, o que cantar en un escenario
internacional, porque uno tiene que ir adquiriendo eso.!*°

Por ende, el “aprendizaje por oficio” tradicional propio del Canto a lo
Poeta se mantuvo, pero en los ahos ochenta se desarroll6 en un con-
texto artistico moderno: un espectaculo que involucraba asistencia de
plblico, el cobro de una entrada y una puesta en escena. El cultor pasé
a ser también un artista que debia desenvolverse en un entorno que,
ademas, involucraba el uso de nuevas tecnologias de amplificacion de
sonido, por lo que debié aprender —como indicaba G. Torres— a ma-
nejarse con el micréfono, pero también a amplificar sus instrumentos:

Hasta al mismo sonidista le costaba amplificar un guitarrén, porque
el guitarron de nosotros es un instrumento que es agudo en su ma-
sica, sus toquios son agudos, son altos (...) y un sonidista, cuando uno
habla de guitarrén, se imagina todo al revés, que es un instrumento
grave, porque tiene el concepto del guitarrén mexicano, que es un

139 Entrevista personal a Rubio, 2016.

140 Entrevista personal a Gabriel Torres, 2016.
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bajo. Y entonces los sonidistas siempre pensaban “ah, guitarrén”, y
empezaban a poner sus perillas para sonidos bajos, y después cuan-
do uno tocaba ahi quedaba la escoba porque no sabian qué hacer y
tenfan que empezar a trabajar ahi... y eso [arreglar el sonido] se hacia
con piblico, ni siquiera nosotros haciamos ensayos antes, entonces
era bien complicado. Y la Ginica escuela que habia en esos tiempos
era la practica nomas po, los escenarios.™!

Un personaje importante para esta agrupacion fue Arturo San Martin,
el “relacionador ptblico” de la Crispulo Géndara, a quien recuerda Al-
fonso Rubio:

Eraun amigo del Piojo y del Jorge, y él salia a buscar trabajo para el sur
de Chile (...). Casi la mayorfa de los encuentros eran municipales... o de
alguna agrupacion que de una u otra forma tenia que ver con el muni-
cipio (...) teniamos actividades bien seguido, pero es que él era un buen
relacionador también, el Arturo se movia, andaba de acé pa’ alla.'*?

Por su parte, Jorge indica que “si podian ser de las municipalidades [el
vinculo para las presentaciones] fantastico, pero si no, eran otros paya-
dores, de otros pueblos, que organizaban ellos las pefas”. Alfonso relata
asi una de aquellas presentaciones en el sur del pais:

En Osorno estuvimos en una cancha de basquetbol, donde nosotros
pensamos que iban a ir como quinientas personas, pero llegaron
como dos mil personas ahi... y sabe que cuando payabamos no volaba
una mosca... yo creo que nunca [habian visto algo de esa formal y
menos en espectaculo, o sea... los poetas populares siempre se han
visto, pero ya la gente... nadie todavia se lo ha sacado de adentro, esta

141 Entrevista personal a Rubio, 2016.

142 fd.
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en el adn de las personas, cuando uno habla de los poetas populares,
aunque no los ha visto nunca, hay algo ahi... se sabe qué es lo que es,
de qué es lo que estamos hablando.™

Asi es como los payadores explican el éxito que tuvieron sus presentacio-
nes, en tanto la paya habria apelado al “ser popular” de los asistentes, lo que
pudo haberse exacerbado en el contexto dictatorial. Alfonso Rubio conti-
nGa en esta linea al referirse a la buena acogida que tuvo la ACG, ya que el
pablico “tenia una necesidad de sentirse chileno, estaibamos viviendo una
dictadura, pero terrible, y todo lo que fuera chileno era un desahogo, pero
pal alma”, con lo que destaca ademas su funcion denunciante. Ante esto,
anade que sibien no tuvieron “demasiados problemas”, “igual estaban vivo
al ojo con nosotros”. En aquellos ahos se mencionaba también entre los
payadores que habia agentes de la dictadura atentos a sus actividades y que
los observaban de cerca.” Por su parte, Jorge afirma que en el contexto de
las penas atin habia medidas disuasivas para la actividad cultural, pues

muchas veces se nos cerraban los teatros, se nos prohibia, llegdbamos
a alglin lugar y estaba todo cerrado”, [pero que en las presentaciones
de la Aca] las indirectas iban y venian, el teatro por cualquier cosa
se venia abajo, cualquier relacién que hicieran con lo contingente.'*

Si bien actualmente los cultores reconocen que a los encuentros asistia
un pablico que en su mayoria ya estaba “educado en la paya” (sabe de qué
se trata, como es la dindmica en el escenario y la relacion con el piblico,

143 Entrevista personal, 2016.

144 En una de las entrevistas se relatd una situacion de este tipo, ocurrida durante los afios ochenta
aproximadamente, y cuyo informante solicité que no fuera explicitada en esta investigacion.
Sin embargo, dicha experiencia me permitié reafirmar la nocién de que los mensajes que los
payadores transmitian a su ptblico, aunque no fueran explicitamente contrarios a la dictadura
militar, lograban calar hondo en las personas, alimentando el espiritu contestatario y denunciante
en quienes los escuchaban y compartian con ellos a través de la escenificacién de la paya.

145 Entrevista personal, 2016.
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que es necesario que se establezca una comunicacion fluida para el desa-
rrollo del espectaculo), este tuvo que formarse con el tiempo, durante las
primeras presentaciones de los ahos ochenta. El siguiente es un ejemplo
de la forma como los mismos cultores cumplian una funciéon didactica
en el espectaculo, ya que les explicaban a los asistentes las dindmicas o
Juegos a través de los cuales presentaban la paya, asi como los elementos
en los que debian fijarse para evaluar la calidad de los cultores, la cual se
esperaba fuera retribuida (con el reconocimiento del ptblico expresado
en aplausos) y los posicionara a ellos como jueces del contrapunto, insis-
tiendo siempre en la cualidad netamente dialégica de la paya:

Jorge: Esta es una de las partes més importantes [el banquillo],"* por-
que a medida que uno va aprendiendo el arte de payar y de improvisar
versos, también empieza a imaginarse preguntas que los payadores no
pueden responder. Algunas quizds son muy conocidas y pertenecen
al folclor, y otras son improvisadas en el momento. Este es el banqui-
llo, aqui estamos “cada uno para su santo”, cada payador le va a hacer
una pregunta a uno que seleccionemos, después el otro y el otro, tres
contra uno (...). Ahora lo importante es que ustedes vean la calidad
de la pregunta, y si la pregunta es buena, no tengan ningéin temor en
aplaudirla. Sila respuesta es buena y es correcta, igualmente la tienen
que aplaudir mucho maés. Pero si el payador no la sabe y quiere salir
del paso, también tienen que celebrar el ingenio. Entonces, jcontra
quién nos vamos por primera vez en este banquillo? [desde el ptablico
mencionan a Santos Rubio] (Encuentro de Payadores, 1981).

La cita se extrajo de la grabacion de la presentacion de la ACG en el X
Festival de San Bernardo en 1981, la cual fue grabada, editada y lanzada

146 De acuerdo con Jorge Yahnez, el banquillo “es la vieja pregunta y respuesta”, pero la AcG la
reformulé: en vez de dos payadores que se preguntan y responden mutuamente, el banquillo se
realiza entre tres o més, y se escoge a uno para ser sentado en el “banquillo” imaginario, desde
el cual debe responder las preguntas que le hagan sus companeros. También esta el banquillo
inverso, en que el payador escogido pregunta a cada uno de sus compaferos, quienes deben
responderle directamente, por turnos.
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por el sello Raices!” bajo el titulo Encuentro de Payadores, luego de lo
cual la agrupacion gané atin més notoriedad. Segin Pedro Yanez, este
hecho “posibilit6 que la gente de la ciudad tuviera la ocasion de ver un
encuentro de payadores concebido como un recital arriba de un esce-
nario”. Esta presentacion y su posterior difusion a través del sello Rai-
ces son fundamentales por varias razones. En primer lugar, dan cuenta
de la participacion de los cultores en el Festival de San Bernardo en
1981, una instancia organizada por la Confederaciéon Nacional de Con-
juntos Folkléricos de Chile. De acuerdo con la historiadora Karen Do-
noso, la Confederacién era una entidad privada, pero participaba de las
politicas culturales del gobierno militar (2006, p. 45) y estaba inscrita en
el registro de entidades recreativas de la Digeder, e indica ademés que
“sobre todo para el Festival, siempre trabajaron con la Municipalidad,
con el Ejército y con la Secretaria de Relaciones Culturales”."s

Es interesante que aquellos payadores que participaron en el Festival
eran contrarios a la dictadura, lo que se traducia en su quehacer artis-
tico, pero, por otro lado, se puede inferir que su actividad no se guiaba
por un dogmatismo ciego, sino que contenia dentro de si también un
sentido pragmatico, a fin de contar con espacios para su espectaculo,
lo que no solo se traducia en rédito econémico para los payadores, sino
que también respondia a su caracter educativo y de proyeccién folclori-
ca, ya que permitia que la paya se difundiera y fuera conocida cada vez
por mas personas.

El mencionado disco da cuenta de un elemento central en el proceso de
constitucién de los payadores como comunidad artistica durante este
periodo, correspondiente a su estructuraciéon formal en torno a un es-
pectdaculo, que se aleja de la connotacion negativa que habia adquirido
en el circuito musical de la época, asociado a la imagen del artista que
elige “venderse” al comercio cultural, que privilegia el rédito econémico
en detrimento del contenido de sus canciones y su compromiso social.

147 Segtn Guillermo Villalobos, el disco lo realiz6 Ramén Andreu, del sello Raices, y el sonidista
fue René Gallardo.

148 Comentario de Karen Donoso. Ver Alvarez, Donoso y Valdivia (2012).
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Muy por el contrario, la estructuracién formal de la paya en torno a un
espectaculo significo, a la larga, un incentivo para el profesionalismo
de los cultores, en tanto debieron preocuparse de “pulir” su calidad ar-
tistica, pues para subirse a un escenario a payar se requeria de practica
en el cultivo de esta expresion artistica. También fomentd la profesio-
nalizacién, ya que comenzaron a concebir su quehacer artistico como
una fuente de trabajo, que generaba ingresos monetarios. Asimismo, el
casete Encuentro de Payadores da cuenta de que la actividad de la AcG
no solo transformo a la paya a través de su escenificacion, que logro
concretar un especticulo “atractivo” para un ptblico heterogéneo, sino
también que el formato de la presentacién permitiera a dicho piblico
participar, mediante una comunicacion horizontal y directa entre los
payadores y los asistentes.

Jorge Yahez indica que una de las novedades que introdujeron en la es-
cenificacion de la paya fue la propuesta de que cada miembro realizara
“un solo con la especialidad de cada uno” antes de payar en conjunto,
“para no perder la individualidad artistica (...) entonces la gente nos ubi-
caba individualmente a todos”. Ademés, como cobraban una entrada,
tenian que “dinamizar el espectaculo”. En este mismo espiritu, Alfonso
Rubio indica:

Habia que tener mucha picardia para que el piblico se entretuviera,
y haciamos mucha paya en cuartetas... la décima se hacia muy poco.
De hecho, yo siempre me acostumbré a hacer cuartetas, hasta el dia
de hoy prefiero hacer una cuarteta en vez de hacer una décima, me

siento més seguro ahi, yo tuve esa escuela.!*

Respecto del uso de cuartetas, tanto Jorge Yahez como Alfonso Rubio
sefialan que no fue bien recibido por algunos payadores “mas ortodo-
xo0s”, ya fuera porque la métrica utilizada —la seguidilla— es propia de
la cueca (y por ende, se considera fuera de la tradicién del Canto a lo

149 Entrevista personal, 2016.
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Poeta) o porque habia quienes sostenian que la paya debia ser en déci-
mas (como se refleja en los testimonios de Francisco Astorga y Luis Or-
thzar, revisados més adelante), una critica que se entiende atin més al
recordar la gran difusién que tuvo la paya gracias a la AcG. No obstante,
sus miembros siguieron cultivando la improvisacién en seguidillas de-
bido a la agilidad que le daba al espectaculo, como una forma de “llegar
maés rapido a la gente”.

Sin embargo, este uso de la seguidilla para improvisar también pudo
haber influido en la aparicion en television, durante la década de los
ochenta (sin una fecha més precisa, dada la escasez de fuentes disponi-
bles), de personajes que empiezan a ser presentados como “payadores”
(llamados “pseudopayadores” por Domingo Romén), quienes segtin Al-
fonso Rubio utilizaron la misma dindmica de improvisacién en cuarte-
tas (“mal rimadas”) para sus presentaciones en programas como Cudnto
Vale el Show y El Festival de la Una. No obstante, su espectaculo diferia
enormemente del de los cultores de la paya y el Canto a lo Poeta en los
circuitos culturales alternativos, como sehala el payador Rodrigo Torres:

Hubo unos personajes en los ahos ochenta, como el Monteaguilino, el
Lalo Vilches, principalmente el Lalo Vilches, que empezd, en el Cudn-
to Vale el Show, a hacerse famoso haciendo este juego (la seguidilla)
pero sin ningtn tipo de métrica, rimando de manera asonante y con-
sonante, sin ningn tipo de conocimiento, pero como el tipo tenia el
ingenio, porque eso hay que reconocerlo, tenia el ingenio para decir
las cosas del momento, tenia cierta gracia, obviamente que tuvo su

popularidad... pero en realidad él nunca hizo la paya, el nunca pay6.'>

Entre los cultores, en efecto, circula la idea de que estos “personajes”
generaron un impacto negativo en la concepcion de la paya que tiene la
poblacién chilena ajena a este circuito, ya que transmitian —a través de
un medio tan masivo como la televisién en la década de los ochenta— la

150 Entrevista personal, 2011.
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imagen de que el quehacer artistico del payador consistia en la actua-
cién de un solo individuo que toca guitarra y canta rimas “en seguidilla”
con un contenido que va desde lo meramente jocoso hasta lo derecha-
mente grosero. Para Francisco Astorga, la situacion

era terrible, porque de repente uno iba a alguna parte, y la gente de-
cia “No, pero lo que ustedes hacen no es paya”, “No, si eso es la paya,
lo que hace el Lalo Vilches si”, en fin... entonces como hacerlo, porque
ellos tenfan el espacio y nosotros no, entonces era una situacién bas-
tante tremenda.

Es decir, se deduce un sentimiento de desvalorizacién de su oficio fren-
te a lo que se difundia por televisiéon. A continuacion, se presenta un
ejemplo de la actuacion de Lalo Vilches en El Festival de la Una, condu-
cido por Enrique Maluenda.

Maluenda: Ahora continuamos en nuestro programa con Lalo Vil-
ches, quien nos viene a encantar con estas payas improvisadas [apa-
rece Lalo Vilches tocando guitarra, con ritmo de cueca, vestido con
camisa a cuadros]:

LV.: “Vamo’ a tirar unas rimas, / la vi'a, cosa més bella, / empezando
por Arica, / terminando en Punta Arenas.

Punta Arenas, ay si/ no estoy mintiendo, / Enrique Maluenda / anda
comiendo [se muestra en la pantalla al conductor comiendo una em-
panada, entre el ptiblico y los camarografos].

Anda comiendo, ay si, / a mediodia / ese par de empanadas / como dirfa
Cémo ditfa, ay si, / el campesino / es pan regiienazo / como talquino
Como talquino, ay si, / yo estoy nombrando / alguna sehora / vaya
enfocando [acto seguido, la cAmara enfoca a una sefiorita del ptblico
vestida de rojo].

Vaya enfocando, ay si/ alguien arranc / a la sehora de rojo / como quedé.
[Aplausos del ptblico]

Muchas gracias (Calderdn, 2007).
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La anterior es la transcripcion del Gnico registro disponible hasta ahora
de estas presentaciones, por lo que no se puede utilizar de forma aislada
para sacar conclusiones. No obstante, se puede complementar con el
siguiente fragmento de una entrevista realizada a Vilches por Paulina
Nin, presumiblemente en el programa En Familia, emitido por Televi-
sion Nacional de Chile en 198q.

P.N.: Y qué te parece verte ahi [hace la mimica de tocar una guitarra
imaginarial... siempre te hemos visto como payador, a Lalo Vilches...
L. V.: Claro, la verdad es que yo, cuando llegué al canal amigo que esta
aqui muy cerquita, al canal 11 [al programa Cudnto Vale el Show], llegué
por hacer algo de novedad. Porque pedian siempre los productores,
se le ocurren pedir a los productores custiones raras y novedizas [sic].
P.N.: 2A los productores? jJamas! [risas].

L.V.: Noo, si de a'onde, “hace cualquier cosa”, me dijeron, “pero que
sea novedoso”. Y me tiré yo con las payas, no era nada novedoso por-
que venia de la tradicién desde mucho tiempo, de nuestro folclor.
Pero parece que llamo la atencién y gusto lo rapido y lo espontaneo
(..). Y gracias a Dios me fue bien, entonces la gente me tomé como
imagen de payador... Pero la verdad es que yo creo que, que no soy
payador, a lo mejor soy un cantor (Calderdn, 2007).

Ambos fragmentos televisivos fueron incluidos por Maria José Calde-
ron en su documental Canto a lo Poeta, por lo que, valga la redundancia,
constituyen fuentes fragmentadas, extraidas de su contexto mas amplio
(en este caso, de los programas a los que corresponden). Ninguno de
estos fragmentos tiene una fecha de referencia que permita insertarlos
en el escenario politico, social y cultural del pais en un momento deter-
minado. Solo se puede inferir que el primero se ubica entre fines de los
setenta y fines de los ochenta, pues es el periodo en que se transmitio
El Festival de la Una, mientras que el segundo corresponderia a fines de
los ochenta, dado que En Familia se transmitié en 198g. Ambos, en cual-
quier caso, son transmisiones de Televisién Nacional, el canal estatal, y
de su contenido pueden extraerse algunas apreciaciones valiosas.
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De la entrevista a Vilches, llama la atencién su uso del lenguaje, que ha-
bla en un registro que podria catalogarse como culto-informal, al tiempo
que mantiene el mismo “tono campesino” de sus presentaciones. Otro
aspecto importante es la mencién a los productores, quienes controlan
los ejes programaticos de cada segmento televisivo y permiten —si no
fomentan— la divulgacion de lo realizado por Vilches, que él considera
parte de la tradicién y el folclor, y que Enrique Maluenda presenta como
“payas improvisadas”. No obstante, el mismo Vilches declara en la entre-
vista que él no se considera payador, sino, tal vez, un “cantor”.

En relaciéon con este punto, se pueden comparar los versos recitados
por Vilches en El Festival de la Una y la actuacion de los miembros de
la Agrupacion Crispulo Gandara en el Festival de San Bernardo de 1981,
en el disco antes mencionado:

—Vai asalir, ay si/ No se te nota/ Trabajé cinco meses / De lustrabotas.
—De lustrabotas digo, / digo lo mismo / Pues ahora trabajo / Yo en el
plan minimo [risas].

—iPero ese no es oficio!

—0Cémo que no? Barro las calles po, mira qué cuestioén ahi (Encuentro
de Payadores, 1981).

Este es un fragmento de una seguidilla cantada de coleo —el tltimo ver-
so de la cuarteta corresponde al primero de la cuarteta siguiente— por
los cuatro payadores sobre la base de un fundamento (los oficios, en este
caso), de modo que cada uno debe improvisar una cuarteta que siga el
fundamento planteado. Escogi este fragmento por dos razones. En pri-
mer lugar, porque es —en la base— el mismo juego que realiza Vilches
en el programa de Maluenda, pero con diferencias importantes: las se-
guidillas de Vilches no tienen un hilo conductor, més allé de referenciar
distintos elementos que aparecen en el programa, como si ocurre con el
fundamento de los oficios; Vilches utiliza el mismo ritmo de cueca que
emplean los payadores, no obstante aquellos completan el “juego” hacién-
dolo entre todos, en tanto Vilches se presenta solo, ademas de improvisar
versos sin un orden métrico claro entre rimas consonantes y asonantes.
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En segundo lugar, el objetivo es destacar el contenido de la seguidilla
realizada en el Festival de San Bernardo, pues més alla de interpretarla
como una critica velada al gobierno y las opciones laborales que ofrecia
para paliar los efectos de la crisis (en especial el desempleo, con la re-
ferencia al Plan de Empleo Minimo), de la cuarteta citada se desprende
una caracteristica central de la paya, y del Canto a lo Poeta en general,
que es la vinculaciéon con su contexto y entorno sociocultural: a través
de la constatacion de realidades sociales, politicas, econémicas con las
cuales los cultores, al igual que su piblico, se relacionan directa o in-
directamente en su vida cotidiana. Esta caracteristica contrasta con la
presentacién de Vilches, quien se limita a su entorno fisico inmediato, a
describir elementos inconexos que acontecen en aquel momento en el
programa, pero sin una linea argumental de por medio. Como indica F.
Astorga, “si bien es cierto el payador puede decir cosas pa’ la risa, pero
también dice cosas profundas, también hace, digamos, asume el carac-
ter de voz del pueblo”,”! por lo que el canto de denuncia de la paya se
traduce en una critica-burlesca, que nace (por la improvisacion) de su
contexto inmediato, con lo que se convierte en una expresion artistica
intrinsecamente politica, frente a otras formas musicales tradicionales
como la tonada y la cueca. Por lo mismo, Astorga indica que “eso no po-
dia tener un espacio: habia que poner a alguien asi mediocre, ridiculo,
en el fondo... [Vilches] hacia algo que no tiene ni una base tradicional”.'s*

Respecto de la vision de los cultores sobre los personajes que se presen-
taban como payadores en distintos programas de television (Cudnto Vale
el Show, de Canal 11, y El Festival de la Una, de Television Nacional), hay
quienes indican que es posible que estos hayan operado como agentes del
régimen militar'® y que hayan sido instalados en la televisién para gene-
rar unaidea desvirtuada de la paya, en contraste con la labor de la Agrupa-
ci6n Crispulo Gandara. Con ello, se presentd la paya como una expresion
“perteneciente al folclor”, pero carente de contenido y riqueza poética,

151 Entrevista personal, 2015.
152 Entrevista personal, 2015.

153 Hasta el momento no se ha encontrado evidencia alguna sobre vinculaciones con el aparataje
dictatorial.
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mientras que sus cultores —a partir de lo mostrado por los pseudopaya-
dores— habrian sido apreciados como “bufones”, cuya tinica funcién serfa
complacer y hacer reir. En suma, una idea alejada de las actuaciones los
payadores en los distintos &mbitos de desarrollo de la cultura alternati-
va-disidente. Lo anterior se constata en los siguientes testimonios:

Cecilia Astorga: Ahi aparecieron los payadores, esos de la tele, para
contrapesar la fuerza que venia de los payadores verdaderos... y se
eché abajo, se tap6, se acabd, y quedo a la vez, y ahi venimos nosotros,
de toda la lucha que dieron los muchachos, contra la represion en si
y contra estos personajes que les ganaron el nombre a los payadores,
que eran casi funcionarios de la dictadura.’™

Leonel Castro: Sucede que... aqui se hizo una campaha para inven-
tar payadores. Entonces, los medios de comunicacion inventaron a
rimadores inexpertos, los convirtieron en payadores, que buscaban
la risa facil y otras cosas, més que decir cosas bonitas o poéticas (Cal-
derén, 2007).

Eduardo Peralta: Inventaron un tipo de paya, que era una persona
solamente que hacia unos versos sueltos, que son versos zalameros,
para reir, para hablar del animador de turno, de la modelo de turno,
de los personajes de la television, qué se yo, de forma un poco... media
apatronada, en fin. Y eso lo llamaron paya (Calderén, 2007).

Sin embargo, muchos cultores sostienen que, si bien los medios de co-
municacion utilizaron a dichos personajes, ellos fueron simplemente
artistas que encontraron un nicho donde presentarse, para lo cual recu-
rrieron al nombre de la paya, aun cuando sus presentaciones se alejaran
de la cultura popular tradicional. Tal como cuenta Jorge Yanez, los pa-
yadores no tuvieron el espacio en television para mostrar lo que hacian
en los escenarios, por lo que

154 Entrevista personal, 2011.
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las explicaciones las dabamos en vivo a la gente, en todos nuestros
espectaculos, y la gente estaba totalmente de acuerdo. Incluso daba-
mos ejemplos de lo que significa... el payador que presento la televi-
sion es un rimador, y no importa cuanto se demore en rimar (...) al
principio nos molesto, pero después ya descubrimos que los “payado-
res’ estos no tenfan la culpa, la televisién los usé. Desgraciadamente
para nosotros, los cultores de la época, porque la dente se quedd con
ese concepto: para ellos todo es paya, todo.'*

Francisco Astorga sostiene que

era algo que de lejos se notaba que era impuesto por los medios de
comunicacion de la época. Y el tiempo también ha dado la razén,
porque esos mismos personajes ahora ya no tienen el espacio que
tenfan, y la paya sigue adelante, desarrollandose.'*

Alfonso Rubio resume su visiéon sobre este tema de la siguiente forma:

Lo que pasa, oye, es que cuando hay movimientos culturales, el sistema
en que nosotros vivimos, de una u otra forma, se dedican a apagar ese
movimiento, entonces la mejor forma de pararlo es inventando otras
cosas chabacanas, entonces eso ocurrio en ese tiempo... y asi aparecie-
ron esos muchachos, que al final, o sea, personalmente uno no tiene
nada contra ellos, son productos de un sistema nomas (...). Por ejemplo
el Lalo Vilches, que fue el primero, él era un humilde campesino, y yo
me alegro mucho... que haya surgido, porque si no lo hubiese hecho él,
lo hubiese hecho otra persona, o sea, alguien tenia que ser...y élhoy en
dia es profesional, crecid (...) sus hijos, yo estoy seguro, que son univer-
sitarios, y todos tienen sus titulos, y eso se lo dio la paya... [MR: El nom-

155 Entrevista personal, 2016.

156 Entrevista personal, 2015.
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bre de la paya] Claro... y bueno, ellos empezaron a payar de esa forma,
en seguidilla, porque la Crispulo Gandara (cG) analizaba mucho cémo
llegar a la gente (...). En Chile nunca el payador payd de esa forma, fue
como un invento de la cG hacer eso para llegar méas rapido a la dente,
y eso fue lo que tomaron después estos “payadores” de la tele (...) [MR:
2Y coincidi6 la aparicion de ellos en la tele con las presentaciones de la
Crispulo Gandara?] Claro, fue casi a un tiempo ya, cuando ya empezd
el nombre del payador a moverse en los medios [en referencia a las
apariciones de los payadores en Temas de Hombre] ">

La anterior corresponde a la visién generalizada que tienen los cul-
tores sobre la aparicion de estos personajes, en tanto fueron produc-
to —voluntario o no— de un sistema que “buscé acallar la voz de los
payadores”, dado el caracter critico de su quehacer artistico. Por otra
parte, es una posibilidad que Lalo Vilches y otros se hayan inspirado
en la forma de payar de la Agrupacion Crispulo Gandara para reali-
zar su show, basado en la improvisacién individual de “seguidillas mal
rimadas”. Porque, si bien no hay forma de comprobar que haya sido
exactamente asi, Alfonso Rubio indicé que las primeras apariciones
en television coincidieron con la actividad de la agrupacién, a inicios
de los ochenta, la cual pudo difundirse atin més a partir del disco En-
cuentro de Payadores. Esta idea sugiere entonces que el uso de la se-
guidilla en la improvisacion fue un arma de doble filo: por un lado, le
dio agilidad a la forma de presentar la paya al ptblico, lo que derivd
en un mayor interés por el espectaculo e incidi6 en la difusion de la
paya en tanto tradicién de la cultura popular. Ademas, sibien primé el
uso de cuartetas, también se utilizd la forma tradicional de la décima
espinela. Pero, por otra parte, pudo haber colaborado con la aparicién
de los pseudopayadores de la television, quienes instalaron en el espa-
cio ptblico una imagen distorsionada de lo que eran los cultores y su
quehacer artistico (imagen que, dicho sea de paso, pervive hasta hoy
en buena parte de la sociedad chilena).

157 fd.
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En definitiva, la actividad de la Agrupacion Crispulo Gandara durante
1980 y 1981 tuvo como resultado un proceso que, a la larga, constituyd
dinamicas y modalidades que sirvieron tanto para difundir y dar a co-
nocer la paya como para el perfeccionamiento del quehacer artistico
de los cultores, aspecto que reconocen los cultores actuales, como se
manifiesta en este fragmento de una entrevista:

[Sobre la presentacion de los payadores en el Festival de San Bernar-
do y su posterior difusion a través del sello Raices] Eso marco, por
cierto, un antes y un después en la paya chilena, en las formas y en las
maneras de payar y de exponer el espectaculo al ptablico. El desarro-
llo de la paya hoy dia se debe a la puesta en escena que este grupo [la
Agrupacién Crispulo Gandara] y sus aportes hizo a la paya chilena.'

Finalmente, la Agrupacion “se fue diluyendo”, ya que, como sostiene
Jorge Yahez, “como es natural en el mundo artistico, los grupos em-
piezan a separarse”. Los cuatro miembros principales de la agrupacion
tenian sus propios proyectos personales. Santos Rubio empez6 a hacer
talleres de guitarrén y Canto a lo Poeta en Pirque; Pedro Yahez empezo
a actuar a d@o con Eduardo Peralta, lo que derivé en la creacion de sus
“conciertos de trova y paya”;™* y Jorge Yahez y Benedicto Salinas siguie-
ron con sus carreras individuales, vinculadas al mundo de la mtsica, la
poesia y la television (y el teatro, en el caso de Yahez), pero sin desligar-
se del Canto a lo Poeta. Sin embargo, siguieron en contacto y actuaban
juntos cuando coincidian en encuentros.

Ahora bien, el éxito de la ACG no fue el mismo que tuvieron los demas
payadores en aquellos afios. Como indica Guillermo Villalobos,

158 Entrevista personal a Moisés Chaparro, 2011.

159 Este tema se aborda en el tercer capitulo, como antecedente de La Noche de los Payadores,
programa radial que tuvieron a inicios de los noventa en la radio Umbral.
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Santos, Jorge, el Piojo y Pedro se potenciaron [con la AcG] y empe-
zaron a darle espacio a los payadores, pero ellos tenian harto traba-
jo y viajaban mucho y qué sé yo. Y los demaés, bueno, hacian lo que
podian, como hasta el dia de hoy només (..). La particularidad que
ellos tuvieron, por lo que yo entiendo, es que pusieron la paya en los
escenarios, del showbusiness, digamos (...) [respecto del ambiente de
los payadores durante los ahos ochenta] una era la arista ptblica, de
si estdbamos o no en el oido del ptblico: yo creo que no mucho, salvo
ellos cuatro, y tampoco demasiado, porque si el piblico artistico es
as{ [hace un gesto de medida con las manos y va disminuyendo], el
del folclor es asi, y el de los payadores ni se ve.'*

De esta forma, a pesar de la importancia que tuvo la actividad de la
ACG para el posicionamiento de la paya en el espacio ptblico como un
espectaculo artistico, no todos los payadores de la época tuvieron las
mismas oportunidades de insertarse en dicho espacio y presentarse
como cultores. Sin embargo, a mediados de los ochenta empiezan a
aparecer nuevos escenarios donde los payadores pueden darse cita y
cantar con sus pares. Un ejemplo es el Encuentro de Payadores en Teno
(Region del Maule), organizado por Sergio Cerpa, “El Puma de Teno”.
De acuerdo con Guillermo Villalobos, el Encuentro de Teno representa-
ba un escenario muy masivo, sobre todo para los payadores que solo se
presentaban en pehas folcloricas y eventos a beneficio.

Ademas de estar organizado por Cerpa, el encuentro era promovido
por la Municipalidad de Teno, aun cuando su alcalde habia sido de-
signado por la dictadura. Villalobos afirma que “igual tirabamos al-
gtn palito, pero no mucho, no se podia”, aunque recuerda una anéc-
dota al respecto:

Estabamos Santos [Rubio] y yo sentados, y el alcalde dijo “hagamos un
brindis por mi general Pinochet”, y el Santos dijo “yo me quedo senta-

160 Entrevista personal, 2016.
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do”, “yo también”, dije, arriesgdindonos a que no nos invitaran més. De
hecho, no nos invitaron nunca maés, pero fue eso nomas, felizmente. !

Ademas, como sehala Luis Ortzar, ser contrario a la dictadura no
solo implicaba una posible persecucién, sino que también afectaba en
el plano econémico:

En esos tiempos era brava la cosa (...) por ahi por el afio 8, 85, 86, y
ver cultores de la mano de [la dictadural, bien pagados, y nosotros
los payadores, por ser, ellos venian ganando $ 20.000, nosotros en ese
tiempo gandbamos 3.000, 3.000 pesos, los payadores (...). Ahi, el que
se ponia del lado de ganaba plata, pero la conciencia de uno, nuestra
dignidad de las personas no esta en venta, yo prefiero ganar ni uno,
pero no estar ahi, y gracias a Dios hemos sacado adelante las cosas,
asi dijimos hartas cosas en varios lados.'®

Aun asi, la funcion contestataria seguia presente, sobre todo en rela-
cién con quienes asistian a los encuentros, pues como dice Villalobos
“el pablico esperaba que uno fuera la voz de lo que estaba pasando, que
también sabia; el ptblico sabia lo que estaba pasando, pero nosotros lo
adoptabamos como nuestro, y habldbamos las cosas que sucedian”.

En lo que respecta al desarrollo de los payadores en torno a su oficio
en el contexto de los Encuentros en Teno, algunos cultores coinciden
en que esa época fue crucial para perfeccionarse en el ejercicio de la
paya, considerando que a principios de los ochenta la mayoria payaba
en cuartetas (coplas), con lo cual se dejo de lado el contrapunto en dé-
cima. Segtin Luis Ortlzar,

161 Entrevista personal, 2016.

162 Entrevista personal, 2015.
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en aquellos ahos ochenta la paya era para hacer reir, y en pu-
ras coplas [cuartetas], no se usaba la décima, y un payador no
puede ser asi.. hay formas de payar, si va a hacer un banqui-
llo, obvio que van a hacer coplas; si va a hacer personificacion,
obvio que van a hacer coplas, pero [actualmente] no hay nin-
gtn encuentro [en que no haya décimal; tienen que haber a
lo minimo cuatro contrapuntos [en décima] de payadores.'®

Segin Guillermo Villalobos, Lazaro Salgado (quien fue su maestro des-
de inicios de los ochenta hasta su muerte, en abril de 1987)

no salia a los encuentros de payadores, porque segtin él ya no habia
payadores [risas] (...) en su tiempo seguramente hubo grandes paya-
dores, entonces él entendia que no habia nadie que (...) nadie le hacia
el peso a él, entonces pa’ él no habia payadores [risas] y él conocia a
varios, pero igual decia “ya no hay payadores” [risas].*®*

Ademas, estaba plenamente vigente la imagen de los payadores que se
transmitia por television, por lo que se considerd necesario retomar al-
gunas caracteristicas formales y tradicionales de la paya, tales como el
uso de la décima, del guitarrén como instrumento principal y algunas
dinamicas que permitian un desarrollo més complejo de la improvisa-
cién. Francisco Astorga relata su primera experiencia como payador
frente a un ptblico (solo habia payado “en fiestas, con amigos, con los
parientes”), en uno de los Encuentros de Teno:

Mira, primera vez que lo digo, pero yo era el tnico payador con gui-
tarrén... habia mas de treinta payadores, y el inico payador con gui-
tarrén era yo... y habia varios payadores que comentaban “no, pero si

163 d.

164 Entrevista personal, 2016.
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el guitarrén ya no se usa” [MR: ;Decian que se usaba para el canto a
lo divino?] Claro, entonces yo siempre supe que pa’ la paya se usaba
el guitarrén también, de hecho, este simbolo de los punales del guita-
rron es el simbolo de la paya. Entonces eso me llamé la atencién... y
eso, bueno, a uno como joven lo hace sentir que esté ahi... marcando
un precedente... después yo llegué a cantar, y yo cantaba décimas, y
muchos payadores en ese momento decian “no, pero si las décimas
ya no se usan en la paya” (...) y como decia Lazaro Salgado, “payador
que no hace contrapunto en décimas no es payador”. Entonces me
encontré con eso, que muchos payadores en ese momento hacian
puros contrapuntos en cuartetas (...) entonces eso fue algo como que
marcd ahi, y eso me hizo seguir, y decir no, po, hay que hacer muchas
cosas, hay que recuperar muchas cosas.'®

Villalobos coincide en la apreciacién de Astorga, pues cuando élllego al
Encuentro de Teno en 1985 “eran muy pocos los que improvisaban en
décima, cuatro o cinco, durante mucho tiempo (...) todos paydbamos en
cuarteta nomas”. Sin embargo, algunos, como Luis Orttzar, F. Astorga
y el propio Sergio Cerpa recordaban las palabras de Lazaro Salgado, e
insistian en que debia retomarse el uso de la décima para payar, como
una forma de darle mayor complejidad y calidad poética a la improvi-
sacion, pero también para recuperar aquellas dindmicas tradicionales
de la paya que empleaban esa forma métrica, como el contrapunto.'®
Como indica Astorga,

en Teno salian parejas de payadores, que se sorteaban, en fin, y la ma-
yoria hacfan contrapuntos en cuartetas, entonces eso artisticamente
hacia el piblico no era tan llamativo, por una parte... y muchos can-
tores, los més antiguos especialmente, decian “No, pero si existe el

165 Entrevista personal, 2015.
166 El contrapunto es la forma mas tradicional y sencilla de la improvisacién poética, pero no

por ello es menos compleja, pues cada cultor debe seguir el hilo de la improvisacién de su
compahero empleando solamente décimas espinelas.
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contrapunto en décimas, que es lo mas importante de la paya; si esta
el pie forzado, esté el canto a dos razones, el canto redoblado, el canto
contrarrestado’, en fin, entonces hay muchas facetas.*”

En definitiva, el hecho de que se promovieran y retomaran estas carac-
teristicas formales de la paya incidi6 fuertemente en el desarrollo del
profesionalismo del oficio de los cultores.

Por otra parte, también fue importante cuidar el caracter con que se de-
sarroll6 la improvisacién dentro de los Encuentros de Teno. De acuerdo
con F. Astorga, si bien estos “ya no tenian el mismo caracter de los tor-
neos tradicionales”, la agresividad entre los contendores seguia presen-
te. Este aspecto se resume en una pequeiia conversaciéon que sostuvo
con Heriberto Ibarra, un cantor de la zona de Codegua:

Yo le decia... en los afios ochenta era: “Oiga, don Heriberto, ;y qué
le parecen los payadores de ahora?”. “No, los payadores de ahora no
dan fuego”, me decia, “py por qué2”. “No po” —me dijo—, que con
esos insultos, groserias, no se llega ni a una parte”. Me decia “mire,
un payador enciende una luz, y el otro también enciende una luz, y
el que da mas luz, ese es el que gana (...) no el que le apaga la luz al
otro (..)". La paya es eso: es un contrapunto, es una confrontacion,

controversia, como le llamemos, pero no debe haber ofensa.!®®

Otro punto importante de los Encuentros de Teno es su caracter com-
petitivo, en tanto existia un jurado. Pero este no estaba compuesto por
cantores, sino por folcloristas e investigadores. Esto llamo la atencion
de Astorga cuando empez6 a participar, sobre todo cuando obtuvo el
segundo, tercer o cuarto lugar algunas de las veces que compitio, siendo

167 Entrevista personal, 2015.

168 fd.
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que era un payador joven comparado con otros de los participantes,
que tenian mas experiencia y trayectoria:

Me daba cuenta que yo no era superior a los demés payadores, sino
que el jurado me daba un punto esencial, especial porque yo tocaba
guitarrén, porque a lo mejor segin ellos cantaba mejor, no sé, o sabia
usar mejor el microfono, cosas asi, pero esencialmente yo sabia que
no estaba al nivel de otros payadores, que si eran buenos payadores.'®

No obstante, Astorga también sehala que alrededor de 1988 se dej6 de
lado el jurado, pues con el tiempo “se vio que esta excesiva competencia
no ayudaba al desarrollo de la paya, sino que marcaba una situacion, una
distancia”. A partir de ahi, “pas6 a ser ya encuentro como tal”, con lo que

la paya recuperé bastante de su esencia; eso yo creo que fue bien
importante, porque la paya sigue siendo una competencia, de forma
natural, pero el hecho de que exista una competencia con un jurado,
con premios y todo eso, yo creo que no es necesario. Y se vio que,
digamos, el tiempo dio la razén de que no po’, que no ayudaba a un
mejor desarrollo, ni de la paya ni del propio payador.'™

Otra consecuencia positiva de dejar de lado el aspecto competiti-
vo-agresivo (heredado de los torneos de principios del siglo xx) fue una
incorporacion mayor de cultores jovenes. Si bien tuvo su auge a inicios
de los ahos noventa —como se vera en el capitulo siguiente—, esta si-
tuacion empezd a darse a fines de los ochenta, con Manuel Sanchez
como primer exponente de la “nueva generacién”. Sanchez sostiene
que, a la par de un “movimiento de revitalizacién de la paya” (como
denomina a los procesos vividos a partir del actuar de la Agrupacion

169 d.

170 fd.
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Crispulo Gandara en los ochenta), comenz6 también un “acercamiento
con la juventud”, pues “habia una necesidad de mostrar de que esto era
bonito, y que era bueno, y necesitaba espacio”.

Entonces me llevaban a mi [alos encuentros y eventos que se organiza-
ban], porque yo era més de ser joven, rompia con el esquema: yo tenia
el pelo largo, no me vestia como se vestian ellos, por una cuestién de
mi ambiente, de mi entorno; tocaba el guitarrén (...) entonces habia un
complemento perfecto entre los viejos, que siempre tuvieron lo suyo,
pero ademés con esta “frescura” que yo traia. Entonces eso también
sirvi6 mucho pa’ abrir los ojos, en primer lugar, y pa’ abrir los oidos,
y decir mira, esta cuestién... no es algo que se esté perdiendo y que
les pertenezca a los viejos, esta cuestién es de todos (...). Y se fue mos-
trando, si, que se necesitaba mas gente... y fue llegando mas dente que

empez06 a cumplir con estas caracteristicas.'™

No obstante, el recibimiento que tuvo Manuel entre los demés cultores
no fue gratuito.

Ta eras bien recibido, te abrian todas las puertas, todos fueron libros
abiertos, cuando primero vieron que yo no llegaba a poto pelado a la
cuestion, que yo no llegaba “mira, préstame esto, ti préstame esto
otro, para yo cubrirme con estas ropas’. No, cacharon que yo domi-
naba todas las formas, que podia cantar en distintas entonaciones, y
que ademas lo que yo hacia artisticamente tenia un valor.'™

Como se ve, las nociones de aprendizaje por oficio y su vinculacién con
la organizacion jerarquica se mantienen plenamente vigentes, pues el
cultor mas joven solo es bien recibido en la medida en que maneja los co-

171 Entrevista personal, 2016.

172 id.
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nocimientos necesarios para la correcta ejecucion del quehacer artistico,
ademas de ser capaz de demostrar dichos conocimientos, lo que a partir
de esa época empezd a ocurrir en el espacio artistico del escenario.

Finalmente, se observa como los distintos procesos descritos y anali-
zados en esta segunda etapa potenciaron el profesionalismo y la pro-
fesionalizacion de los payadores de la zona central, especialmente de
aquellos que centraron su actividad en Santiago y sus alrededores, so-
bre todo de la Agrupaciéon Crispulo Gandara. Entre dichos procesos,
resalto la organizacion de los cultores, que comienza a darse de for-
ma auténoma a una pequeha escala (como en el caso de la Agrupacion
Crispulo Gandara), pero sin ser atin ampliamente colectiva, como si
ocurrird después. También destacan las estrechas vinculaciones que se
establecen con los distintos mundos culturales, especialmente el am-
biente del Canto Nuevo y las pehas, y la industria musical de la cultura
popular mediética, pero también —aunque en menor medida— con la
institucionalidad cultural estatal (con los Ciclos de Cultura Popular en
la Sala América de la Biblioteca Nacional) y el ambito académico (con
las Escuelas de Verano del Instituto de Estética uc, a cargo de Fidel
Sepilveda). Asimismo, se comienzan a estrechar los vinculos con las
nuevas tecnologias, sobre todo en términos de la ampliacion del sonido
en los escenarios, pero también con los medios de comunicacién, lo que
se potenciard aiin més con la insercién en el mundo radial durante los
aflos noventa, como veremos en el capitulo siguiente. Finalmente, cabe
recalcar la forma como los cultores internalizaron el caracter denun-
ciante de su quehacer artistico —sin dejar de lado el aspecto jocoso— y
de su compromiso con el piblico, lo que sin duda fue fomentado por el
contexto dictatorial.
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EL CONTEXTO CULTURAL EN EL CHILE POSDICTADURA Y LA NUEVA
INSTITUCIONALIDAD ESTATAL (FONDART Y ALOTP)

Luego del triunfo del “No” en el plebiscito de 1988 y de la eleccién de
Patricio Aylwin como presidente de Chile al aho siguiente, al iniciarse
el proceso de “transicion democratica”,'™ el panorama cultural en Chile
empez6 a vivir cambios significativos, aunque no quedd exento de inte-
rrogantes y nuevas problematicas. La bsqueda de la participacion de
la sociedad civil; la apertura de espacios; la preocupacion por reformar
la educacion y por la forma como se estaba viendo y viviendo la cultura
(en toda la amplitud del término); el renovado interés por el patrimonio
y laidentidad nacional; el rol y caracter de los medios de comunicacion;
y la definicién de limites entre el sector privado y el ptblico fueron al-
gunos de los ejes de este nuevo escenario. Entre estas problematicas, la
referida al papel del Estado en materia cultural (y, con ello, la injerencia
del sector privado-empresarial en el area) fue una de las que estuvo mas
presente en el debate ptblico. Se discutieron entonces sus capacidades,
limitaciones, responsabilidades, sus discursos asociados, y sus estruc-
turas legales e institucionales.

173 Asi se conoce en la historia de Chile al periodo que siguié a la dictadura de Augusto Pinochet,
la cual tuvo su fin formal en 1988 con el plebiscito que se llevd a cabo el 5 de octubre de aquel
afio, instancia en que se votd “Si” 0 “No” a la permanencia del régimen autoritario en el poder. La
campafa del No fue orquestada por la Concertacion de Partidos por el No (luego Concertacion
de Partidos por la Democracia) y aglutiné a las fuerzas politicas opositoras al régimen. Dicha
opcién gand con el 55,99% de los votos validamente emitidos. Desde la historiografia no hay
claridad de cuando termin realmente la “transicion”, ya que hasta hoy estan vigentes algunos
elementos importantes heredados del periodo dictatorial (como la actual Constitucién, de 1980).
Por otra parte, si bien después del plebiscito gané la presidencia el candidato de la Concertacién
Patricio Aylwin (Democracia Cristiana), tanto Pinochet como los militares siguieron ejerciendo
una fuerte influencia en el acontecer politico y social de Chile durante los ahos noventa.
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Estas inquietudes no podian desvincularse totalmente del régimen mi-
litar, pues como sostiene el musicélogo Rodrigo Torres:

Uno de los problemas complejos que ha debido enfrentar el proce-
so de transicion fue el hacerse cargo de las enormes expectativas de
cambios y de una gran cantidad de legitimas necesidades de la pobla-
cién, acumuladas a lo largo de ahos de carencias y exclusiones, lo que
ha debido ser modulado cuidadosamente en un contexto en el que el
poder del régimen anterior atin es efectivo y vigilante y los recursos
del nuevo gobierno muy limitados (1993, p. 215).

En este escenario, el socidlogo Manuel Antonio Garretén —en un se-
minario sobre politicas culturales en Chile, organizado por la Divisién
de Cultura del Ministerio de Educacién en 19gg2— logré perfilar el pa-
norama cultural de inicios de los noventa, particularmente en el rol del
Estado y la politica cultural chilena vigente en ese entonces. En primer
lugar, sostuvo que el papel del Estado en materia cultural correspondia
a uno de los tantos aspectos involucrados en ella, pues la cultura es un
campo simbdlico y de accion compartido por la sociedad civil, el sector
privado [empresarial] y la comunidad artistica-cultural, agentes todos
—incluyendo al Estado— “sin los cuales no hay desarrollo cultural de un
pais” (Garretén, 1992, p. 65). De este modo, “no cabe una intervencién
del Estado en los contenidos de la cultura, excepto la acciéon que se haga
para asegurar el respeto de principios y normas éticas y legales que
constituyen el patrimonio compartido de la sociedad” (p. 66).

Garreton también sehala las que, a su juicio, son las cinco responsabili-
dades del Estado en el &mbito cultural:

El fomento y estimulo de la creatividad, tanto a nivel profesional (...)
como de la gente coman, (..) el fomento y desarrollo del patrimo-
nio cultural nacional en sus diversas dimensiones, (...) la creaciéon de
condiciones para que la gente pueda desarrollarse como receptores
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y productores de cultura, (...) [la] interlocucion con el sector econd-
mico privado, la comunidad artistica y de creadores, el conjunto de
actores culturales, (...) [y] como representante de la nacién ante la co-
munidad internacional a través del fomento de la proteccién cultural
del pais en el mundo (1992, p. 66).

Para asumir estas responsabilidades se requeria la “deneracion de un
marco normativo para la cultura consensual y respetuoso de los valores
y la libertad”. Si bien en su ponencia sehala que se refiere al Estado y
no a un gobierno en particular, es especialmente significativo dado el
contexto politico y social de aquel periodo, ya que se habia dejado atras
recientemente —al menos formalmente— una dictadura que buscé in-
tervenir (en la practica y el discurso) el quehacer cultural del pais a lo
largo de su extensa duracién. Continuando con la idea del marco nor-
mativo, Garreton afirma que para desarrollar y llevar a cabo la politica
cultural estatal es necesario disponer de un lugar fisico y una institu-
cionalidad organica y normativa, refiriéndose con ello al imperativo de
crear un Ministerio de Cultura.'™

Garret6n sostiene que ante la ausencia de dicha institucionalidad,

encargada de pensar y formular la legislacién y normativa cultural
del pafs, cada sector interesado hace las presiones necesarias para
obtener alguna norma, sin que sea posible una visién de conjunto o
la introduccién de principios minimos de coherencia, que eviten los
retrasos, vacios o privilegios e injusticias (1992, p. 67).

La carencia de una visién compartida repercutiria especialmente en
el financiamiento de iniciativas culturales. Ademas, Garretén constata
la existencia y superposicién de “al menos cuatro cuerpos legales dife-

174 Cuya creacion se llevo a cabo en 2018. Anteriormente, los organismos culturales dependian
del Ministerio de Educacion.
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rentes respecto de donaciones culturales, educativas y cientificas, con
principios y mecanismos diferentes y con organismos que se duplican”

(1992, p. 67).

En relacién con lo anterior, aunque en otro texto, el autor sehala que
también se distinguen complicaciones respecto de los financiamientos
del sector privado, pues si la creacion individual llegara a basarse solo
en los criterios de mercado de rentabilidad y oferta-demanda, la con-
secuencia seria que habria “areas artistico-culturales subdesarrolladas
y sectores sociales siempre marginados del acceso a la cultura” (Ga-
rretén, 1993, p. 232), pues “la estandarizacién de productos culturales
[debido a las regulaciones del mercado] puede eliminar sin resolver los
problemas de identidad y destruir o banalizar la cultura de masas, la
expresion creativa y la dimensién cultural de las comunicaciones” (p.
233). Por lo mismo, Garret6n insiste en su postura respecto de que la po-
litica cultural y su institucionalidad no deben concentrarse solo en los
roles y limites del Estado, sino que también deben incluir los aspectos
del mercado y la creacién individual y colectiva, y enfocarse en redefi-
nir las relaciones entre ellos.

La problemaética del financiamiento incide directamente en la comuni-
dad creadora y estaria también ligada a la situacion que constata Garre-
ton sobre el vacio de una institucionalidad cultural organica del Estado
en aquellos afnos, expresada en la carencia de interlocutores estatales
claramente identificables a los cuales dirigirse, ya sea por su inexisten-
cia o, en el caso contrario, por su multiplicidad, “cada uno con respon-
sabilidades y recursos parciales y escasos” (Garreton, 1992, p. 68). Esto
ocurria tanto a nivel del Estado central como descentralizado en regio-
nes y municipios, a excepcion de algunas municipalidades, como la de
Santiago, la cual habria tenido “mas recursos que todo el Estado para
el desarrollo de la cultura”. Esta inequidad adquiere especial relevan-
cia al recordar las responsabilidades culturales del Estado que propo-
nia Garreton, especificamente aquellas relacionadas con la funcién de
interlocutor entre los actores involucrados (al tiempo que es uno mas
de ellos), de fomentar la actividad cultural, y de crear las instancias y
condiciones que permitan y aseguren su desarrollo.
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A pesar de las debilidades que identifica el autor en torno al aparato cul-
tural a inicios de los noventa, destaca algunas iniciativas que constitui-
rian avances en la materia, como la creacion del Fondo de Desarrollo de
las Artes y la Cultura (Fondart) en 1992, y la actividad de la Direccion de
Bibliotecas, Archivos y Museos (Dibam) como institucionalidad cultu-
ral creada en 1929. Sin embargo, expresa una visioén critica sobre ellos,
ya que sefiala que la Dibam habria quedado rezagada tanto de las trans-
formaciones sociales chilenas como de las politicas y conceptos patri-
moniales a nivel mundial. El Fondart, por su parte, permitiria resolver
los problemas de financiamiento de los creadores, pero solo de manera
parcial y temporal, y faltarian instancias formales que permitieran vin-
cular los fomentos a proyectos con las politicas patrimoniales, aspecto
que deberia sumarse a politicas culturales consistentes y coherentes,
capaces de proyectarse a futuro (Garreton, 1992, p. 69).

No obstante, es necesario reconocer que tanto el Fondart como la Di-
bam, a través del Archivo de Literatura Oral y Tradiciones Populares
(ALOTP), fueron espacios de desarrollo y difusiéon para la comunidad de
payadores y cantores populares a partir de la década de los noventa. En
el caso del Fondart, Gonzalo Vio Grossi, coordinador en aquel entonces
de la entidad, sehala que

importaba tomar la decisién de apoyar la actividad cultural después
de un periodo no solo de ausencia de apoyo, sino que también de
deterioro de los espacios culturales, en su sentido més amplio. (...)
Se requeria definir una forma de apoyo que no implicara una inter-
vencién indebida del Estado en la creacién cultural. Para ello (...) el
Estado crea un instrumento como el Fondo que aspira llenar un vacio
necesario y urgente (Vio Grossi, 1992, p. 82).

También es importante lo que Vio Grossi sefiala respecto de que el
Fondart potencid en los creadores la practica de formular sus ideas en
proyectos viables, en términos de recursos materiales, monetarios y
temporales, los cuales habrian de ser evaluados por otros creadores y
personalidades vinculadas a su area cultural, por el hecho de entrar en
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un concurso pablico (p. 83). Asimismo, establece la necesidad de insti-
tucionalizar el Fondo mediante una existencia juridica, con el fin de ga-
rantizar su permanencia y financiamiento constante para proyectarse
a largo plazo, asi como el requerimiento para los creadores de ampliar
y mejorar sus capacidades de formular y ejecutar sus proyectos (p. 83).

Respecto de la Dibam, Marta Cruz-Coke —su directora en 199)— se-
halaba que los desafios del organismo en ese momento se centraban
en “dos obligaciones ineludibles: por una parte, cautelar la integridad
fisica de sus colecciones (...), por otra parte, hacerlas simultineamente
accesibles, directa o indirectamente, a audiencias cada dia mayores y
mas exigentes” (199, p. 56). De esta forma, los fundamentos y objetivos
de la Dibam a inicios de la década estaban en renovacion y ampliacién
constante, enfocados “desde la perspectiva de las actuales exigencias
de la conservacion, de la educacién permanente y de la informacion”
(Cruz-Coke, 199y, p. 56). En este sentido, uno de los puntos fuertes de
la institucion fue el fomento a las actividades de extension, a la par de
la investigacion y las publicaciones; el aumento de la infraestructura, la
cooperacion internacional, y la modernizacién del organismo, que se
enfoc6 en suimagen piblica; la difusion de sus funciones y actividades;
y el trabajo con otras instituciones, como el Consejo de Monumentos
Nacionales (Cruz-Coke, 199y, p. 60).
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Tabla 1. Proyectos Fondart vinculados al Canto a lo Poeta, 1992-1996

Ano Categoria Region* | Gestor Proyecto
seleccion
1992 Cultura 13 Micaela Navarrete | Creacién de un Archivo de
tradicional y Literatura Oral y Tradiciones
local Populares (1* etapa)
1992 Patrimonio | 8 Fernando Yafez La paya y el canto campesino
Cultural no se deben perder
1992 Patrimonio | 8 Ricardo Sammon | 10° Encuentro de la Cancion
Cultural de Raiz Folklérica, feria de
artesania tradicional y juegos
autoctonos
1993 Misica 6 Patricio Trujillo Adquisicién de instrumentos
para la enseflanza y ejecucion
de la guitarra traspuesta
1993 Cultura 13 Micaela Navarrete | Archivo de Literatura Oral
Tradicional y Tradiciones Populares
1993 Cultura 13 Ilustre Municipa- | Una historia de 400 afos: EI
Tradicional lidad de San Pedro | canto alo humano y alo divino
de Melipilla en la comuna de San Pedro
1993 Cultura 13 Ilustre Municipa- | Una historia de 400 afios: E1
Tradicional lidad de San Pedro | canto alo humano y alo divino
de Melipilla en la comuna de San Pedro
1993 Patrimonio | 7 Centro Regional de | Rescate y difusién del Canto
Cultural Asistencia Técnica | alo Poeta en la localidad
Empresarial de Rauco
1993 Iniciativa 8 José Santiago A %400 afos de Vicente de
artistica y Morales Espinel de la décima, una
culturas el canto y la tradicién
locales iberoamericana (sic)
1994 Misica 6 César Castillo El Tranca y los glienos
(sic) versos
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Ano
seleccion

Categoria

Iniciativa
artistica y
culturas
locales

Cultura
Tradicional

Cultura
Tradicional

Cultura
Tradicional

Cultura
Tradicional

Cultura
Tradicional

Region* | Gestor

8 José Santiago
Morales

6 César Castillo

6 Asociacién Gremial
Nacional de Poetas
Populares
(AGENPOCH)

13 Pedro Yahez

13 Jorge Céspedes

6 Moisés Chaparro

6 Francisco Ortega

6 Juan Andrés
Correa

6 Asociacién Gremial
Nacional de Poetas
Populares
(AGENPOCH)

Proyecto

Payadores y poetas populares
de habla hispana, cuatro siglos
de consecuencia histérica

Grabacion el canto a lo divino
y alo humano en Santiago

Presencia de la poesia popular
en la provincia Cordillera

Grabacion del canto campesi-
no de la zona centro de Chile

Encuentro de canto a lo pueta
(sic) en El Durazno

Fuente: Mineduc, 1997, 266-287.

*13: Region Metropolitana; 8: Regién del Biobio;
6: Region de O’Higgins; 7: Region del Maule.
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Para el caso de los payadores y poetas populares, ambas instancias esta-
tales significaron un aporte a su desarrollo como cultores —individual
y colectivamente—, asi como al de su quehacer artistico. El Fondart fi-
nanci6 proyectos cuyo objetivo era la difusiéon del Canto a lo Poeta ya
fuera por medio de talleres educativos, actividades en distintas locali-
dades, Encuentros de Payadores o la grabacion de discos (Tabla 1).

El Fondart también sirvi6 para financiar el Archivo de Literatura Oral
y Tradiciones Populares, proyecto postulado por la historiadora Micae-
la Navarrete, su primera directora, en 1992 y 1993. Inaugurado formal-
mente en junio de 1993, fue creado en la Biblioteca Nacional (Dibam)

con la mision de sistematizar y garantizar el acceso de los usuarios a un
valioso conjunto de documentos y colecciones relativas al patrimonio
inmaterial que se encontraban dispersos en diversas colecciones pri-
vadas. Asimismo, se reunieron todos los registros en terreno de diver-
sas expresiones de cultura tradicional a lo largo de Chile, desde 1980,
realizados por investigadores de la Biblioteca Nacional de Chile.'™

Segtn relata Micaela Navarrete, “el archivo empieza asi, con nombre
y apellido, el afo g3, pero yo diria que parte cuando uno empieza a
inquietarse, a reunir material, a hacer el acopio de materiales, [eso] em-
pezb a comienzos de los ochenta”.'™ Como se vio en el capitulo anterior,
durante la década del ochenta Navarrete estuvo a cargo de los Ciclos de
Cultura Popular que realizb el Departamento de Extensién de la Biblio-
teca Nacional, los cuales fomentaron que cultores, académicos y ptbli-
co general estrecharan lazos, pero también conllevaron la creacioén de
material audiovisual sobre cultura popular para lo que seria después el
Archivo, a raiz de la grabacién de las charlas y presentaciones.

175 Extraido del antiguo sitio web del Archivo de Literatura Oral y Tradiciones Populares.
http://archivodeliteraturaoral.salasvirtuales.cl.

176 Entrevista personal, 2015.
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A estas grabaciones se sumaron los aportes de investigadores y folclo-
ristas en torno al tema, previos a la creacion formal del ALOTP.

Después paso que la Patricia Chavarria ofreciera también su archi-
vo, me decia “yo no sé donde va a quedar mi archivo el dia que yo no
esté, no tengo como clasificarlo”. Qué sé yo, Carlos Martinez tam-
bién, el cura de Portezuelos [Ricardo Sammon, encargado del en-
cuentro en esa localidad]... estaba la posibilidad, empezaron a apare-
cer gente que queria que sus colecciones quedaran aqui si se armaba
un archivo (...) entonces hubo otra gente que también empujd, que
fue la Gabriela [Pizarro], muchos que dijeron “yo dejo mi archivo ahi

para que la dente lo conozca” !

Luego, con la creacién de los Fondart surge la posibilidad de crear el Ar-
chivo con todo el material que ya se habia recopilado. Sin embargo, en la
Biblioteca Nacional “no habia mucho interés. O sea, el interés estaba méas
afuera, en la [Universidad] Catdlica, en la [Universidad de] Chile, en las
unidades que trabajaban el tema; también en provincia, y de estas inves-
tigadoras que eran las que querian hacerlo; [también] don Fidel Sepal-
veda”. Aun asi, Micaela Navarrete postulé de manera personal, segiin le
sugirio el propio Vio Grossi, ya que el Fondo era administrado por el Mi-
nisterio de Educacion, entidad de la que dependia la Biblioteca Nacional.

Y parece que lo fundamentamos bien [ahade Navarrete], parece que
encanté que existiera esta posibilidad, porque obtuvo un alto punta-
je, y me apoyaron con toda la plata que pedi, que era bien ambicioso
(...). Entonces tuvimos esa plata para empezar a respaldar, traer un
ingeniero en sonido que respaldara, restaurar las cintas que estaban
malas, y clasificar en la medida que se pudo para ese afio, y trabajar
con esta gente, esa era la idea (...). Entonces, todo eso, mas lo que ha-
biamos registrado, eso fue la primera base del archivo (...) no es solo

177 Entrevista personal a Micaela Navarrete, 2015.
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mérito mio [el archivo] sino que también es lo que se provocd con el

apoyo de toda esa gente.'™

Navarrete sehala que “desde un comienzo, cuando empezamos a sohar
lo que serfa este archivo, incluso cuando yo hacia actividades en ex-
tension, nunca se pensd que esto seria un espacio para folcloristas”. La
intenci6n no era dejarlos de lado, pero el espacio habia sido concebido

para el que estaba antes que el folclorista, o sea, el que le ensen6 al
folclorista: el cultor, la fuente. Y me acuerdo que se enojaban algunos
folcloristas, “pero por qué t nunca me programas’... los conjuntos
folcloricos también pasaban a sentirse la patria, ellos pasaban a sen-
tirse que son los que saben.'™

Por ende, para los cultores del Canto a lo Poeta el Archivo fue importan-
te no solo como espacio de salvaguarda patrimonial del trabajo de sus
antecesores y de ellos mismos, especialmente por los respaldos audio-
visuales de los Encuentros de Payadores realizados en los noventa, sino
también por ser una instancia de difusién creada para ellos. Esta finali-
dad se reflejo sobre todo en las actividades de extensién que el Archivo
realiz6 en las Salas Ercilla y América, consistentes en presentaciones de
discos, actuaciones de los propios cultores, y conversatorios en torno al
folclor, la poesia y el canto popular.

Otro elemento importante del contexto cultural de inicios de los ahos
noventa son los medios de comunicacién. En un texto publicado en
1993, Giselle Munizaga sefalaba que, aun cuando el gobierno de la Con-
certacién anunciara que la “transiciéon” desde la dictadura a la demo-
cracia ya habia concluido, los medios de comunicacién fueron uno de
los escenarios donde dicha idea quedaba refutada, ya que se constataba

178 d.

179 id.
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“la restringida representacion que los medios realizan de importantes
aspectos y actores del acontecer nacional” (p. g2). Al concebirse el cam-
po comunicacional como un espacio de representaciones y simbolis-
mos del orden social, y por encontrarse constrefido, era posible sehalar
que el control mediatico vivido durante la dictadura atn estaba latente
(Munizaga, 1993, p. 92).

Esto se tradujo, segin Munizaga, no solo en el silencio frente a temas
relacionados con el régimen militar (especialmente aquellos referidos
a los detenidos desaparecidos), sino también en la entrega de una vi-
sion de la sociedad como “cupular y verticalmente ordenada”, donde
los hechos y opiniones relativos a lo politico-partidario y a la sociedad
civil recibian una cobertura escueta, al tiempo que se privilegiaba el
accionar del gobierno de Patricio Aylwin, a quien se mostraba como
“vector central del acontecer nacional” (1993, p. 94). Por otro lado, la au-
tora advierte un efecto negativo en la penetracion en la sociedad (y con
ello, en los medios de comunicacion) de la 16gica econdémica neoliberal
y la regulacion de la misma segiin los criterios de mercado, pues de ello
surge la tendencia a la concentracion y centralizacién de los medios
comunicacionales, producida por la incapacidad de otros medios de in-
formacion “alternativos” de “mantenerse bajo las nuevas condiciones
de competitividad” (1993, p. 98). Dicho escenario estaba marcado por la
falta de espacios para la innovacién y la creatividad, frente a los crite-
rios que el mercado consideraba “rentables”, de manera que quedaban
sin representacién en el espacio ptblico de los medios “las manifesta-
ciones expresivas de los diversos grupos sociales”.

Sin embargo, al parecer esa visién sobre el escenario mediatico nacio-
nal no fue tan categérica ni se cumplié tan a cabalidad con todos los
medios. Un ejemplo es la radio, que en la década de los ochenta se posi-
cion6 como un eje comunicacional con alto nivel de credibilidad, frente
a la prensa escrita y la television en el contexto dictatorial, al albergar
emisoras y programas disidentes y opositores al régimen (Secretaria
de Comunicacion y Cultura, 1996, p. 7). La amplia sintonia de la radio
—producto, en parte, de la credibilidad que habia ganado— deriv) tam-
bién en un mayor acceso a recursos publicitarios para las emisoras en la
década de los noventa, lo que, junto al nuevo marco democratico —que
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ampli6 las libertades de contenido en las transmisiones—, dio paso al
aumento de concesiones radiales, especialmente en la banda FM (Se-
cretarfa de Comunicacion y Cultura, 1996, p. 8), asi como al aumento y
regularizacion de las radios comunitarias o de minima cobertura tanto
en las sintonfas AM como FM (Secretaria de Comunicacion y Cultura,
1996, p. 9). Todo lo anterior aumento la heterogeneidad de la oferta pro-
gramatica, asi como la representacién de los intereses y requerimientos
informativos de comunidades mas acotadas (Secretaria de Comunica-
cién y Cultura, 1996, p. 28).

Precisamente, la radio fue una plataforma esencial para el Canto a lo
Poeta en los primeros ahos de la década de los noventa, pues en dis-
tintos programas radiales se afianzaron los lazos y convergencias del
nticleo més activo de los payadores y poetas populares de aquellos afios.
Estos programas, junto con la constitucién de la AGENPOCH vy la reali-
zacion sistematica de encuentros de payadores en diversas localidades
de la zona centro y sur del pais, permitieron el desarrollo sostenido de
procesos de organizacion auténoma de los poetas populares, la difusion
de sus actividades, y la reflexion —de si mismos y abierta a la socie-
dad, por medio de los auditores— sobre su quehacer artistico y su papel
como cultores.
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DIFUNDIR, REFLEXIONAR Y ORGANIZAR: PROGRAMAS RADIALES,
ENCUENTROS Y AGENPOCH '

Como mencioné en la seccién anterior, la radio fue un medio de comu-
nicacion fundamental para difundir la poesia popular y las actividades
realizadas por los payadores en aquellos afios. Destaco tres programas
transmitidos en distintas emisoras nacionales. En primer lugar, La No-
che de los Payadores, transmitido por radio Umbral (95.3 FM) los martes
entre las diez y las once de la noche, y conducido por Pedro Yahez y
Eduardo Peralta. Yahez inici6 el programa en 1987, mientras que Peral-
ta se incorpord en 1992, y concluyé al aho siguiente con el cierre de la
emisora’™ (Radio Umbral, 2010). El segundo es América el Gran Canto,
programa folclérico de la radio Nuevo Mundo (93.0 AM) conducido por
Yerko Hromic y transmitido los sabados entre las once y las doce de la
mafiana, con el auspicio de la Municipalidad de San Bernardo, “capi-
tal del folclor de Chile”, como se anunciaba al inicio de la emisién. Se
ignoran sus afios de inicio y término, pero desde el 18 de mayo de 1996
y hasta —al menos—1998 se incorpora como coconductor el entonces
poeta popular (luego payador) Camilo Rojas Navarro, quien presentaba
contenidos e informaciones relativos a la poesia popular y la actividad
de sus cultores.

180 Esta seccion se basa principalmente en las fuentes revisadas en la Coleccién Camilo Rojas
(Archivo de Literatura Oral y Tradiciones Populares [ALOTP], Biblioteca Nacional de Chile), el
cual atin no ha sido catalogado, por lo que la citacion se realizara con la informacion disponible
en cada material consultado.

181 Entrevista personal a Yahez, 2016.
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Camilo Rojas Navarro, seudénimo de Fernando Leiva, fue hijo y nieto
de poetas populares (su padre escribi6 bajo el seudénimo de Camilo
Rojas Caceres en la Lira Popular del periddico El Siglo a fines de los
cuarenta e inicios de los cincuenta). Ademas de su actividad artistica
como poeta popular, se dedicé a la difusion de la paya y el Canto a lo
Poeta, labor que se reflejé en su participacién en el programa de radio
Nuevo Mundo, pero también en la conduccion propia de otros progra-
mas radiales. Uno de ellos fue Chile y su folklore (sic), emitido los do-
mingos por radio Carrera (96.0 AM) durante al menos 199; y 1995.'
En el programa, Camilo Rojas transmitia grabaciones de encuentros de
payadores, grabaciones de discos de payadores y poetas populares, te-
mas folcléricos e informaciones relativas al Canto a lo Poeta. Ademas,
contaba con la participacion de otros poetas y payadores, como Anto-
nio “Torito” Contreras, Manuel Sanchez, Jorge Quezada, Luis Orttzar
“Chincolito de Rauco” y Jorge Céspedes “El Manguera”, quienes con-
versaban y reflexionaban sobre su quehacer artistico, ademas de impro-
visar en vivo a partir del material que enviaban los mismos auditores:
peticiones de saludos, brindis, teméticas o pies forzados.

Este formato sigui6 las lineas que demarcaron P. Yanez y Peralta en su pro-
grama de radio Umbral, en el cual ambos improvisaban brindis, cuecas y
saludos, asi como payaban contrapuntos en décima, cuartetas, coplas, ovi-
llejos y redondillas en funcién de las tematicas o pies forzados que envia-
ban por teléfono sus auditores. Segtin Pedro Yahez, uno de los objetivos del
programa era “incentivar a los auditores a aprender y cultivar el Canto a lo
Poeta y la improvisacién de versos”.'s* Ahade que “més de una docena de
cultores actuales me ha contado que el programa les despert6 las ganas de
cultivar este canto”. Como se indico, La Noche de los Payadores inici6 sus
transmisiones en 1987, que terminaron cinco afios después. Sin embargo,
las actividades de difusién de la paya que Peralta y Yahez realizaron a ddio
empezaron algunos ahos antes, fuera de la radio Umbral.

182 Toda la informacién relativa a los programas radiales fue extraida de las grabaciones en
casete de Camilo Rojas para registrar su participacién en los mismos, las cuales se encuentran
pendientes de catalogacién en el ALOTP.

183 Comunicacion por correo electronico, 2016.
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Eduardo Peralta, al igual que Jorge Yanez, es lo que aqui se ha denomi-
nado cultor bisagra, en tanto pertenece al Canto a lo Poeta pero no se
considera un cultor del mismo y porque pertenece también al mundo
de la cultura popular mediatica. Peralta se define a si mismo como

un “bicho raro” en el tema de la poesfa popular, porque generalmente
los poetas populares, payadores, cantores a lo humano y a lo divino son
gente de origen campesino [haciendo referencia a la imagen del cultor
natural], que se ha criado en las fiestas populares, profanas y religio-
sas, las vigilias (...) yo soy totalmente de ciudad... estudié Periodismo
(...) mi acercamiento a la décima fue por mi abuela Rosa [“me recitaba
décimas de autores como Niiez de Arce, como Lope de Vega”], y por
los libros, los libros a los que tenfa acceso en mi casa, en mi familia.'s*

Yéanez, por su parte, lo define como un trovador urbano, que “deriva a
la paya [en 1985] con toda esta chispa, sabiduria, preparacion e instruc-
ci6én de la gente que vive en la ciudad, que tiene estudios universitarios
e inquietudes por la literatura. Peralta, a la paya le ha dado més ritmo,
maés agilidad y més sabiduria” (“Pedro Yahez: El arte del cancionero”,
1994). Ambos se conocieron en los conciertos del Canto Nuevo, en es-
pacios como el teatro Cariola, la Radio Chilena y la parroquia universi-
taria. Ademds, Peralta asisti6 como ptblico a algunas de las presenta-
ciones de la Agrupacion Crispulo Gandara, luego de lo cual empezé a
adentrarse en el arte de la paya. Eventualmente, forjaron una relacion
de amistad y artistica, en la que la practica poética-musical tuvo un
papel central:

Empezamos a conversar, en un momento yo me fui de mi casa y me
fui a vivir con Pedro [en 1983, durante un afio y medio], porque estaba
viviendo solo, y empezamos a practicar la improvisacién. Y de ahi sur-
¢i6 esto... primero era una broma... porque como yo tenia esa raiz, esa

184 Entrevista personal, 2016.
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raigambre de mi abuela y de los libros, y los versos... entonces jugando
maés que nada, experimentando, empezamos a improvisar. Empeza-
mos a improvisar en endecasilabos en algunos casos, intentdbamos ha-
cer sonetos improvisados, muy dificil como oficio... pero ahi salieron
los valses, por ejemplo, de la practica de la improvisacién endecasila-
ba, que los seguimos cantando (...) tiene mucha dindmica esto, porque
juega con distintas métricas, entonces podemos hacer parabién, canto
alo humano, pregunta y respuesta, un vals y una cueca... y ahi empez
a surdir esto de darle a la improvisacién un poco de diversidad.'®

Esta diversidad (que consiguen a través de distintos juegos y variadas
formas métricas, ademés de la décima) fue la base para los “conciertos
de trova y paya” que empezaron a dar en 1985, seglin indica Yahez. Por
su parte, Peralta dice que

de ahi fue surgiendo este concepto de hacer conciertos en que la gen-
te paga su entrada, y va a escuchar trova y paya (...) nosotros le pusi-
mos “Dos locos con seis cuerdas”, (...) [a Pedro] no le gusté mucho lo
de locos, pero a mi me gusta ese titulo, porque es un titulo que llama,
un nombre de espectaculo que llama.

El fragmento recién citado refleja muy bien lo que expresa Peralta so-
bre la concepcion del espectaculo (ver el capitulo 11), la calidad artistica
que se debe procurar exhibir en el escenario, ante un ptblico “que paga
su entrada”, pues

si uno quiere hacer una especie de concierto, algo que sea diverso, tal
como en el mundo de la trova... en la trova tG no puedes hacer puras
canciones lentas o puras canciones rapidas, tienes que jugar; tienes
que hacer una cancién mas intensa, una cancién humoristica, un tri-

185 fd.
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buto, después otra cancién mas lenta, una cancién mas poética, mas
tierna, otra con ironfa, otra con humor... tienes que ir matizando.'s

Sumado a lo anterior, en sus conciertos utilizaron un recurso que ya
habia empleado la ACG, en tanto cada uno realizaba una pequeha pre-
sentacion en solitario antes de la improvisacién conjunta, a fin de no
perder la “individualidad artistica”™ “Cinco canciones de Pedro, cinco
canciones mias, intermedio, descansa la gente, y una hora, un poco
maés, de improvisacion. En el fondo, tres pequehos conciertos en uno”.'s?

Los mecanismos de diversificacion que emplearon en la paya fueron
los mismos que utilizaron posteriormente en La Noche de los Payado-
res, lo que se reflejo a su vez en la gran participacién de sus auditores
en el programa:

Fue muy bonito, porque empezamos asi como si nada, y empezé a
llamar mucha gente... la Cecilia Astorga, que era la mujer de Pedro en
ese tiempo, recibia las llamadas y anotaba los temas... y nosotros iba-
mos improvisando en el momento, contestandole a la gente, a veces
la gente llegaba al estudio y se ganaba un cd, no sé, inventamos cosas
asi (...) entonces se dieron cosas asi, de juntarse a veces a inventar
poemas entre varios, a inventar décimas, a jugar con las palabras, con
los octosilabos, entender lo que significaba la estructura de la poesia
popular [MR: Tenfan harta audiencia] Si, muchisima audiencia (...) la
dente iba siguiendo, y gente muy diversa: jovenes, pero también gente
mayor, que escuchaba, que se mandaban saludos, “por favor, un verso
para qué sé yo, que esta de cumpleahos” y pum, salia una décima, una
copla, un vals, una cueca, para esa cosa, de forma inmediata.'s

186 Entrevista personal, 2016.
187 Entrevista personal a Eduardo Peralta, 2016.

188 fd.
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En La Noche de los Payadores se preocupaban también de ensehar al
plblico sobre poesia popular, de explicar los distintos tipos de formas
métricas y dindmicas con las que se podia improvisar. Peralta sostiene
que el efecto didactico-pedagdgico se daba de forma natural a medida
que se desarrollaba el programa, en parte también porque los auditores
se involucraban mucho, ya que

se expresaban ahi las cosas que ellos sentian, un tema de lo que esta-
ba pasando, la noticia, de la politica, en fin... y se convertia en verso,
entonces es muy inmediato el feedback de lo que produce esa posibi-
lidad, yo creo que por eso tuvo harta aceptaciéon.'s

Asimismo, en el programa informaban sobre actividades de los poetas
populares, para lo cual llevaban invitados —como Camilo Rojas—, quie-
nes ademas tenian la oportunidad de mostrar sus trabajos a los auditores,
ya fuera como solistas o improvisando junto a la dupla Yahez-Peralta.

Por su parte, América el Gran Canto, de radio Nuevo Mundo, tenia un
formato dedicado a la misica folclorica latinoamericana y chilena en
general, y a la difusién de todas las actividades relacionadas con ese
ambito, aunque —con la presencia de Camilo Rojas— se le dio también
énfasis a la poesia y al canto popular.

Sibien no es posible determinar la audiencia ni cobertura de estas emi-
soras, ni de estos programas en especifico, se puede afirmar que estos
sirvieron de plataforma para el desarrollo y estructuracion de los paya-
dores como comunidad artistica, en la medida en que potenciaron su
organizacién y que contaban con los cultores mencionados como parte
de su nticleo més activo en la zona central del pais. Esto se debid espe-
cialmente a la difusion de sus actividades, a la funcion pedagbgica que
cumplian al “ensenar” a los auditores sobre la paya y el Canto a lo Poeta,
y al espacio que se destinaba a la reflexion sobre su quehacer artistico.

189 fd.
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Remitiéndome a las fuentes revisadas, el “panorama general” de las
actividades de payadores y poetas populares estaba compuesto fun-
damentalmente de encuentros, entre los que primaban los encuentros
nacionales de Portezuelos (Chillan, Region de Nuble; a cargo del sacer-
dote Ricardo Sammon) y Teno (Curicé, Region del Maule; Sergio Cerpa,
“El Puma de Teno"), iniciados ambos a fines de los ochenta. En 1991 se
sumaron los de Casablanca (Regién de Valparaiso, que posteriormente
tendré el caracter de “internacional”; Arnoldo Madariaga), El Rincon
(La Punta de Codegua, Regién de O'Higgins; Francisco Astorga), y en
1995 el Ciclo Nacional de Payadores en el Centro Cultural del Banco del
Estado (Santiago; Camilo Rojas) (Astorga, 2000, p. 62).1%

Tal como se expuso en el capitulo anterior, en los Encuentros de Teno
y Portezuelos se retomd el uso del guitarrén y la décima a la hora de
improvisar. De esta manera, se aprecia que a inicios de los noventa el
panorama poético de la paya es mucho més amplio: no solo estan las
innovaciones y diversificaciones métricas que empiezan a difundirse
por medio de la radio, sino que también se revalorizan las formas mas
antiguas y tradicionales. Sin embargo, en los encuentros este escenario
se ampli6 atin més con las visitas de payadores argentinos y uruguayos,'
quienes mostraron a los cultores una nueva dimensiéon de desarrollo: el
uso de la décima y la profundidad en el contenido del mensaje poético."*

Luis OrtGzar, “Chincolito de Rauco”, relata la primera vez que el paya-
dor argentino Lazaro Moreno visité el Encuentro de Teno, en 1985:

190 Instancias del canto a lo humano. Si bien el canto a lo divino sigue siendo parte importante
y vigente del Canto a lo Poeta (durante el periodo estudiado y en la actualidad) y muchos
cultores comparten ambas facetas de desarrollo, se ha optado por dejarlo de lado para respetar
los limites propuestos para esta investigacion, centrada en la paya.

191 Para profundizar més en torno a los payadores rioplatenses, ver Moreno Cha (2016).

192 Como se mencioné en la introduccién, el caracter iberoamericano de la improvisacién
poética, asi como los intercambios entre los payadores chilenos y los cultores de otros paises,
constituyen un capitulo importante de la historia de la paya en Chile. Sin embargo, excede
los limites de este libro, por lo que este aspecto serd tratado solo en funciéon de su aporte al
desarrollo del profesionalismo de los payadores chilenos.

/ 208 /



CAPITULO 111

Fijate que pegd una raspd de cacho, de esas buenas, y él fue uno de
los grandes precursores que empezaron la décima en Chile, después
ya vinieron a Teno al aho, dos ahos siguientes, José Curbelo, Enrique
Mario Cabreray Pablo Diaz, un uruguayo y dos argentinos, y después
ya empez6 el [Encuentro] de Casablanca'® (..). Chile en ese sentido
ha crecido mucho gracias a la incorporacién de payadores extranje-
ros. Y los chilenos nos hemos motivado para hacer cada vez mejor la
décima, porque nos dimos cuenta que afuera habfa unos astros en
lo que es la composiciéon poética improvisada, especialmente Cuba,
Puerto Rico, Uruguay, Argentina... Y ahi realmente nosotros mismos
nos mirdbamos pa’ abajo, que estdbamos por alla abajo, creyéndonos
payadores haciendo coplas y cuartetas (...) y ahi se dieron cuenta que
realmente lo que decia el viejo, que habia que payar en décima, no
era mentira (...) ha crecido mucho Chile en ese sentido gracias a los

hermanos extranjeros.'”

Como sehnala Guillermo “Bigote” Villalobos, la visita de Moreno significo
un impacto para los payadores chilenos, pues “vimos ahi a ese personaje,
a ese payador argentino, que hablaba otro idioma, el idioma de la déci-
ma... pero lejos de lo que nosotros haciamos, lejisimos”. Destaca también
que en la payada'” rioplatense hay una gran profundidad poética en las
improvisaciones, todo lo cual incidi6 en el trabajo de perfeccionamiento
de los cultores chilenos a fines de los ochenta e inicios de los noventa.

Sin embargo, Villalobos también indica que “en Argentina y Uruguay,
por ejemplo, solamente payan en décimas y en ritmo de milonga (...
pero no pasa de ahi”. En cambio, en Chile hay una mayor variedad en
“las formas de cantar el Canto a lo Poeta; hay distintas afinaciones y

193 Dicho encuentro no se incluyd en este andlisis por estar mas vinculado al cardcter
iberoamericano de la improvisacién poética.

194 Entrevista personal, 2015.
195 El canto poético improvisado se conoce con distintos nombres dependiendo de la localidad:

paya en Chile, payada en Argentina y Uruguay (Rio de la Plata), repentismo en Cuba son
algunos de los ejemplos mas conocidos.
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distintas formas de cantar aqui en Chile, entonces eso es una riqueza
que existe aqui, que en otras partes no". Por otra parte,

los uruguayos no tienen por ejemplo la comicidad que tenemos noso-
tros, el juego que nosotros tenemos... a lo mejor por idiosincrasia, por
forma de ser también... los argentinos generalmente no abordan el
tema muy liviano, muy de jugar; son del homenaje, de “tirarle flores”
al companero, [de hablar] del paisaje, de la historia, de esas cosas;
nosotros aqui (...) le buscamos por ahi, hemos aprendido a irnos por
los dos lados, por el lado de la poesia con algo de profundidad, y por
el lado del jolgorio también.%

En este sentido, se deduce que la profundidad de contenido de la payada
argentina y uruguaya se debe, quizas, a la monotonia de su estructu-
ra (actualmente, por regla general utilizan una melodia —milonga—,
y una forma métrica, la décima). En cambio, para el caso chileno —al
menos en aquella época— la mayor ligereza para tratar ciertos temas
se puede deber a que hay distintas formas de improvisar (en cuanto a
métrica y dindmicas), pero también —y sobre todo— a la utilizaciéon de
distintos toquios y entonaciones, lo que implica que la concentracion
del cultor debe repartirse por igual entre la faceta musical y la poética
a la hora de payar.

Como se ha descrito, los encuentros fueron instancias de divulgaciéon y
perfeccionamiento, pero también de reflexién y organizacion, como
cuenta Francisco Astorga sobre el Encuentro de Portezuelos, organizado
por el parroco de la zona, el sacerdote de origen estadounidense Ricardo
Sammon O’Brien: “Ahi nos juntdbamos veinticinco o treinta payadores, y
estabamos varios dias, y eso de estar varios dias da tiempo para conversat,
da tiempo pa’ reflexionar, pa’ aprender muchas cosas, y eso fue generando
la organizacién”, que derivo finalmente en la creacién de la AGENPOCH.

196 Entrevista personal, 2016.
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La Asociacion Gremial Nacional de Poetas Populares y Payadores de Chi-
le es una organizacién con personalidad juridica (N° 2385), fundada el
30 de julio de 1992 con la finalidad de “agrupar a los cultores del Canto
a lo Poeta y a la poesia popular, para que asi unidos logremos dignificar
el trabajo que busca el retorno de esta expresion al sitial que la cultura
tradicional le ha asignado (sic)”. Su objetivo principal seria “rescatar, di-
fundir y proyectar el canto del payador, el poeta popular y el cantor a lo
humano y a lo divino”, junto con “defenderla [la expresién cultural] de
las tergiversaciones cometidas en los medios de difusién sometidos a la
economia de mercado, que no respetan las tradiciones”, ademés de indi-
car que serian “celosos con el trabajo de nuestros asociados, en el sentido
de exigir el maximo respeto por la métrica y la rima” (AGENPOCH, s. f.).

De acuerdo con Luis Orttzar, la asociacion fue creada por él, junto a Fran-
cisco Astorga y Antonio Contreras. Su constitucién se habia programado
originalmente para inicios de 1992 en Rauco, pero no pudo efectuarse

por unos problemas que hubo por ahi de los mismos payadores (...) no
porque se iba a formar la institucion, sino que por otras cosas por ahi,
puuuh, quedd la... no se pudo hacer la reunioén ni constituirse, porque
justo estdbamos empezando la reunién pa’ eso cuando una persona
empez6 el problema. 9719

Finalmente, la AGENPOCH se creé en julio del mismo aho, durante el
Encuentro de Portezuelos, y su primera directiva estuvo constituida
por los tres payadores antes mencionados. Ortazar sehala que

197 Entrevista personal con Luis Ortizar, 2015.

198 No se tienen detalles sobre el conflicto, pero hace referencia a los resquemores que generaba la
autodenominacion payador profesional (por el hecho de “vivir del canto”) que usaron algunos
cultores en aquella época, frente a lo cual otros payadores sentfan que se los miraba de forma
despectiva por no encajar en esa categoria.
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se lograron cosas muy bonitas durante esos cuatro ahos [en los que
él presidio las dos primeras directivas]: se logré hacer un casete, en
aquellos tiempos que se hacian casete, se grab6 El Canto a lo Divino

y a lo Humano, y el segundo proyecto fue El Renacer del Guitarron
Chileno."*

Sin embargo, sostiene que después de su directiva, la AGENPOCH “no
se gané nunca mas un proyecto, pero si los que la estaban dirigiendo;
pero a nombre de la AGENPOCH, ninguno, con eso te digo todo... ese es
el interés institucional que hay a veces dentro de uno mismo”.2"!

Los testimonios anteriores muestran cémo en aquella época, a pesar de
existir una voluntad de organizarse como colectivo, existian entre los
mismos payadores algunas rencillas internas —como ocurre en todo
grupo humano—, lo que también se refleja en la perspectiva critica de
Luis Orttizar sobre la labor de las directivas sucesivas y su falta de mira-
da institucional. Sin embargo, Astorga sehala que, desde la AGENPOCH,
“se empezaron a promover talleres de poesia popular (...) edicion de li-
bros, edicion de discos también”, ademas de los encuentros, que eran
organizados de forma individual por cultores (o entusiastas de la cultu-
ra popular, como el padre Ricardo Sammon), muchas veces con apoyo
de las municipalidades, aunque la mayoria coincide en que dicho apoyo
dependia siempre de quién estuviera a cargo de la administracion.

Los objetivos de la AGENPOCH ya sehalados son el fruto de la reflexién
y discusion entre los cultores asociados sobre su propio caracter y la
proyeccion de su quehacer cultural, con lo que le imprimieron a su acti-
vidad una impronta artistica profesional y buscaron posicionarla como
un aspecto relevante de la sociedad chilena. Se infiere que buena parte
de esta reflexion se llevo a cabo en el 11 Congreso Nacional de Poetas

199 Entrevista personal, 2015.

200 Ambos proyectos postulados al Fondart en 1995 y 1996, respectivamente (Tabla 1), y
gestionados por la AGENPOCH.

201 Entrevista personal, 2015.
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Populares, organizado por la Asociacion y llevado a cabo en Curicé los
dias 10, 11 y 12 de octubre de 199). Este congreso es “heredero” del Pri-
mer Congreso realizado en la Universidad de Chile en 195, como indica
Francisco Astorga:

En esa oportunidad don Pablo Neruda y don Diego Muhoz fueron,
podriamos decirlo, artifices de esa gran tarea que congregd a mu-
chisimos poetas, y bueno, ahora somos los mismos poetas, por asi
decirlo las bases mismas de la poesia, las que convocan (...). Para que
a los auditores les quede bien claro, que el Congreso no es una cosa
asi como una actuacién para el ptblico, sino que es... una reunién,
podriamos decir, una gran convivencia entre los poetas populares
entre lo que se va a ver, podriamos decirlo en pocas palabras, pasado,
presente y futuro de nuestra poesia popular.?”

Tal como expone Astorga en su texto sobre el Canto a lo Poeta, las re-
soluciones del Congreso se basaron en la sintesis de trabajos grupales.
Entre ellas, ademés de los catastros realizados sobre las actividades del
Canto a lo Poeta en ese momento, destacan las que dicen relacién con
los “peores” y “mejores” momentos de esta expresion cultural en el pa-
sado, a saber:

“[Entre los peores momentos] [1] La rivalidad que existia entre los can-
tores de lo divino en los ahos 1930, J0 ¥ 50, ya que no se midieron las
consecuencias negativas al hacer competitiva la poesia popular (...). [2]
El periodo comprendido entre 1973 y 1987, en que se reemplazé a los
auténticos poetas y payadores por pseudoexponentes que tergiversa-
ron los verdaderos valores de nuestra cultura: los “payadores desig-
nados”. [Entre los mejores] [1] El periodo comprendido entre 1886 y
18gr—durante el gobierno de Balmaceda—, en que hubo una alta pro-
duccion poética, relacionada con los acontecimientos de la época, en

202 Chile y su folklore, octubre de 199%. Coleccion Camilo Rojas (CCR).
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la que se inscribe el renombrado contrapunto entre el Mulato Taguada
y don Javier De la Rosa. Desarrollo de la Lira Popular, el diario de los
poetas. [2] El Congreso de 1954, al que convocaron los catedraticos de
la Universidad de Chile, que cont6 ademés con el importante apoyo de
Diego Muhoz y Pablo Neruda. Este fue el primer Congreso Nacional
de Poetas Populares y Payadores (Astorga, 2000, p. 61).

Son especialmente interesantes aquellos momentos signados como
los peores para el Canto a lo Poeta, debido a sus consecuencias: por
un lado, la competitividad entre cultores se percibe como algo nega-
tivo pues estancaria el quehacer artistico debido a la falta de cola-
boracion entre los pares y la dificultad para los nuevos cultores de
incorporarse al circuito de cantores a lo poeta. Por otro lado, se men-
cionan los “payadores designados” (haciendo referencia directa a la
designacion del régimen militar de personas de confianza en cargos
particulares, como los rectores en las universidades) como una forma
de denominar despectivamente a personajes como Lalo Vilches o “El
Monteaguilino”, quienes —como se vio en el capitulo 11— aparecieron
como “payadores” en la television nacional durante la década de los
ochenta, presentando un espectaculo de improvisacién individual de
caracter jocoso, y a veces incluso vulgar. Al respecto, Astorga sehala
que en el 11 Congreso

se tomaron algunos acuerdos importantes respecto a la paya, o sea,
se acordd esto mismo que decia Lazaro Salgado: no puede haber pa-
yador que no haga contrapunto en décima, o sea, “payador que no
hace contrapunto en décima no es payador”, o sea, una manera de
realmente de combatir la mediocridad o toda esta situacién de estos

personajes [Lalo Vilches y cia.] era hacerlo bien nosotros.?”

203 Entrevista personal, 2015.
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La AGENPOCH no solo se preocupé de reflexionar sobre el Canto a lo
Poeta y su lugar en la sociedad chilena, sino también de potenciar las
actividades de sus cultores por medio de la difusién y la organizacién,
utilizando para ello los espacios que ofrecian los programas radiales
mencionados previamente, como se ve en este ejemplo, donde Camilo
Rojas (miembro de las tres primeras directivas, en distintos cargos) en-
trega un aviso de Antonio Contreras, secretario de la Asociacion, en el
programa de Yahez y Peralta:

... llamar a la dente, a los que quieran organizar encuentros de pa-
yadores, ya sea a nivel comunal, a nivel de empresa, en fin, que se
pongan en contacto con ¢l escribiendo a la casilla (..). Y ojala den un
ntmero de teléfono para poder hacer el contacto. Esto se debe a una
idea para poder ir llevando hacia las poblaciones, hacia las empresas,
hacia las comunas lo que es la paya, lo que es la décima popular, lo
que es el verso, lo que son los poetas populares.?*

Ya posicionados como organizacién de los poetas y cantores populares,
a fines de los noventa la AGENPOCH tenia objetivos méas especificos,
como sehalaba el mismo Camilo Rojas en 1997, entonces presidente
electo de la directiva 1998-2000:

Lo principal para nosotros son como dos o tres metas. La primera
seria buscar la unidad de todos los poetas y payadores chilenos. La
segunda es ir “a la conquista de Santiago”, y la tercera es ir perfec-
cionando de a poco tanto la poesia popular como las payas mismas,
tratando de que haya una dedicacién un poco mas de nuestros aso-
ciados al respecto.”®

204 La Noche de los Payadores, 15 de septiembre de 1992. Coleccion Camilo Rojas (CCR).

205 América el Gran Canto, 7 de junio de 1997, CCR.
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Es sumamente relevante la segunda meta, referida a ir “a la conquista
de Santiago”, la cual tenia por objetivo “traer la paya a la mole de ce-
mento’, en palabras de Yerko Hromic, locutor de América el Gran Canto
y organizador, junto con Camilo Rojas, del Ciclo de Payadores en el Ins-
tituto Cultural del Banco del Estado, que empez6 a llevarse a cabo todos
los viernes de agosto desde 1995.2 La finalidad del evento, con entrada
liberada, fue entregarles espacios de difusién a los payadores en un es-
cenario céntrico de la capital.*" Pero, sobre todo, era dar a conocer la
paya al ptblico santiaguino, como una forma de contrarrestar la ima-
gen de los payadores que se habia transmitido en television durante la
década de los ochenta.

Una muestra de lo que ocurria en estos eventos se refleja en el siguiente
fragmento de América el Gran Canto, en su emision del 30 de agosto de
1997 (CCR), luego de finalizadas todas las presentaciones del ciclo de
esc aho:

Camilo: ... con un éxito bastante apreciable por la cantidad de pablico
que llegd, por la calidad de los cultores, que si bien es cierto estan todos
parejos, pero no sé si fue por el aliciente que tuvieron con el hecho de
estar esa sala tan llena que también ellos se incentivaron y... bueno, ellos
hicieron una cosa muy linda.

Ximena [colocutora]: Sin duda alguna, estuvo llena la sala, yo fui
testigo de ello, del jolgorio que provocaron sus rimas, sus payas, de
todo lo que fuimos aprendiendo jornada a jornada, porque cada cosa
distinta que ellos iban haciendo, como es el banquillo, sus cuartetas
y etc., tenian una explicacién, que yo creo que también es muy im-
portante para el ptiblico que de pronto no esti en conocimiento de
este trabajo.

206 1d., 17 de agosto de 1996, CCR.

207 ElInstituto Cultural del Banco Estado se ubica, hasta hoy, en Alameda 123, Santiago Centro.
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Lo que menciona Ximena (colocutora) también es importante, pues re-
fleja que en dichos encuentros se mantiene la “funcién pedagogica” de
los payadores, en su animo por ensefar al ptblico qué es la paya, como
se construye y cuéles son las formas de desarrollarla, similar a lo que se
hacia en La Noche de los Payadores y en Chile y su Folklore. Siguiendo la
impronta del Encuentro de Payadores en el X Festival de San Bernardo,
en 1981, los Ciclos de Payadores en el Instituto Cultural del Banco del
Estado no fueron las Ginicas presentaciones que se realizaron en Santia-
go, sino que se organizaron otros encuentros en Huechuraba (agosto de
1997, participantes: Pedro Yahez, Guillermo “Bigote” Villalobos, Jorge
Céspedes “El Manguera”, Alfonso y Santos Rubio), Lo Barnechea (no-
viembre de 1997, con Manuel Sdnchez, Moisés Chaparro, Fernando y
Pedro Yafnez) y Pedro Aguirre Cerda (abril de 1998, con Pedro Yahez,
Eduardo Peralta, Manuel Sdnchez y Francisco Astorga).

Tampoco se dejaron de lado los encuentros realizados en otras regiones
del pais. Muy por el contrario, estos permanecieron vigentes y apare-
cieron otros, como el de Casablanca y El Rincén de Codegua, menciona-
dos previamente. El caracter de dichos encuentros esta marcado por la
actuacion y asistencia de una gran cantidad de payadores (a diferencia
de los de Santiago, en los que se presentan por lo general solo cuatro pa-
yadores), especialmente en los més antiguos, como Teno y Portezuelos,
que fueron aprovechados por la AGENPOCH como telon de fondo para
realizar sus reuniones y asambleas generales. Por ejemplo, en América
el Gran Canto Camilo Rojas utilizo el espacio radial para informar que
al mes siguiente se reunirian con el sacerdote Ricardo Sammon para
organizar el Encuentro de Portezuelos, a la vez que anuncié que “al
mismo tiempo [en esa instancia] se van a tirar un poco las bases para
hacer una reunion general y la eleccién de la nueva directiva” (América
el Gran Canto, 25 de mayo de 1996, CCR). Un afo después, pero esta vez
en lalocalidad de Teno, Rojas informaba que se realizaria

una reunion general de poetas y payadores de la Asociacion... y todos
los socios tienen los pasajes, digamos, pagados por la Asociacién. Alla
van a actuar solamente doce payadores, pero pueden asistir todos los
que son socios (...) los organizadores corren con los gastos de estadia
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y alojamiento para los socios que no vayan a actuar pero que vayan

a la reunién.?*

Como se observa, la AGENPOCH también incluia dentro de sus funcio-
nes el apoyo econémico a sus socios, lo que se condice con su objetivo
de potenciar el trabajo de sus cultores al darles facilidades para asistir
a reuniones y encuentros, pero también en lo que se refiere a la ayuda
mutua en el financiamiento de la salud, como la organizaciéon de un
encuentro de payadores en el teatro Novedades (Santiago) en julio de
1998, un evento “a beneficio de un colega nuestro, de un companero
nuestro que tiene a su sehora muy enferma, entonces nosotros estamos
cobrando una adhesion de $ 2.000",2” monto que también se destind a
pagar el arriendo del teatro. Este tipo de eventos a beneficio eran ne-
cesarios, pues como bien sefialara Oscar Pérez, coconductor junto a
Camilo del programa Décimas y Payadores en radio 30 de Octubre, “los
poetas populares no tienen previsioén, Isapre muchos, salvo que aparte
de la poesia popular desarrollen algtin tipo de trabajo con contrato y
todo eso”, a lo que afiadia Camilo:

De los poetas que yo conozco de mi Asociacion, la verdad de las cosas
que son pocos los que trabajan asi en forma apatronada, porque esto...
hay problemas po, por ejemplo, para los permisos [para actuar y asis-
tir a encuentros| (...) casi la mayoria busca la alternativa de trabajar
en forma particular, y por eso también son bastante escasas las posi-
bilidades... de tener una buena prevision, ni siquiera una previsiéon.?!

Segtin Maria Elena Duvauchelle, en general, a inicios de los noventa la
situacion previsional de los artistas era precaria porque el actor cultural

208 América el Gran Canto, 17 de mayo de 1997, cCR.
209 id., 30 de mayo de 1998, CCR.

210 Décimas y Payadores, 1998, CCR.
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no es reconocido por la ley [de prevision en salud] como trabajador,
o al menos nuestra actividad resulta dificil y confusa de precisar en
cuanto a su naturaleza juridica. Esto permite que los empresarios nos
contraten como meros prestadores de servicios a honorarios, perdien-
do nuestros derechos que nos daria la ley si fuéramos trabajadores.
No se nos hacen imposiciones, no tenemos derecho al beneficio de la
salud con Isapres, no hay proteccién a la maternidad, no hay seguros
por accidentes de trabajo, no hay estabilidad laboral, etc. (1992, p. 131).

Es asi como las actividades para costear los gastos médicos de un fami-
liar directo de un miembro de la AGENPOCH se insertan en este contex-
to mas amplio, descrito por Duvauchelle. Ahora bien, el evento Payado-
res en el Novedades se pensé como

un espectaculo a todo dar, en el sentido de como se hacen estos en-
cuentros en las regiones [por la cantidad de payadores en el escena-
rio]... y donde se va a presentar toda la gama de la poesia popular,
como por ejemplo los relances, los brindis, el banquillo, la concesion,
el contrapunto, la personificacion... y vamos a tratar de también
mostrar algunas melodias que no son com@nmente conocidas.?!

De esta forma, una instancia de beneficencia también sirvié como
oportunidad para seguir difundiendo la paya y “educar” al ptiblico en
ella, ya que se dieron a conocer sus distintas dindmicas, entonaciones y
toquios, en un espectiaculo de similares condiciones a los realizados en
otras localidades del pafs.

Otro buen ejemplo de una forma de “educar en la paya”, pero en los pro-
gramas radiales, es el de Chile y su Folklore, en que los cultores ahondaron
en las diferencias entre los poetas populares y payadores a raiz de una
pregunta planteada por una de sus auditoras. Camilo Rojas sehala que la

211 América el Gran Canto, 30 de mayo de 1998, cCRr.
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primera diferencia es que el payador improvisa lo que canta, mientras que
el poeta popular escribe sus décimas, y tiene la posibilidad de prepararlas
y corregirlas. Por su parte, los payadores necesitan de los pies forzados
para ir construyendo sus décimas y el cultor “tiene que ser muy despierto
de mente, muy agil para pensar y al mismo tiempo entonado, y al mismo
tiempo concentrado porque no tiene que perder ni la entonacion ni el to-
quio de su guitarra”. Ante eso, el poeta popular Jorge Quezada acota que
“los dos estan dentro de la poesia popular, es que ambos cumplen una
condicion, es respetar la métrica y la rima, que es lo méas importante” ***
destacando con ello uno de los objetivos de la AGENPOCH: alcanzar crite-
rios de excelencia en el quehacer artistico de sus asociados.

Los mismos cultores reconocen la ventaja y la oportunidad de contar
con espacios de difusion como los programas radiales, pues, como indi-
ca Camilo Rojas, “a lo moderno de hoy en dia [a la tecnologia por medio
de la radio y a su tiempo presente] le estamos nosotros planteando lo
antiguo, que viene siendo la raiz de nuestro canto”.?" La idea de plantear
“lo antiguo a lo moderno”, de reactualizar una expresion de la cultura
popular tradicional en el presente de los cultores, también se refleja en
el comentario de Jorge Quezada:

Me acuerdo que un dia llamé al Negro [Carlos] Medel... me dijo, “oye,
el otro dia te escuché en laradio, y es bueno que nos salga gente al ca-
mino, porque nosotros hos vamos a morir y se va a acabar el folclor”,
me dijo... entonces, con eso resume hartas cosas, o sea, que se vaya
naciendo la semilla.?'

El comentario de Carlos “Negro” Medel (cantor y folclorista chileno) a
Jorge Quezada hace referencia a la aparicién de nuevas generaciones

212 Chile y su Folklore, 2 de oc¢tubre de 199%, CCR.
213 Décimas y Payadores, 1998, CCR.

214 La Noche de los Payadores, 29 de diciembre de 1992, cCR.
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entre los cantores y poetas populares, de “nuevos valores” en el folclor
y la paya, lo que también rescata Pedro Yahez como una condicién de-
seable, y sobre todo necesaria, para la revitalizacién y pervivencia de la
cultura popular tradicional y sus manifestaciones: “Que se vaya reno-
vando en todo sentido, porque la poesia evoluciona, y las tradiciones,
aunque sean muy antiguas, siempre tienen que estar actualizandose,
tienen que estar hablando de sentimientos y de realidades que se viven
en el presente”.?" Esta renovacion de las expresiones de la cultura tra-
dicional se ve también en el interés que despertaba entre los auditores
maés jovenes de los programas radiales, como sehala Eduardo Peralta:

Es muy estimulante que haya tantos nifios en la sintonia del progra-
ma, durante todos estos meses los nifios han llamado, han puesto pies
forzados, han puesto temas, y eso es muy bueno, significa que las tra-
diciones de la décima, de la copla, de la poesia improvisada, del juego
de las palabras, de los ovillejos también pueden ir renovéndose a ese
nivel de que los nihos también se interesen y empiecen a ser poetas, y

a ser payadores.*'6

Ademas de estas reflexiones sobre la importancia de las nuevas gene-
raciones de cultores, es relevante la problematica en torno al lugar que
ocupa (0 no) la poesia popular en la sociedad chilena y en el escenario
artistico-cultural de la época, asi como la responsabilidad de los propios
cultores por la situacion de la paya en Chile. En el contexto de la declara-
ci6én de Santiago como Capital Cultural de Iberoamérica en 1993, Camilo
Rojas sehalaba que el espacio que se le destinaba al folclor era muy re-
ducido, y dentro de eso, la poesia popular era practicamente inexistente:

Jamas, en ninguna parte, he leido algo sobre la décima y la poesia po-
pular, y resulta que la décima popular, la poesia popular, es para mi

215 d.

216 fd.
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gusto... es la forma més antigua del folclor nacional. Entonces resulta
que nosotros los poetas y los payadores somos los culpables de que
la poesia esté ahi [en situacién de poco reconocimiento]. (...) Yo creo
que eso es trabajo nuestro, y ojala que con la unidad en la AGENPOCH
podamos nosotros lograr hacer hartos recitales, hartos encuentros de
payadores, cosa de, con el objeto de dar a conocer la gama tan rica que
tenemos nosotros, como ejemplo las entonaciones, las letras bonitas,
la poesia, todos los poetas escriben lindo, la afinaciéon en guitarra, to-
das esas cuestiones que la gente no las conoce bien.*"”

Dichas palabras fueron expresadas en 1992, afo de fundaciéon de la
AGENPOCH, por lo que desde sus inicios ya se perfilaban sus objetivos en
torno ala difusion de las distintas versiones del Canto alo Poeta. Se destaca
a la paya, asi como el reconocimiento de sus cultores, de la riqueza de esta
expresion cultural del folclor nacional, y se anade que les corresponderia
a ellos mismos trabajar para posicionarla en un lugar relevante dentro del
escenario artistico y cultural chileno. Ante ello, responde Pedro Yanez:

Tal como ta dices, es responsabilidad nuestra, eso si que, mahosa-
mente, nosotros hemos sido dejados de lado porque de algtin modo
esto se fue vulgarizando y se fue mostrando asi como disfrazado en
tiempos pasados, en tiempos de dictadura, aparecieron unos “espan-
tapéjaros” que no tenian idea ni de poesia, ni de literatura, y mu-
cho menos de dignidad humana, gente que por plata hacia cualquier
estupidez, desde hacer adulaciones, todo pura falsedad, y entonces
recuperar el prestigio de los poetas populares yo creo que va a cos-
tar... lo que si estoy seguro que lo vamos a recuperar, porque el poeta
popular antes que nada es una persona honesta, una persona limpia,
una persona inteligente, instruida, con mucha dignidad. Y el presti-
gio del payador que se mostré en television y eso, es distinto, enton-
ces la verdad tiene que sobresalir finalmente.?!s

217 fd.
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Vuelven a aparecer aqui los pseudopayadores, como los nombrara Do-
mingo Roman, asi como la vinculacion directa entre lo que mostraron
como espectaculo televisivo en programas durante la década anterior
(El Festival de la Una, Cudnto Vale el Show) y la percepcion que tuvo la
sociedad sobre la paya y los payadores posteriormente, a saber, como la
presentaciéon de uno o dos hombres caracterizados como campesinos,
improvisando con guitarra cuartetas en redondilla sin una métrica ni
rima estrictas, y cuyo contenido trataba generalmente del entorno in-
mediato del espectaculo, con un marcado tono humoristico. Estas pre-
sentaciones en la television abierta no se remitieron solo a los ochen-
ta, sino que también estuvieron presentes en la década siguiente, por
ejemplo, en el programa La Noche del Mundial, de Television Nacional,
donde artistas hicieron una puesta en escena similar a la descrita, el
viernes 12 de junio de 1998, como sehalé Camilo Rojas en una transmi-
sion de América el Gran Canto:

[La grabacion se inicia en la mitad de la conversacion] En una parte
ellos [se ignora quiénes| hicieron algunas payas, que al margen de la
calidad de ellas, podian llamarse como tal porque contrapunteaban
entre ellos, eso es paya... Se enfrentaban entre ellos (...) Esos caballe-
ros no tienen la culpa... ellos hacen lo que saben hacer, pero estin,
pero lejisimos, lejisimos de lo que es realmente la paya y de lo que son
realmente los payadores. (...) Ellos [Televisién Nacional, o los canales
en general] tienen la idea, por ejemplo, han invitado muchas veces a
Pedro Yahez, a Eduardo Peralta, que son payadores... entonces qué
pasa, que tergiversan las cosas. La gente cuando ha ido a nuestros
encuentros de payadores se ha dado cuenta que es muy diferente...
Me dio vergiienza ajena a mi, porque los caballeros esos que estaban
ahi payando, de repente se equivocaban y decian cualquier tontera, y
la dente se reia, y eso es lo que a mi me da vergiienza.

eshecto de esa critica al canal nacional, Yerko Hromic aporta una ex-
R ¢tod ritica al canal nacional, Yerko Hromi rta un
plicacién personal:
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Hace mucho tiempo que en nuestro pais la televisiéon esta confun-
diendo el folclor con el humor, y creen que eso también es verso,
folclor y humor. Entonces lo toman de una forma muy sencilla, y la-

mentablemente no se hacen asesorar.?!

Es decir, al parecer en la television chilena hay una “sinonimia factual”
entre el folclor y el humor, aunque es necesario precisar que el mismo
Hromic engloba a todo el folclor dentro de esa sinonimia para referirse
Gnicamente a la paya, mientras que en el medio televisivo operan dis-
tintos tipos de reduccionismo que les quitan profundidad a los fenome-
nos culturales, de los cuales el mas comtn es el esencialismo atempo-
ral, para mostrar diversas expresiones folcloricas a la audiencia masiva,
por lo que la vinculacion reduccionista de folclor y humor solo se aplica
a aquellas expresiones derivadas de la poesia popular.

Sin embargo, en los noventa el escenario era distinto al de los ochenta,
puesto que habia también espacio para que cultores como Guillermo
“Bigote” Villalobos y César “El Tranca” Castillo, payadores reconocidos
como tales por sus pares de la AGENPOCH, presentaran la paya en su
version mas trabajada, tanto en forma como en contenido, segin sostie-
ne Hromic en la siguiente emision de América el Gran Canto:

[Yerko]: ... hicimos la semana pasada una critica muy dura a los pseu-
dopayadores invitados a un programa de la televisién. Digamos que
en los dias siguientes estuvieron en ese programa el Bigote Villalobos
y el Tranca, y cambié absolutamente lo que fue la presentacion, la
dindmica y el trabajo de los payadores. Yo creo que hay que rescatar
lo que hicieron en ese programa de La Noche del Mundial el Bigote y
el Tranca, porque fue muy, muy hermoso, dentro del breve espacio
que se les da, y dentro del contexto del programa que pretende hacer
no folclor, sino que humor.?

219 América el Gran Canto, 13 de junio de 1998, ccr.

220 20 de junio de 1998, ccR.
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Asimismo, Peralta sefiala que él y Pedro Yahez también participaron en
programas de television en calidad de payadores:

Hicimos algunos estelares con Pedro Carcuro, me acuerdo con hasta
el exalcalde Radl Alcaino, que tenia ese Noche de Ronda creo que se
llamaba, un programa... ahi estuvimos improvisando en los noventa,
(...) nos invit6 Marina de Navasal... que hacia Almorzando en el 13 con
su marido, y después lo hizo con Ratl Matas, yo creo que a nosotros
nos entrevist6 Ratl Matas y Marina... eso fue muy divertido, muy
surrealista el programa... una hora de programa, debe estar por ahi
en alglin video, y ahi conversamos mucho. O sea, fue un momento en
los noventa, diria yo, en que la paya sali6 al debate piblico.?!

Es decir, si bien en medios como la televisién siguieron transmitiéndose
nociones divergentes sobre la paya y los payadores, respecto de lo que
los cultores que hemos estudiado entienden y buscan proyectar sobre
si mismos y su quehacer artistico, en la década de los noventa se abrie-
ron nuevos espacios (incluso en la television abierta) para difundir sus
nociones sobre la paya y el Canto a lo Poeta, asi como sus actividades y
proyectos, ya sea que se tratara de instancias como programas radiales
o de otras plataformas, tales como los financiamientos del Fondart y las
presentaciones en las salas América y Ercilla de la Biblioteca Nacional.
Asimismo, en esa época los cultores se organizaron formalmente en la
AGENPOCH, desde donde crearon instancias que potenciaron su consti-
tucion como comunidad artistica gracias a la interrelacion entre distin-
tas generaciones de cultores y la reflexion sobre su lugar en el escenario
artistico y cultural chileno, todo lo cual potencié su construccién iden-
titaria como colectivo y los discursos que la sustentaron.

221 Entrevista personal, 2016.
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DISCURSIVAS EN TORNO A UNA IDENTIDAD COMUN

Un elemento fundamental para la comunidad de los payadores en este
periodo fue la aparicion de una nueva generacion de cultores, aspecto
que se vislumbra en los testimonios de Manuel Sanchez recopilados en
el capitulo anterior. Los encuentros, los programas radiales, los talleres
de poesia popular y las diversas actividades realizadas de forma autoéno-
ma por cultores y fomentadas por la AGENPOCH sirvieron de base para
el desarrollo de “nuevos valores”, quienes fueron recibidos en el mundo
del Canto a lo Poeta con una perspectiva muy diferente a la que se tenia
décadas atrés.

En una grabacién sin fecha,” pero realizada en el gimnasio de Teno
(por lo que infiero que se trata del Encuentro de Payadores de esa loca-
lidad), Camilo Rojas registr6 las impresiones de algunos de los enton-
ces “nuevos exponentes” de la paya en Chile, asi como de Luis Orttzar,
“Chincolito de Rauco”, sobre el significado de ser payador y de la rela-
cién entre las distintas generaciones de cultores. Para Alejandro Cerpa
(“Pumita de Teno”, hijo de “El Puma” Sergio Cerpa), ser poeta popular
“significa entregar las cosas propias que nacen de la tierra, y eso ha-
cerlo, la vida misma hacerla una rima, y entregérselo a la gente... uno
no esta en el escenario para hacer reir a la gente, sino para entregar la
cultura hecha verso”. Manuel Sanchez, por su parte, recalca que para él
ser payador implica una gran responsabilidad, que va de la mano con el
gran interés que le genera la poesia popular:

222 Se presume que corresponde a inicios o mediados de los noventa, CCR, ALOTP.
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Porque esto tiene mucha riqueza, y mucho por descubrir y hay mu-
cho que hacer y hay tanto por entregar todavia. Y la paya es una de
las maneras muy hermosas en que se puede entregar mucho de la
cultura popular, donde se ensefia la décima, la cuarteta, la copla, tan-
ta cosa que existe para la paya... uno cada dia tiene que ahondarse
més en esto, tiene que escuchar méas a los mayores, como hoy dia
estamos escuchando a Chincolito nosotros, porque eso es ancestral,
es una herencia que a nosotros nos ha tocado, y es una herencia muy
hermosa, y que nosotros no debemos guardarla para nosotros... es
una herencia que se debe multiplicar para luego entregarla.’”

Tanto Manuel como Alejandro reconocen en la paya y el Canto a lo Poeta
una “riqueza” cultural que vale la pena “cultivar”, pues es preciso ser ca-
paz de entregarla a los demas, por los contenidos que se pueden transmitir
a través de sus distintas formas. Asimismo, se menciona la relevancia de
quienes les han entregado esa “herencia”, lo que sustenta las relaciones de
aprendiz y maestro. En esa linea, Carlos Pérez —payador también presente
enla grabacion de Rojas, quien luego se dedicé ala guitarra clasica— recalca

la importancia que tienen los cantores mas antiguos en darnos, como
enseharnos la senda que tenemos que seguir, y no estrellarnos, como
decia Chincol, porque aqui nadie compite, sino que todos nos damos
la mano en la paya. Entonces eso es stper bueno, no competir, sino
que ensehar desde que estamos empezando que aqui hay unidad y hay
hermandad entre todos.

Su testimonio da cuenta de lo que se mencionaba anteriormente sobre
que miembros de la AGENPOCH consideraban la competitividad algo
negativo, frente a la cual se preferiria una actitud mas solidaria y frater-
nal entre cultores, de modo de privilegiar el aprendizaje en conjunto de
un arte que es en si mismo comunitario.

223 Grabacién sin fecha, gimnasio de Teno, CCR.
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Asilo cree también Héctor Véjar (“Lobito de Carahue”), quien reconoce
el interés de los “maestros” en

encaminarnos por la correcta senda, porque ellos si son palabra au-
torizada, y nosotros, a veces, tanto apuro por hacer muchas cosas
queremos quizés avanzar a pasos muy agigantados, y entonces co-
rremos el riesgo de que nuestros pasos de repente tropiecen o caigan
en el vacio.”

Por su parte, Luis Ortazar comparte la impresion de Sanchez respecto
de “la tremenda responsabilidad sobre mis espaldas y sobre mi concien-
cia, de llevar aquello, porque es una riqueza ancestral que no tiene pre-
cio”, mientras que considera la aparicién de las nuevas generaciones y
el detrimento de la competitividad fen6menos recientes:

Antes todos los encuentros eran competitivos, donde el payador que
venia recién naciendo por primera vez a un encuentro no venia porque
no tenfa ninguna posibilidad sobre aquellos més diestros en la paya. Yo
creo que ese es un paso, pero muy importante, que hemos logrado dar
los payadores al hacer todos los encuentros, pero donde no es nada

225

competitivo, sino que todos somos malos y todos somos buenos.*

Recapitulando, la construccién identitaria de los payadores como co-
munidad artistica empieza a perfilarse en la década de los noventa, con
en el hecho concreto de la realizacion del 11 Congreso de Poetas Popu-
lares en 199, en el cual los cultores no solo reflexionaron en torno a
si mismos y a su oficio, sino que también reconocieron directamente
parte de su acontecer histérico al asumir dicha reunién como herede-
ro-continuador de la de 195,.

224 fd.

225 fd.
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En esta construccién identitaria influye directamente la heterogenei-
dad de los miembros que conforman este colectivo en lo que respecta
a sus origenes, actividades, inicios en el canto, zona de procedencia,
entre otros factores. Si bien se aprecia el surgimiento de un discurso
comn frente a ciertos temas, este se encuentra matizado por puntos de
desacuerdo en torno a aspectos particulares. Es necesario clarificar que
este andlisis es complejo, pues se basa en testimonios orales que, como
toda fuente, no pueden desligarse de su propio presente, del contexto de
produccién en el cual se crearon. Por ende, aunque los cultores se refie-
ran a sus apreciaciones sobre el pasado, estas también estan marcadas
por su propia actualidad. No obstante, a la luz de los hechos expuestos
en este capitulo y los anteriores, es posible delimitar aquellos puntos
de acuerdo y de conflicto en torno a la construccién de identidad en el
periodo estudiado.

En primer lugar, se distingue una apreciacion en torno a las relaciones
intergeneracionales. Todos reconocen la importancia de fomentar el de-
sarrollo de nuevos cultores para garantizar la pervivencia del canto con
el paso del tiempo, asi como las nuevas generaciones valoran aquellos
que les han precedido. Asi se desprende, por ejemplo, del testimonio de
Manuel Sanchez, quien en sus inicios en el Canto a lo Poeta fue muy bien
recibido por el conjunto de cultores y realiz6 sus primeros acercamientos

con una gran admiracién, con una gran cercania con la palabra, con
el verso, y después ya acé en Santiago tuve la suerte de conocer a las
personas indicadas que estaban también metidas en este mundo, y con
ellos me inserté asi de una, siendo muy joven, muy cabro chico, tuve la
suerte de que me recibieron todos muy bien, de todos aprendi algo, de
todos sigo aprendiendo algo.?®

Sin embargo, este buen recibimiento inmediato no fue igual para todos
los cultores, como les ocurri6 a los hermanos Gabriel y Rodrigo Torres,

226 Entrevista personal, 2016.
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quienes también participaron en programas radiales, como Chile y su
Folklore, de radio Carrera:

Yo creo que fui uno de los que fue mas veces a esa radio (...) hacia-
mos misica andina, tocdbamos lo tipico, la quena, el charango, la
guitarra, la zampoha; mi hermano Rodrigo, que también es payador
y guitarronero, tocaba la zampoha y la guitarra simultaneos, en-
tonces era todo un show asi como “ah, estos son multifacéticos”...
a muchos payadores no les caimos bien por eso (..) de hecho, nos
miraban raro por eso, eran como “estos masicos que hacen de todo
y se vienen a meter acé, al Canto a lo Poeta, que es de tradicién”,
pero eso fue, con el tiempo se fue decantando, fue como al prin-
cipio nomaés ese resquemor. Nosotros veniamos de ese mundo, de
la masica de raiz folclorica, de la que veiamos en la tele, de lo que
vefamos en la micro, en las calles. Si nosotros no tuvimos nunca un
acercamiento por parte de la familia a esto, eso lo fuimos descu-
briendo después.?*

Sibien Manuel Sanchez tampoco era un cultor natural, si relata que en
su infancia fue cercano a la poesia a través de refranes y versos que es-
cuchaba en su entorno familiar. Gabriel Torres, por otro lado, se inici6
como cantor popular a fines de los ochenta, actuando en pehas escola-
res y folcloricas. Ya a inicios de los noventa se presentaba como poeta
popular y payador.

Empezaba cantando canciones, y después decia “jy ahora voy a pa-
yarl”, pero era raro, porque para payar se necesitan dos. Entonces yo
pedia temas al pablico, y me daban pies forzados, y yo improvisaba
pies forzados, improvisaba cuartetas, y rapido, una tras de otra, una
tras de otra, y eso le gustaba mucho a la gente, después seguiamos
cantando canciones, y era como eso. Fue como un juego, y eso durd

227 Entrevista personal a Gabriel Torres, 2016.
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mas o menos hasta el g5, fueron méas menos tres ahos que anduve asi

digamos como dando palos de ciego un poco.?*s

Es decir, Gabriel Torres se aproximé a la paya a partir de una mezcla
del uso de pies forzados aportados por el ptiblico de la ACG (a quienes
asegura haber escuchado en su tiempo) y de lo que se transmitia como
paya en television durante los afios ochenta, en que se consideraba “pa-
yador” a quien improvisara, a pesar de que lo hiciera individualmente.
Esta concepcidén de la paya se puede deber también al hecho de que
inici6 su actividad artistica de forma autodidacta, sin la formacion de
un cultor. No obstante, esa formacién si se dio con el tiempo, luego de la
oportunidad que se le brind6 de compartir escenario con otros payado-
res, tras haber participado en una peha organizada por Chenda Roman
en diciembre de 199).

La radio Cooperativa la anuncié, y decia que la gente del ptblico que
quisiera cantar, actuar, o contar un chiste o recitar un poema iba a
tener su espacio, y eso me gusto, y dije “aqui yo puedo mostrar lo que
yo hago”, y asi fue (...) llevé guitarra, llevé bombo, llevé charango, lle-
vé quena, todas las cosas... (...) yo era veinteahero, estaba con todo ese
entusiasmo juvenil, casi adolescente todavia... Y fue un éxito po’ (...)
[tiempo después] por ahi por la quincena de enero [1995], venfan pa-
yadores, entonces ella me llamé por teléfono... me invitaba para tal o
cual fecha, de que fuera porque iban a haber payadores, entonces ella
queria que yo conociera a estos payadores. Y fui po, y ahi fue donde
conoci al Tranca [César Castillo], al Manguera [Jorge Céspedes], al Bi-
dote [Villalobos] (...) yo estaba en el ptblico, yo les decia pies forzados,
estaba asi euférico, o sea, para mi eran mis idolos los payadores.??’

228 d.
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Los mismos payadores, al ver su entusiasmo, lo invitaron a subir al es-
cenario para realizar el banquillo,

sin tener ni una espalda de nada, o sea, la Gnica experiencia que yo
tenia era payando conmigo mismo (...). Me dieron duro, pero yo me
defendi (...) entonces me bajé airoso, me felicitaron, me trataron muy
bien. (...) Ahinaci al escenario... alos dos meses yo estaba improvisan-
do la décima, porque antes no era capaz de improvisar décimas, no
podia hacer el puente entre el cuarto, quinto y el sexto verso, enton-
ces el haber subido a ese escenario con estos payadores consagrados
a mi me dio la llave para abrir esa puerta que no podia abrir.**

A partir de ese momento, tanto Jorge Céspedes como César Castillo
ayudaron a Gabriel a formarse en el Canto a lo Poeta. De esta forma,
se observa que aun cuando sus inicios en el canto popular estuvieron
alejados del Canto a lo Poeta, e incluso algunos cultores se lo recrimi-
naron, también logré una buena acogida entre los payadores mas ave-
zados, quienes se lo demostraron ayudandolo a formarse en el oficio.

La experiencia de Gabriel clarifica aiin més el siguiente enunciado de
Manuel Sanchez:

Yo siempre he dicho que uno como artista popular, y sobre todo en
este mundo de los payadores y del Canto a lo Poeta, no es uno mismo
quien se autodefine, o no es uno mismo quien se pone el nombre
[de payador], la gente con el tiempo te va reconociendo como repre-
sentante de ese mundo, entonces yo creo que ese salto no hay que
darlo, hay que esperar [MR: Uno se va ganando la fama, el nombre].
Te lo vas ganando, exactamente, y de a poco te van llamando, porque

230 fd.
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esta cuestion es lenta. En Chile todo lo artistico es lento, esto mucho

maés, porque hay un desconocimiento mayor también sobre esto.?*!

Este testimonio se condice con la formacion en el oficio que los payado-
res reconocen como propia de su quehacer artistico, en tanto un cultor,
natural o no, se constituye como tal en la medida en que se dedica al
aprendizaje y cultivo del canto, por lo que “debe ganarse los escena-
rios”, como sehala Gabriel Torres. “No habia una politica como de decir
‘ya, oye, vamos a ver estos valores’, no. Eso se daba de una forma espon-
tanea, y si el payador era més bueno, bueno, lo empezaban a invitar”.??

Pero este aprendizaje no es exclusivamente individual, sino que debe
socializarse, pues un cultor con mas experiencia te ensefia lo necesario,
y dicho aprendizaje debe demostrarse a la comunidad. Luis Orttzar
insiste en este punto con los mas jovenes:

No hay ninguna rama que de una raiz no venga, ninguna, y hay mu-
chos de estos [cultores mas jovenes] que a los viejos los miran en
menos. Incluso, una persona dijo una vez, un cantor, “no, si los vie-
jos deben de dar el paso al lado para darle la cabida a los jovenes”.
Imaginate, py dénde tienen la experiencia? En el viejo, po. ;Dénde
tienes que mirarte tQ si queris crecer?, en el viejo, hacerle preguntas
al viejo: como es esto, como es esto otro. Pero no hacerlo a un lado

para entrar t(.*

231 Entrevista personal, 2016.
232 Entrevista personal, 2016.

233 Entrevista personal, 2015.
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Por su parte, Alfonso Rubio indica que algunos cultores mas jévenes

no tienen ese espejo de mirarse hacia atras, hacia nuestros viejos
cantores. O sea, los miran, y no encuentran nada, pero si en cambio
miran para afuera, para afuera hay payadores profesionales, entonces
prefieren mirar para alla. Y de una u otra forma estén existiendo pa-
yadores que ya todas sus ensehanzas son extranjeras, ni siquiera son
de acé de Chile... 1o que estan conservando de repente son los toquios,

las melodias.?*

Si bien el discurso en torno a los efectos negativos de la excesiva com-
petitividad en los torneos que se llevaron a cabo durante gran parte del
siglo XX, asi como los beneficios de incorporar y acoger a los cultores
mas jovenes sigue vigente, también se insiste constantemente en la im-
portancia de que estos atesoren las experiencias de los cultores mas
antiguos y se critica su relativa desvalorizacion.

Otro punto importante de la construccion identitaria es la constata-
cién de que la comunidad de los payadores esta formada, a su vez, por
subgrupos. Esto es de suma importancia, pues se reconocen explici-
tamente afinidades y desavenencias entre los cultores. Puede parecer
una obviedad porque se trata de un grupo humano, pero es importante
recalcarlo, pues siempre se corre el riesgo de idealizar, lo que puede
conducir al desconocimiento de posibles conflictos al interior de las co-
munidades, estén resueltos o no. También es relevante sostener que, a
pesar de las escisiones, existe una organizacion formal que los agrupa,
la AGENPOCH, aun cuando no todos los cultores pertenezcan —o hayan
pertenecido— a ella, como es el caso de los hermanos Rubio. En este
sentido, la AGENPOCH no puede entenderse como un sinénimo de la
comunidad humana de los payadores. Sin embargo, demuestra el inte-
rés del colectivo por crear y pertenecer a un organismo institucionali-
zado, aun cuando estén “disgregados en términos de actuacion, en tér-

23% Entrevista personal, 2015.
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minos de trabajo escénico”, como indica Guillermo Villalobos, “porque
cada cual act@a o trabaja con quien tiene més afinidad, més amistad,
con quien se lleva mejor, es obvio™.

Uno de los factores que incidié profundamente en las desavenencias
entre algunos cultores durante los ahos noventa fue la propagacion de
la idea del payador profesional, difundida originalmente por algunos de
los miembros de la Agrupacién Crispulo Gandara para designar a los
cultores que “vivian del canto”, que desarrollaban su quehacer artistico
sobre un escenario con ptblico. Esta escenificacién de la paya implico
ganancias econémicas (“por lo que ya no va a cualquier parte a tocar,
porque él es profesional”),** y también supuso el uso de tecnologias de
amplificacion (de voz e instrumentos) para sus presentaciones, por lo
que la figura del cultor tradicional pasé a conjugarse con la del artista
moderno. A lo anterior se sumo la idea de espectaculo propugnada por
Pedro Yanez y Eduardo Peralta, quienes a través de sus “conciertos de
trova y paya” potenciaron ain més la concepcion de payador profesio-
nal. En contrapartida, algunos (entre aquellos cultores que por distintas
razones no encajaban dentro de esta categoria) se sintieron ofendidos
por no ser considerados profesionales, aun cuando tenfan muchos ahos
de experiencia en el ejercicio de este arte. Cabe recalcar que esa nocion
de profesionalismo no se relaciona con el significado que he querido
darle en este libro, pero si se vincula directamente con una de las for-
mas de entender la profesionalizacion, en tanto aquellos que utilizan el
término payador profesional le dan la connotacién de ser payador de
profesion, en la medida en que entienden este oficio artistico-tradicio-
nal como una fuente laboral o entrada econémica exclusiva.

Por tanto, la profesionalizacién —como se ha planteado aqui— es uno
de los mayores puntos de desencuentro entre los payadores durante los
ahos noventa, debido a que la idea del payador profesional /de profesion
caus6 resquemores entre algunos cultores, como sehala Luis Orttzar:

235 Entrevista personal a Gabriel Torres, 2016.
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A mi me causa pena a veces cuando escucho “no po’, yo soy payador
profesional”. Y yo me pregunto, oy a qué le llaman profesional? Si
dentro de nosotros no hay profesionales ni amateurs, somos paya-
dores, somos defensores de una misma causa; si somos todos bue-
nos, somos todos buenos, y si somos todos malos, somos todos malos,
pero no necesitamos profesionales ni amateurs.?*

Mas alla de los resquemores, el comn denominador entre los cultores
es la paya en si misma, asi como la concepcion que tienen de ella como
oficio. Y una forma de ejercer dicho oficio, ademas de las actuaciones, es
a través de talleres, ya sea de poesia popular o de guitarra/guitarrén. Por
ejemplo, Luis Ortazar imparte talleres en el sistema educacional formal:

Trabajo de lunes a viernes en los colegios, haciendo, entregando poesia
popular, haciendo talleres de poesia popular. Hay dias que tengo tres
talleres en el dia (...) [hablando sobre los viajes que ha realizado como
cultor] cé6mo yo no voy a querer la poesia popular, si gracias a ella he
llegado a todas estas partes, gracias a ella yo me gano los porotos hoy
en dia, pa’ la casa.?"

Alfonso Rubio también dicta talleres en Pirque, y sostiene que el Canto
alo Poeta

es un oficio, uno lo toma como un oficio, el canto, cuando quiere vivir
de él, y son pocas las personas que se han atrevido, ademas vivir del
canto en Chile es complicadisimo, hay que ser valiente nomas, asi que
somos pocos los que vivimos del canto.**

236 Entrevista personal, 2015.
237 1d.

238 Entrevista personal, 2015.
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Considerando la cita anterior, queda claro que para algunos cultores
“vivir del canto” no significa solamente sustentarse con los pagos por las
actuaciones en un escenario, sino también realizar actividades basadas
en el canto y la poesia, y que, incluso, los potencian y difunden, como
ocurre con los talleres. Entonces, es pertinente recordar las discusiones
que se dieron en el contexto del Canto Nuevo respecto del “compro-
miso” de los artistas en contraposicion a su desarrollo artistico y las
apariciones en television. En el caso de los payadores, se aprecia una
dicotomia con tintes similares: desde la perspectiva de aquellos que no
entran en la categoria de payador profesional, la idea de “vivir del canto”
puede acarrear el riesgo de perder el “compromiso” que debe tener el
cultor con la poesia y el pueblo —como se revisara mas adelante— por
el hecho de que, al vivir del canto, se estarfa acercando mas a la figura
del artista, propia de la cultura popular mediatica. Sin embargo, aque-
llo no implica necesariamente el alejamiento absoluto de la figura del
cultor tradicional. Mas bien, esa mirada encierra el riesgo de caer en un
esencialismo, al considerar al cultor como una figura “pura”, que debe
permanecer aislada de todo aire de modernidad por el solo hecho de
pertenecer a la cultura popular tradicional.

Por otra parte, la idea que subyace al concepto de payador profesional
también es esencialista en tanto sugiere que aquellos que no se sus-
tentan exclusivamente con el ejercicio de su arte no son profesionales.
Pero también ocurre que dicho término se utiliza en referencia a aque-
llos que, efectivamente, tienen una profesion, ya sea técnica o universi-
taria, tal como lo expone Gabriel Torres:

Mi hermano [Rodrigo Torres| también es profesional, porque es pro-
fesor, entonces hay profesionales que son payadores, pero no quiere
decir que sean payadores profesionales, entonces el concepto da para
harto... juegos de palabras, tipico de los payadores, jugamos con la
palabra. (...) Este arte nos ha tocado a todos, a cultores naturales, a
gente de la clase obrera, a gente de la clase media profesional, artistas
y no artistas... el arte de cantar la décima y de tocar un poco la forma
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tradicional es bien transversal; politicamente abarca también de un
lado a otro, o sea, hay payadores que son definitivamente gente parti-
daria de Pinochet y de la derecha, son pocos pero los hay.**

Esta transversalidad de la que habla Gabriel Torres en referencia a lo
que une a los payadores se centra en el arte mismo de la paya. En este
sentido, también es necesario revisar los puntos de encuentro de esta
construccion identitaria, como es el caso del profesionalismo, entendi-
do aqui como el afan de perfeccionamiento de la actividad del cultor,
que se basa tanto en criterios de forma como de contenido, tal como
sehala Alfonso Rubio, al referirse a los cantores jovenes que “quieren ser
buenos altiro y pasan a llevar muchas formas, porque para ser bueno
no tan solo hay que ser agil de lenguaje, sino que hay que adquirir una
sabiduria”. Como decia Villalobos, recordando a César “Tranca” Cas-
tillo, “cualquiera hace un cajon con tablas, el problema es qué echarle
adentro”. Esta visién también la comparte Manuel Sdnchez:

Esto abarca muchos requisitos: tienes que tocar un instrumento, por
lo tanto tienes que tener cierto oido musical, cierta habilidad con eso,
pa’ acompaharte relativamente bien; tienes que cantar, y pa’ cantar
hay que cumplir ciertos requisitos: hay que ser afinado, hay que pro-
yectar la voz, tienes que tener una buena diccién, una buena articu-
lacidn, de lo contrario no se te entiende lo que estas diciendo o lo
que rimaste; tienes que tener cierta riqueza lingiiistica; tienes que
ser un poco actor, porque lo que se hace en el escenario tiene mucho
de actuacion, en los encuentros de payadores; tienes que ser un poco
psicélogo también, de ver como esta el ambiente, como esta la gente,
con qué payadores me tocod, como va la cosa. Porque esto se trata de
asombrar a través del lenguaje, del lenguaje improvisado, con ciertas
estructuras, bueno... concepto de la paya. Pero la paya es eso, si yo no
soy capaz de asombrar, o de divertir, o de entretener, o de llamar la
atencién con lo que estoy diciendo, puedo cumplir todos los requisi-

239 Entrevista personal, 2016.
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tos, pero no sirve de nada lo que estoy haciendo (...) si te vas a meter
en esto, es una cuestién que es tan valiosa que no puedes darte el lujo
de ofender este arte, y ofenderte a ti mismo haciéndolo mal, y sin
siquiera darte cuenta que lo estés haciendo mal.?*

La cita anterior evidencia la valoracién que tienen los payadores de su
propio oficio, el cual debe se demostrar también al pablico. El respeto
que sienten por lo que hacen debe reflejarse no solo en lo que dicen,
sino también en coémo lo dicen, en consideracion a su quehacer artisti-
coy al ptblico que los escucha. “Yo, cada dia tengo que ser mejor poeta;
si el dia de ayer me escuchd una palabra linda, que me escuche otra
mejor, o sea, ya poder alabar a mi piblico cantando yo”, sostiene Luis
Orthzar, ya que

el payador es uno que lleva el canto en el pecho. Que algunos de re-
pente piensen un poquito més elevado que otro, eso son cosas de ellos,
pero son payadores iguales, y llevamos el mismo, digamos, empujamos
pa’l mismo lado (..) que piense més artisticamente eso no significa

nada [haciendo referencia a la idea de los payadores profesionales].?*!

La pulcritud y el profesionalismo al que aspiran se explica por la con-
cepcidén que tienen en torno a la funcién de la paya (y de la poesia po-
pular en general) y a su responsabilidad como cultores tanto con su
quehacer artistico como con el “pueblo” (también conceptualizado
como “ptblico”), del que se sienten parte, y también portavoces. Tal
como expone Luis Orthzar, la posicion del cultor se basa en la siguiente
idea: “Yo sin ustedes no soy nada, y ustedes sin mi tampoco’, lo que se
condice completamente con los planteamientos de Fidel Septlveda so-
bre la nocién de comunidad. Lo anterior permite comprender mejor sus
palabras respecto de lo que considera la responsabilidad del payador:

240 Entrevista personal, 2016.

241 Entrevista personal, 2015.
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El payador debe educar, porque hoy dia hay muchos que se convier-
ten en payaso por sacar aplauso barato, y asi no, se maleduca un
pueblo, y uno en vez de ir pa’ arriba va pa’ abajo, porque no hay un
respeto, eso significa no respetarse ni a uno mismo, porque el canto
es de uno, la responsabilidad es de uno de hacerlo crecer.?*?

Debido a esta funcion que cumple el payador de “educar al pueblo”,
Francisco Astorga sostiene que

la paya tiene que ser un contrapunto, en la cual cada uno demuestre
lo que sabe, pero no para denostar, para ofender al otro, sino que
cada uno con sus argumentos, su ingenio, su sabiduria; se muestra
todo eso, el ingenio, la sabiduria, la profundidad... entonces, que uno

gane, pero con buenas armas.?*?

Es decir, el payador debe dar lo mejor de si, para servir de ejemplo. “Bigote”
Villalobos, por su parte, sostiene que la funcién de los payadores se basa en

representar en el escenario lo que la gente realmente piensa, porque
los cantantes van y cantan sus canciones, que son muy bonitas, pero
los payadores no po; los payadores subimos al escenario, como al-
guien dijo, “con el corazén en una mano y la guitarra en la otra”, no
sabemos qué va a pasar; subimos a improvisar, y segtin lo que se vaya
dando, y lo que decimos y hablamos, y la gente da un pie forzado que
es contingente y hay que hacerlo. Es lo que la gente quiere escuchar,
es lo que la gente quiere, en ese sentido hemos sido bien comprome-
tidos los payadores, creo yo.**

242 Entrevista personal, 2015.
243 Entrevista personal, 2015.

244 Entrevista personal, 2016.
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Villalobos apunta al caracter inmediato de la improvisacion poética,
que se nutre de su presente para entregar una creacion colectiva, rea-
lizada por el cultor sobre la base de lo que comparte y socializa con sus
compaferos y con quienes lo escuchan e interactian con él.

Finalmente, un aspecto fundamental de la construccion de identidad
colectiva de los payadores es precisamente la nocién de comunidad, ba-
sada en los lazos de amistad y en el sentimiento fraterno que se crea
entre los cultores, y que trasciende cualquier diferencia y desacuerdo,
como sostiene Gabriel Torres:

Sabemos que hay grupos que ya no vamos a ser amigos, pero tampo-
co hay odiosidad; como que todas esas malas ondas que hubo afos
atras ya se decantaron (...) entonces como que ahora hay una madu-
rez distinta también... ya a nadie le interesa ganarle a este, ya no, no
hay pa’ qué (...) ya cada uno sabe lo que vale el otro, entonces como
que no hay mucho que estar demostrando ya. Entonces lo bonito es
que ahora uno lo disfruta. Yo te digo, los encuentros de payadores...
uno lo Ginico que hace después del encuentro es abrazarse y disfru-
tar, “pucha, qué bonito lo hiciste” (...). Entonces eso yo creo que es lo
bonito, nos hemos enriquecido muchisimo con este arte de la palabra
improvisada, que esté nutrida en la tradicién de canto que tiene mas
de cuatrocientos ahos en América, yo creo que esa es un poco la ma-
dia de todo esto.?s

Jorge Yanez, por su parte, al ser consultado sobre si existe o no una
comunidad de payadores, y en qué sentido puede concebirse, explica:

Hay una comunidad de payadores, si, hay sentido. pPor qué? Porque,
suponte td, por nombrarte, Los Rosales de Puerto Montt invitan a un
encuentro de payadores, y somos recibidos por esos payadores (...)

245 Entrevista personal, 2016.

/ 241 /



EL OFICIO DE LOS PAYADORES

alla llegamos todos, los de San Felipe, donde sea... t encuentras casi
a los mismos payadores, y a otros jovenes, y somos recibidos como
si fuéramos hermanos. Oye, los abrazos... son parte de la tradicion:
parece que los payadores no pudieran encontrarse sin abrazarse, son
hermanos. Donde t vas se produce una hermandad, aunque sean
rivales unos de otros, pero son payadores, y cuando llega alguien es
muy bien recibido, en cualquier lugar de Chile.?*¢

Sibien Yahez aporta esta perspectiva desde cierta distancia, ya que él no
se considera un payador, también ha vivenciado esta hermandad entre
los cultores, que se simboliza en el gesto del abrazo que desconoce riva-
lidades. Al respecto, Manuel Sanchez sostiene que entre los payadores

hay una necesidad de estar agrupados, de estar juntos, de hablar, de
refrse, hay una necesidad mayor, si... como que el mejor encuentro,
cuando nos juntamos varios, y cuando hay encuentros grandes de
payadores, con mas de diez payadores, claro, lo mejor se da en la con-
versacién, entonces ahi te van avisando cuando te toca [risas], esta
todo lo otro tan entretenido que [no te quieres ir].*?

En este sentido, es posible afirmar que a la hora de reunirse en torno
a su arte los payadores son capaces de limar las asperezas que puedan
existir entre ellos como individuos. Alfonso Rubio sostiene que ese era
el espiritu de fines del siglo xx, especialmente en aquellos encuentros
que se extendian por mas de un dia. No obstante, advierte que en la ac-
tualidad parte de esa fraternidad se ha perdido debido a las actitudes de
algunos “payadores modernos” que no dedican més tiempo a compartir
con sus pares.

246 Entrevista personal, 2016.

247 Entrevista personal, 2016.
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Era algo de lo més lindo que uno veia en los poetas, la amistad, la en-
trega. Por ejemplo, nosotros nos juntdbamos en un encuentro, y los
encuentros se hacian de dos o tres dias, y durante esos tres dias los
poetas recitaban sus versos. “Mire, yo hice un verso por este aconteci-
miento”, y todos los demés escuchdbamos [MR: pAntes de los de Teno
y Portezuelos?]. Si, antes. En Teno se hicieron muchos encuentros de
esa indole, donde el mundo se juntaba. En San Felipe se hicieron al-
gunos también, uno se juntaba y lo pasaba pero muy bien ahi, todo el
dia trabajando, escuchando, contando historias los viejos antiguos, gy
sabes qué?, después con el tiempo se fue perdiendo eso. Hoy en dia los
payadores modernos van a cantar, y llegan una hora antes, o media
hora antes, se suben al escenario, cantan y se van... se perdi6 toda esa
magia, lo que se hacia antiguamente.*®

Otro punto importante es el que menciona Francisco Astorga sobre
como esta comunidad no se limita a los payadores, sino que se extiende
a sus familias e incluso al ptiblico que asiste a los encuentros. Ademas,
no se restringe a dichas instancias, pues también a los talleres asiste
gente que

a lo mejor [no] tiene el afan de ser poeta popular, o payador o cantor,
pero siintegrarse, entonces en los talleres siempre van nifios, jovenes y
adultos. Entonces eso es muy bueno, porque se unen varias generacio-
nes, y se produce un encuentro, o sea, no se produce una separacion,
sino que la gente se encuentra, y se juntan, que se sirven cosas, que se
comparte, que cada uno va mostrando lo que sabe, y después todos se
van ayudando y en fin...y como te decia, no todos van a ser cantores, ni
poetas ni payadores, pero si van a agrandar la comunidad.?*

248 Entrevista personal, 2015.

249 Entrevista personal, 2015.
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En esta comunidad extendida también nacen cultores nuevos, como fue
el caso de Alejandro Ramirez, a quien Astorga conocié en un encuentro
organizado por Antonio Contreras en Quinta Normal.

Habia de ptblico un joven, y este joven se acerco asi, y...y como noso-
tros, como te decia, tenemos ese estilo, yo le encontré cara de buena
personanomés y le dije “vamos”, y parti con él, y se quedd a almorzar
con nosotros, y después se quedo... claro, alguien de afuera podria
decirme “bueno, como acoge a un desconocido, a alguien que no sabe
quién es, y mas encima en Santiago, en la Quinta Normal, que hay
puros patos malos, que no sé qué”, y ese desconocido era el Jano [Ra-
mirez], que ahora es payador, que ha ido incluso a representarnos al
extranjero, y un gran payador.°

Finalmente, es preciso insistir en que los payadores conforman un gru-
po humano heterogéneo en términos de edades, zonas geograficas, pro-
fesiones, el grado de actividad como cultores y, sobre todo, en el sentido
de pertenencia a esta comunidad, lo que se traduce en la participacién
en encuentros, asi como en interacciones con sus pares. Por lo mismo,
se distinguen distintas subcomunidades, las cuales poseen sus propias
practicas y discursos identitarios. Sin embargo, el objetivo de este libro
es entender a los payadores de la zona central como una comunidad
artistica, en tanto se reconoce aqui que su mayor comin denominador
es su propio oficio de payadores, asi como la valoracién que tienen del
mismo y la responsabilidad con la sociedad que asumen en funcién de
este. Al respecto, Guillermo “Bigote” Villalobos reconoce que ellos mis-
mos, los payadores, son parte de la historia, de algo que los trasciende y
que a suvez los conecta: la improvisacién poética y musical, que los une
como comunidad, y que existe

250 fd.
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en la medida que todos queremos lo mismo, que la poesia popular
sea difundida, que la poesia popular tenga un valor, que el payador
tenga un valor, que sea mejor mirado... no por la sociedad ni por la
gente, porque la gente nos mira muy bien, y nos quiere... En el ima-
dinario popular existe la figura del payador, todo el mundo sabe que
hay payadores, muchos no conocen a los payadores, pero saben que
hay. Entonces nosotros... lo entendemos asi (...) de que estamos, de
que somos importantes, de que nos queremos todos, con nuestras
diferencias y todo, pero que finalmente vamos detras de un mismo
fin, que es el que esto se mantenga. Somos nada més que un eslabén
de la cadena antigua de la improvisacion, y eso somos, en general,
nada mas: un vehiculo que va transmitiendo esta tradicion que es tan
antigua, y que esperamos que se mantenga por muchos ahos mas.*!

Las palabras de Villalobos apelan directamente al papel de los paya-
dores actuales en el arte de la improvisacién poética en Chile: son un
eslabon mas. Un tramo maés en el recorrido de una expresion artistica
de larga data y atin mas largo futuro. No obstante, cada tramo de dicho
camino es importante, pues la paya y la poesia popular se construyen
y avanzan en la medida en que sus cultores la aprenden, la practican,
la ensefan y la difunden. A lo largo de este libro he podido apreciar
como el derrotero de la paya ha avanzado, lento pero seguro, a través
de sus cultores: desde mi primer acercamiento a este arte “cuatro veces
centenario” a través de la entrevista realizada por Cristioan Warnken a
Manuel Sanchez en el programa Una Belleza Nueva, que vi en el verano
de 2o11, hasta el Primer Congreso Internacional de la Paya en Chile, en
la sala Ercilla de la Biblioteca Nacional en julio de 2018. Durante casi
ocho afos (hasta hoy) he visto crecer a los cultores en el plano ptiblico,
eny por la paya (y la paya a través de ellos), y por medio de la investiga-
cién que dio origen a este libro, he analizado y comprendido c6mo han
logrado llegar hasta aqui.

251 Entrevista personal, 2016.
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En la actualidad hay una nueva generacion de cultores, cuyo desarrollo
excede los limites temporales de este libro, pero que, al igual que sus
antecesores, estan abriendo nuevos horizontes a la poesia popular: han
incorporado plenamente a las mujeres (aunque atin sigue habiendo de-
safios al respecto), han aparecido cultores con formacion universitaria
(desde profesores hasta médicos), se ha estrechado la relacién con los
poetas de otras latitudes y longitudes. Pero también se advierten proble-
maéticas, como la conjugacion de la figura del artista moderno con la del
cultor tradicional en la sociedad del siglo xx1, y con ello, se ha valorado y
buscado “la experiencia de los viejos” para seguir formandose en su ofi-
cio. Asimismo, no se ha cejado en el reto permanente de ensehar a nue-
vos cultores, de entregar a otros aquello que les ha sido otorgado, y, sobre
todo, de continuar creando comunidad entre sus pares, sin dejar de lado
la heterogeneidad propia de un grupo humano, dentro del cual logran
aunarse a través de su hilo conductor: la poesia y el canto popular.
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Para finalizar, recapitulo algunos de los aspectos centrales de este escri-
to, al tiempo que ofrezco algunas reflexiones finales sobre los conteni-
dos y analisis previamente expuestos.

La investigacion original se enfocé en el desarrollo del quehacer artisti-
co de los payadores de la zona central de Chile durante la segunda mitad
del siglo xx. Durante el proceso de indagacién constaté que se estruc-
turan en torno a una comunidad artistica de cultores y que poseen una
construccidén discursiva de una identidad colectiva en torno a su oficio
del canto. Estos fendmenos se manifestaron en cambios y continuidades
basados en cuatro aspectos principales: la organizacion de los cultores
como colectivo en torno a su oficio; su relacién con otros mundos cultu-
rales (académico, misica popular mediatica e institucionalidad estatal);
la internalizacion y expresion del caracter contestatario de su canto; y
el uso e influencia de las nuevas tecnologias y medios de comunicacion
surgidos durante la época sehalada. Todo lo anterior se presentd ante
mi como un escenario complejo, frente al cual me planteé una pregunta
histérica central: gpor qué se produjeron esos cambios y continuidades,
que derivaron en esta comunidad, con esta identidad, con estas caracte-
risticas? La respuesta la encontré en el desarrollo del profesionalismo y
la profesionalizacién de los cultores en torno a su oficio.

Para acompanar esta propuesta intenté delinear una periodificacion
acorde, basada en los procesos estudiados, y cuyas distintas etapas de-
sarrollo en los tres capitulos. Primero expuse los contextos historicos
generales, y a partir de ahi bosquejé el mapa en el que se ubicaron los
payadores y cantores a lo poeta en cada periodo. Asimismo, en cada
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capitulo destaco un hecho concreto para relevar aquellos aspectos (de
los cuatro mencionados previamente) que aparecen con més claridad
en cada etapa, aun cuando todos estan presentes —en mayor o menor
medida— en las casi cinco décadas contempladas en esta investigacion.

De esta forma, el capitulo I abarca desde 1955 a 1973 y se enfoca en la
organizacion de los cultores como colectivo en torno a su oficio, y en la
relacion con otros mundos culturales, especialmente el académico (me-
diante Juan Uribe Echevarria y la Universidad de Chile), pero también
con la mtsica popular mediatica a través de los miembros de la Nueva
Cancion Chilena y las pefas folcloricas de los afios sesenta e inicios de
los setenta. Luego de caracterizar el mundo del Canto a lo Poeta a ini-
cios del siglo xx, hago mencion al Primer Congreso de Poetas y Cantores
Populares de Chile (1954), en el cual se vislumbran los primeros atisbos
de organizacién de los cultores y de construccion de una identidad co-
lectiva de una comunidad heterogénea, pero unida por el ejercicio de
su oficio, asi como de los primeros planteamientos ptblicos y colectivos
respecto del caracter denunciante que debia tener su canto, en tanto los
cultores se plantean a si mismos como “miembros del pueblo”.

En el capitulo 1I, centrado en los ahos 1973 y 1990, el aspecto del carac-
ter contestatario se vuelve primordial ante el contexto dictatorial. Por
eso adquiere relevancia el canto de denuncia, que también es funda-
mental por su vinculacién con la expresiéon misma de la paya, que en
este periodo se volco al ptblico a través de su escenificacién, elemento
central en el desarrollo del profesionalismo y la profesionalizacion de
los payadores. Por este motivo, la organizacion de los cultores también
es relevante, en tanto las distintas agrupaciones que se forman y los
encuentros que se efecttian reflejan un espiritu mas autonomo y reso-
lutivo por parte de los payadores. Por otro lado, describo su vinculaciéon
con el mundo académico a través de las catedras gestionadas por Fidel
Sepilveda en el Instituto de Estética de la Universidad Catélica y los
Ciclos de Cultura Popular en la Biblioteca Nacional organizados por
Micaela Navarrete. Especialmente, me refiero a la relacion de los pa-
yadores con el mundo del Canto Nuevo y lo que aqui se ha propuesto
como cultura alternativa-disidente respecto de las directrices culturales
del régimen militar, a partir de lo cual empieza a reformularse la idea
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de cantor popular de la cultura tradicional, en tanto la figura del cultor
comienza a fusionarse con la del artista.

En el capitulo final, que abarca el perfodo 19go-2000, expuse también
las relaciones con otros mundos culturales, pero esta vez enfocadas en
la vinculacion con la institucionalidad estatal a través de los Fondart
y el Archivo de Literatura Oral y Tradiciones Populares. Asimismo, la
organizacién colectiva se materializa en esta etapa en la creacién de
la AGENPOCH, que agrup6 a la mayoria de los cultores activos (y que
se relacionaban entre si) en aquel momento. No obstante, hubo algu-
nos (como los hermanos Rubio) que no pertenecieron formalmente a la
AGENPOCH, por lo que no es correcto concebirla como sinénimo de la
comunidad de los payadores. Otro aspecto importante que cobrd pro-
tagonismo en este capitulo fue el uso y desarrollo de las tecnologias
y medios de comunicacion a través de las radioemisoras donde parti-
ciparon distintos cultores, ya fuera como invitados o conductores de
programas, en los que se transmitieron contenidos relativos al Canto a
lo Poeta y sus actividades.

Cabe mencionar que el desarrollo de las tecnologias y las comunicacio-
nes durante todo el periodo estudiado no aparece especialmente desta-
cado en los tres capitulos, pero su uso e influencia por parte de los culto-
res (en su propio desarrollo y en las relaciones con sus pares), asi como
en el ejercicio y difusion de su arte, tuvo diversas consecuencias. La mas
clara fue, por unlado, la propagacion a través de la television (en los ahos
ochenta) de una imagen de los payadores que diferia de lo realizado por
los cultores en aquellos afios, en tanto mostraban a un “payador” como
un artista que improvisaba como solista (muchas veces con una cali-
dad poética cuestionable), con talante jocoso y basandose solamente en
lo que sucedia en su entorno inmediato. Por otro lado, como mencioné
previamente, en las décadas siguientes la radio fue un medio para difun-
dir el Canto a lo Poeta y actividades relacionadas. Ademaés, se registran
contadas apariciones en televisién de algunos cultores (de las que dan
cuenta las fuentes) payando a diio, lo que contrasta tanto en ejecucion
como en contenido con lo que exhibia el mismo medio ahos atrés.
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El desarrollo de las tecnologias tuvo consecuencias mas silenciosas, pero
también mas transversales. A lainfluencia de los medios de comunicacion
(percibida de forma tanto positiva como negativa) y la presencia de los
cultores en ellos, se sumé el acortamiento de las distancias y tiempos
para viajar y comunicarse, ya fuera entre cultores nacionales como con
los extranjeros. Ademaés, se suma el uso de las nuevas tecnologias para el
ejercicio y difusion del arte (micréfonos y amplificaciones en los escena-
rios, grabaciones en distintos formatos y, finalmente, internet). Todo ello
potencid el profesionalismo y la profesionalizacion del colectivo de los
payadores chilenos y, con ello, su construccién comunitaria e identitaria.

Propuse los fendomenos del profesionalismo y la profesionalizacion
como motores de estos cambios y continuidades en tanto potenciaron
los procesos de estructuracion comunitaria y construccién identitaria
desarrollados a lo largo del periodo estudiado, y, por ende, definidos
por los contextos politicos, sociales, econdémicos y culturales de las dis-
tintas etapas contempladas en cada capitulo. La comunidad se afian-
za y define en gran parte gracias a los procesos de profesionalismo y
profesionalizacion. Sin embargo, se identifica una discordancia, puesto
que una de las consecuencias mas importantes de estos fenomenos fue
el surgimiento de distintas formas de entender la profesionalizacién,
entre las cuales destaca la idea del payador profesional, concebida por
algunos cultores en los ahos ochenta, en el contexto del proceso de es-
cenificaciéon de la paya, y que hacia referencia al hecho de “vivir del
canto’, de tener el canto popular como tnica fuente de ingresos.

Esta nocién, por supuesto, no dejé indiferentes a aquellos cultores que
no fueron considerados inicialmente dentro de esta categoria “profesio-
nal”, a pesar de sus ahos de experiencia y ejercicio de la paya, como se
vio en los capitulos 11 y 111. La nocién del payador profesional fomentd la
fragmentacién de la comunidad en su momento, en tanto se generaron
rencillas personales en funcién del menoscabo que algunos payadores
percibieron sobre su condicién de profesionales, al sentirse cuestiona-
dos por algunos de sus pares en su calidad de cultores. No obstante, las
rencillas también se produjeron debido a que, como ocurre en todas las
relaciones humanas, hay afinidades y desavenencias entre los cultores,
como ellos mismos mencionaron en muchas de las entrevistas.
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Lo cierto es que en esta investigacion se distinguen nociones que pue-
den parecer discordantes, e incluso contradictorias. Otro ejemplo de
esto son las primeras actividades de la Agrupaciéon Crispulo Gandara,
cuyos miembros partieron payando en cuartetas y seguidillas, a través
de las cuales fomentaron la escenificacién y desarrollo de la paya, pero
también impulsaron —sin intencién— la aparicién de improvisadores
solistas en los programas de televisién durante los afios ochenta, segtin
deduje de las fuentes. También se puede traer a colacién el hecho de
que, con estos fendémenos, el cultor tradicional empezé a adquirir las
caracteristicas del artista moderno, proceso que se acompahd de la evo-
lucién del concepto de cantor popular a lo largo del periodo estudiado,
en directa relacién con los contextos en que se desarrolld su significado
y las problematicas con las que se enfrento el cantor (ya fuera de ma-
sica popular tradicional o mediatica) para definirse a si mismo y a su
arte. En esta evolucion se mantiene la idea de “cantar desde y para el
pueblo”, pero poco a poco se van dejando de lado las idealizaciones que
conlleva dicha posicion, sobre todo en términos de condiciones econé-
micas y laborales, como se aprecia en el capitulo 11.

Junto con la contraposicién de la tradicion y la modernidad, se aprecian
otras dicotomias producto en parte de los cambios (y continuidades) que
se vivieron a raiz de estos fenémenos. Un ejemplo es el paso de la rurali-
dad a la urbanidad, que no es definitivo para ninguna de las dos areas, en
tanto los cultores se siguen identificando con el mundo rural (en algunos
casos, solo discursivamente), al tiempo que muchos residen y se mueven
en las areas urbanas, aspecto que incorporan a sus discursos poéticos; en
los casos de los cultores que siguen vinculados a las zonas rurales, la urba-
nidad se expresa en términos de ciudadania en los mensajes que entregan.

Hay dos dicotomias que reflejan més cambios que continuidades, que se
relacionan entre si e inciden directamente en la construccién de comu-
nidad: la primera es el paso de los torneos de payadores de la primera
mitad del siglo xx a los encuentros de los ahos ochenta. Sin embargo, en
los primeros encuentros se mantuvieron en la practica algunas caracte-
risticas de los viejos torneos competitivos, e incluso se ofrecian premios
al ganador. De esta manera, la segunda dicotomia se plante6 en térmi-
nos de la competencia agresiva frente al companerismo o la competen-
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cia colaborativa (la paya sigue siendo un duelo, un contrapunto, aunque
cambie su cariz). Para que se produjera el cambio entre una y otra (y
que este se tradujera en los encuentros) fueron necesarios la reflexién y
el replanteamiento discursivo de los payadores sobre su propio queha-
cer artistico, lo que implicé la deliberacién en torno a su historia, a su
autopercepcioén e incluso sobre su praxis (destacaron las propuestas de
retomar el uso de la décima y el guitarrén como emblemas de la paya),
todo lo cual se tradujo en el Segundo Congreso Nacional de Poetas Po-
pulares, llevado a cabo en Curicé en 199, Sin embargo, atin hoy algunos
cultores mantienen ciertas tendencias competitivas, que pueden perci-
birse incluso en intentos por menoscabar a sus contendores.

Frente a todo lo expuesto, es necesario aclarar que los procesos histori-
cos no pueden ni deben leerse sobre la base de contraposiciones entre
negros y blancos. Las claves esencialistas implican lecturas ahistoricas
y simplistas que niegan las contradicciones de los procesos historicos;
es recomendable evitarlas, ya que la vida misma (aquella que sirve de
alimento a la historia) es compleja y contradictoria, y los payadores,
antes que cultores, son seres humanos. Si los analizamos, a ellos y a su
historia, en términos absolutos, no seremos capaces de apreciar las su-
tilezas y matices que los enriquecen ni como individuos ni como grupo
humano. Un grupo humano que aqui se entiende como una comunidad
artistica, en tanto su heterogeneidad se encuentra unida por el ejercicio
de su quehacer artistico, asi como por la relevancia de este en sus vidas.
Es una comunidad limitada en un tiempo y espacio determinados, que
estd compuesta, a su vez, de diversas comunidades, y que actualmente
sigue transformandose. Es una comunidad que, incluso, puede que no
integre a todos aquellos que se autodenominan cultores de la paya, aun
dentro de la zona central. Una comunidad, en definitiva, con matices,
problematicas y desafios, pero que es capaz de percibirse, valorarse,
definirse y reflexionar sobre si misma, su historia y su papel en el acon-
tecer de aquello que le da origen y sentido: la paya.

Durante los casi cinco afios que durd el proceso de investigacién y escri-
tura de la tesis que dio origen a este libro, me esforcé por cehirme a los
planteamientos expuestos en este libro, a fin de no excederme mas alla
de lo razonable en su extension; por lo mismo, no pretendo dar por con-
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cluidos los temas tratados aqui. Mas bien, intenté adentrarme en ciertos
aspectos del estudio del Canto a lo Poeta que, seglin mi parecer, presen-
taban vacios desde la perspectiva histérica. Por cierto, muchas aristas en
torno a estas tematicas no estan tratadas aqui, y algunas de ellas incluso
han sido explicita y deliberadamente dejadas de lado. Tal es el caso de la
incorporacion de la mujer a la paya, tradicionalmente ligada a los hom-
bres, que en Chile tuvo a Cecilia Astorga como precursora, y cuyo debido
tratamiento habria requerido un estudio mas acabado en torno alos estu-
dios de género, lo que bien podria analizarse en una investigacién aparte,
haciendo un seguimiento al papel de la mujer dentro de la préactica de la
msica popular tradicional enfocada en el periodo actual.

Otras, sin embargo, las mencioné en la investigacion, pero no ahondé
en ellas, como ocurre con el caracter iberoamericano de la poesia im-
provisada, que solo insinué para referirme a la influencia de los cultores
extranjeros en los payadores chilenos, y como su experiencia fomentd
el desarrollo del profesionalismo en estos Gltimos, quienes cuestiona-
ron el ejercicio de su oficio y se replantearon sus propios criterios de
excelencia. Esta también es una arista de la que puede surgir una nueva
investigacion, y que puede tomar como punto de partida (desde Chile)
el Encuentro Internacional de Payadores, en Casablanca, organizado
por Arnoldo Madariaga y su familia, e incorporar ademas el encuentro
que se realiza desde hace unos anos en San José de Maipo. Asimismo,
dejé fuera (debido al limite temporal, necesario en toda investigacion)
a una nueva generacion de cultores que se han formado en el canto du-
rante las Gltimas décadas, y que sin duda son un eslabén fundamental
dentro de la larga cadena del Canto a lo Poeta.

Asi, pueden encontrarse muchisimas lineas para estudiar y analizar el
mundo de la poesia y el canto popular tradicional, que contintia cons-
truyéndose y reactualizdndose, replanteando su sentido con los nuevos
contextos que lo van configurando. Son muchos los hilos que confor-
man este tapiz complejo y multifacético, a los cuales uno puede aferrar-
se para aproximarse a él y empezar a comprenderlo. Solo hay que saber
acercarse, poner atencién y empezar a escuchar.
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Este volumen es parte del trabajo colaborativo
entre el Centro Nacional de Patrimonio Inmaterial
y Ediciones Biblioteca Nacional que busca
promover las relaciones entre investigacion,
patrimonio bibliografico y el patrimonio vivo de Chile.
El  texto fue compuesto con la familia
tipografica Biblioteca, desarrollada por Roberto
Osses junto a Diego Aravena, César Araya y
Patricio Gonzélez. La forma de este colofon
estd inspirada en el trabajo que Mauricio
Amster realiz6 en la obra Impresos
Chilenos 1776-1818 (1963). Es un homenaje
a su contribucién al desarrollo del dise-
noy la produccién editorial de nues-
tro pafs. Esta edicion consta de
1.000 ejemplares y fue impresa
en Salesianos Impresores.
Santiago de Chile, julio
de dos mil dieciocho.
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