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El folklore ha circulado en los medios urbanos chilenos, participando en la construccién de
una imagen de identidad, generada a partir de los géneros cultivados en la tradicién oral.
Estos han sufrido un proceso que incorpora nuevos usos a los mismos géneros, en un
proceso de adaptacion que los lleva desde la tradicidon oral a la cultura de masas. Los
estudios del folklore, fomentan una labor de difusidn del repertorio recopilado, a través de
conciertos y clases, formando intérpretes en una linea artistica documentada y didactica
del folklore musical y coreografico. Por otro lado, la industria cultural incluyd en sus
circuitos, tanto a esta linea interpretativa, como también a las propuestas modernizadoras
del folklore, a través de la radio, las producciones discograficas, y las actuaciones en vivo.

Entonces el folklore circula en una cultura de masas que contiene dentro de si una matriz
cultural popular, y que comenzé a generarse mucho antes del siglo XX y su revolucion
tecnolégica, a partir de teorias burguesas sobre “una imagen de una masa ignorante, sin
moderacién, que sacrifica permanentemente la libertad en aras de la igualdad y subordina
cualquier cosa al bienestar”. El devenir historico de la cultura de masas esta tefiido de
desprecio y asco por una franja social que de campesinado se transformé en masa popular
urbana. El proceso de massmediacion es posterior al surgimiento de la masa urbana.! “La
nueva cultura, la cultura de masa, empezo siendo una cultura no sélo dirigida a las masas,
sino en la que las masas encontraron reasumidas, de la musica a los relatos en la radio y el
cine, algunas de sus formas bdsicas de ver el mundo, de sentirlo y de expresarlo.”?

Damos por superada la vision de la masa como una multitud inerte que se “traga” todo lo
gue los medios y la industria quieran darle para lograr los objetivos comerciales o politicos,
ambos fines de poder, para asumir una vision de la cultura de masas como un fenédmeno
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propio de la modernidad que incluye dentro de si la matriz cultural popular, y que
establece con los medios una negociacién de sentido y significado, que “media” entre ellos
y la cultura de masas.>

Al masificarse el folklore, hay elementos que se traspasan desde la tradicion oral a la
cultura masiva, en un proceso de adaptacién. Esto, a veces incluye una verdadera
construccién de la tradicidn, producto de la “puesta en escena” de la cultura tradicional,
que incluye tanto a los elementos estrictamente musicales, como aquellos del ambito
performativo. Prueba de ello son los mas antiguos grupos de huasos con guitarra, que en
las imagenes aparecen con un atuendo propio de rodeo, cuyo uso en un escenario se
explica mas bien desde un punto de vista folkloristico, apelando a rasgos de identidad, de
autenticidad y de tipo estético, mas que a una funcion practica.

Este uso folkloristico contrasta con un uso funcional, que seria el dado a los mismos
atuendos en el caso del folklore propiamente tal, donde todo obedece a una funcion
practica especifica, o bien a una funcién de tipo trascendente en el caso de las expresiones
religiosas. A través de los géneros tradicionales como la tonada y la cueca se generé una
musica con identidad chilena en la primera mitad del siglo XX, los que a su vez que
construyeron una musica con identidad a partir del folklore, excluyeron las otras
expresiones tradicionales, monopolizando tanto la imagen de chilenidad, como la de
folkloridad: “Desde la cultura huasa entonces, se impuso una imdgen arquetipica de Chile,
desarrolldndose una musica popular urbana que evocaba el paisaje huaso como emblema
de chilenidad, paraiso perdido, y lugar de origen”*

En la segunda mitad del siglo, la musica popular chilena con raiz folclérica incorpora los
géneros recuperados desde los estudios del folklore y difundidos por los grupos de
proyeccion: “Esta situacion cambio hacia 1963 con la re-insercion de géneros folkldricos
recolectados en Chile desde los afios cuarenta”” Esta re-insercion fue operada en un
comienzo desde la academia, en el contexto de una busqueda por consolidar el folklore
como disciplina, depurar el folklore circulante en el medio urbano, resistir la invasion
musical extranjera, y establecer una visidon restringida del folklore en la poblacién:
“Cuando en 1943 el Departamento de Investigaciones folcldricas de la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad de Chile, dirigido por el profesor Eugenio Pereira Salas, inicié una
serie de conciertos de musica folcldrica, el publico empezd a oir hablar de otras danzas que
no eran la cueca”®

Dos hitos fundamentales en la masificacion de los géneros recuperados, fueron por una
parte, la grabacion del aloum Aires Tradicionales y folkléricos de Chile, y por otro la llegada
de Margot Loyola a las Escuelas de Temporada de la Universidad de Chile. Desde 1930,
Camila Bari habia incluido musica mapuche recopilada por Lavin y repertorio de Chiloé, sin
embargo el impacto no habia llegado a nivel masivo.’ En el dlbum citado, que “retine mds
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de 18 especies folcldricas distintas, casi integrando el repertorio de la musica verndcula de
Chile”, encontramos géneros practicamente desconocidos hasta entonces a nivel masivo.®
Podemos encontrar cantos a lo pueta, la porteiia, dos resfalosas, una secudiana y una
sajuria, el aire, el cudndo, dos zamacuecas, el zapateo, el pequén, y el costillar, entre otros.
Algunos de estos géneros, como la resfalosa, se masificaron posteriormente gracias a una
labor de recopilacion, proyeccion y creacidn, y otros fueron los Unicos ejemplares de su
género, como el cuando o el aire, que igualmente pasaron a formar parte del imaginario
comun de identidad sonora chilena de tipo histérica, gracias a la proyeccidn, la
radiodifusidn, la industria discografica, y el sistema escolar.

Margot Loyola, por su parte, participa desde 1949 en las Escuelas de Temporada de la
Universidad de Chile, ensefiando danzas folcléricas en todo el pais. Hasta entonces, las
danzas distintas a la cueca que habian sido ensefiadas en estas escuelas eran de salén o
estrado, a cargo de Emilia Garnham y Camila Bari.” Todos estos factores, sumados al
momento politico, produjeron una apertura para que nuevos géneros desconocidos
pasaran a formar parte de nuestra imagen de folklore y de chilenidad: “A mediados de este
siglo, se produjo una nueva circulacion de géneros de raiz folclorica en la region, ahora
revitalizados por el movimiento folklorista, diseminados por la industria musical, y
acogidos por el sentimiento americanista de la época.”*°

Esta apropiacion de los géneros folkldricos por parte del medio artistico popular urbano,
parece ser un fendmeno comun en nuestro continente, producto de nuestras realidades
sociales, segun comenta Gonzalez: “En América Latina, la transformacion de géneros
folkléricos —locales y tradicionales- en géneros populares —masivos e historicos-, se ha
producido al menos por tres factores: la migracion del campesino a la ciudad, la accion de
la industria musical, y la prdctica del propio musico urbano”**

La afinidad del publico urbano con la musica folclérica durante la primera mitad del siglo
XX, puede estar relacionada con las fuertes migraciones campesinas a la ciudad, sin
embargo en la segunda mitad esta migracidn es menor. A pesar de ello, la construccion de
una musica con identidad chilena, sigue apelando al folklore, a sus géneros que son
proyectados y modernizados.

Una vez rescatados y difundidos los géneros folkléricos por la proyeccion folclérica, que
buscaba fidelidad al repertorio de tradicion oral, los musicos urbanos comenzaron a
realizar creaciones en base a los mismos géneros recuperados, en un proceso de
modernizacion de los mismos: “La proyeccion folcldrica repercutio de inmediato en la
MPC, otorgdndole al musico urbano nueva 'materia prima' folclérica desde la cual
desarrollar una propuesta musical popular, moderna, y con raices”**

El publico de la década de 1960, ademas de estar integrado por los inmigrantes del campo
en la ciudad, estd conformado por los hijos de éstos, lo que puede ser una razén de la gran
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incidencia de la musica asociada al folklore en la época, que en gran medida fue a través
de los géneros folkldricos mediatizados.

Tanto en la musica popular chilena como en el folklore musical, el género sigue siendo un
elemento importante de identidad del repertorio, mas aun en las décadas de 1950 y 1960,
y en las musicas populares de raiz folclérica. Tanto es asi que en las caratulas de las
producciones discograficas, ademas del titulo y los autores de texto y musica, el género es
otro elemento expresado claramente.

Un género puede ser definido por varios elementos, pesando en algunos casos unos mas
que otros, como rasgos poéticos, musicales, coreograficos, performativos, e incluso
discursivos.” En el primer elemento encontramos la tematica y la métrica como dos
aspectos importantes, en lo musical podriamos mencionar la forma, la base ritmica de
acompainamiento, el modo, y las cadencias. Lo coreografico esta intimamente ligado a lo
formal, ademas de la pulsacién, que puede ser mas rapida o mas lenta. Lo performativo
incluye muchos elementos:

“En este concepto [performance] entran en juego, por ejemplo, el desemperio del
musico sobre el escenario, su gestualidad, su modo de relacionarse con los otros musicos y
con el publico, su vestimenta, la ilacion dramdtica del concierto y la propia produccion del
espectdculo. Asimismo, aspectos composicionales como el arreglo y la improvisacion estdn
intimamente ligados al proceso de performance.”**

En el caso del género en su estado folkldrico, podemos pensar que operan otros rasgos
definitorios como el significado, el uso, la ocasién y la funcién, que para la musica popular
y la proyeccién no necesariamente pueden tener el mismo peso. Ademas, de todos estos
elementos propios de una caracterizacion de un género especifico, podemos mencionar
los meta-discursos del género, es decir, todo lo que se dice acerca de éste, y que lo definen
tanto o mas que lo que manifiesta el mismo género a través de sus textos y su
performance.

Para nuestro estudio, hemos escogido dos géneros tradicionales presentes en la
proyeccion y el neofolklore, el cachimbo y la resfalosa. Ambos tuvieron un alto nivel de
circulacion en el medio masivo, a través de las creaciones de musicos populares en la
década de 1960 en Chile, refrendado por los datos estadisticos aportados por Gonzdlez,
quien muestra los géneros incorporados a la musica popular circulante en la década de
1960 en base a las creaciones de los musicos populares.

Al descontar los géneros latinoamericanos y la dupla tonada-cueca mas el vals, que venian
circulando paralelamente en la tradicién oral y en el medio masivo, nos quedan los
géneros que nos interesan para este estudio, que son los recuperados desde la extincion o
la “agonia” del uso restringido. Dentro de estos, el ranking nos mostraria que luego de la
sirilla (15,7%), vendria inmediatamente el cachimbo junto al parabién (5,7%), y la resfalosa
junto al rin, el canto a lo humano, y el “estilo nortino” (2,8%).%
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Resfalosa

La resfalosa es una “danza de pareja suelta, independiente, y con pafiuelo”, su nombre lo
debe a un paso caracteristico que parece resbalar los pies en el suelo. Segln Pereira Salas
“es un aire danzado, que tuvo cierto auge hacia 1845” y al parecer llegdé con la zamacueca
desde Lima a principios del siglo XIX. Segun Loyola “pudo ser una derivacion de la zamba, y
pensamos que si no lo fue, por lo menos heredo de ella algunos de sus elementos: su paso
saltado, su vivacidad y ciertos otros disefios coreogrdficos.”*®

Segun Loyola y Jague, pertenece a la familia de las danzas “picarescas y apicaradas”, lo que
nos indica ya su caracter festivo, jocoso y de goce sensual y corporal, que pudo traerle
problemas con la autoridad eclesiastica en algin momento. La resfalosa “alegré fondas
populares y reuniones familiares en centros urbanos y campesinos”, y “los escenarios
chilenos fueron visitados por esta danza en programas de las compafiias de ballet, éperay
zarzuela hacia 1845-50 y en adelanta hasta finales del s. XIX”. Los nombres con los que se
le conoce son “Zamba-refalosa, cabra, caho'e caramba y zamba, moza mala, puta maire,

refald, refala y zamba, refalosa, resbalosa, resfalosa”.'’

La resfalosa fue divulgada a nivel masivo por el Instituto de Investigaciones Folklérico-
musicales, a través del alboum Aires Tradicionales y Folkléricos de Chile, en cuyo folleto
explicativo, Pereira Salas senala en 1944 que “Ya desde 1837 los documentos citan la
resbalosa como danza popular comparable a la zamacueca”, y que se incorpord al
espectaculo de tabladillo escénico desde 1842 dandonos antecedentes de la temprana
incorporacién de la resfalosa a la cultura urbana.'® También sefiala que entre las dos
danzas, resfalosa y zamacueca, primo la segunda por sobre la primera. En esta produccion
se incluyen dos resfalosas: una recopilada por Amanda Acufia en San Carlos, e
interpretada por las Hermanas Acuia (Las Caracolito), y la resfalosa “La luna estaba en el
cielo”, recopilada por Adelina Parra de Montero e interpretada por Los Provincianos.

Este cuarteto masculino con guitarras, refuerza la idea de antigliedad del género mediante
comentarios realizados durante la introduccidon instrumental: “Para nuestras abuelitas,
vaya la resfalosa, al compds caracteristico de esta musica de antafio, palpitardn sus
corazones evocando aquellos momentos alegres de lejana juventud”®. Lo histérico es un
aspecto que aparece en la coleccidn, como un valor de permanencia por sobre el cambio
vertiginoso que la modernidad produce en nuestra sociedad, con la consabida pérdida de
lo tradicional, que es percibido como mas verdaderamente nuestro. Asi, la interpelacion a
las abuelitas, es una comunicacién que se salta una generacion, la de los padres, hacia
atrds, hacia el origen nuestro, lo que nos deja en una posicién de poseedores de un capital
histérico.

Recién después de doce afios, en 1956, Casa Amarilla publica una partitura doble para voz
y piano de Margot Loyola: “Glien dar con la refalosa” con texto de Leucotén Devia, y
“Diablito de Talami”, con texto de Cristina Miranda. La primera de ellas, se popularizé con
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el nombre de “La gotera”, lo que nos indica el alto nivel de masividad alcanzado por esta
resfalosa entre el publico urbano. Por su parte, la resfalosa “Diablito de Talami”, fue
compuesta en torno a 1946, en un viaje de prospeccion de Margot Loyola y Cristina
Miranda a Alhué, posteriormente fue registrada en disco de 78 Rpm. por Esther Soré con
RCA-Victor, y a comienzos de 1950 era parte del repertorio utilizado en las escuelas
normales para la ensefianza musical.

Este largo periodo que va desde 1944 a 1956, en que al parecer no aparecieron al publico
nuevas resfalosas, parece ser un fendmeno comun a todos los géneros que aparecieron en
el Album Aires Tradicionales, pues aunque causaron gran impacto, no fue sino hasta la
llegada de Margot Loyola a las Escuelas de Temporada de la Universidad de Chile que
comienzan un franco proceso de masificacion.?

Un afio mas tarde, en 1957, el grupo Cuncumén graba el LP El folklore de Chile Volumen V,
su primera produccién discografica con Odeon, en el cual incluye “El naranjito”, resfalosa
tradicional. La enorme similitud de esta resfalosa con la grabada por las hermanas Acuna
en Aires Tradicionales el afio 1944, puede deberse al fenédmeno conocido como las
“variantes folkléricas”, bastante comun en la musica de tradicidn oral, y que consiste en
gue desde una matriz a veces no conocida, se generan otras versiones que seran distintas
por las caracteristicas de cada uno de los portadores, tanto de memoria, como de
capacidad instrumental y vocal, ademas de sus gustos musicales. La otra posibilidad es que
sea por una interpretacién distinta hecha por Cuncumén, mas conocido como version, de
un mismo repertorio, al cual el conjunto parece haberle aplicado los conocimientos del
género aprendidos con Margot Loyola, respecto a la forma, la métrica y la base ritmica.

A mediados de 1960, Violeta Parra con su conjunto, realiza una presentacion folklérica en
la Biblioteca Nacional, con el auspicio de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la
Universidad de Chile, incluyendo entre otros géneros, una resfalosa de Lautaro, un recital
de poesia popular, y una exhibicion de vestuario campesino. El mismo afio, el sello RCA
edita el LP Margot Loyola y su guitarra, donde incluye “A la resfalosa, mi alma”, que es una
muestra del trabajo recopilatorio de la artista—investigadora.21

En 1961 es nuevamente Cuncumén quien entrega una resfalosa, “El colchén”, en Folklore
por el conjunto Cuncumén, con el mismo sello. Al afio siguiente, el grupo Millaray, en su
primera produccion El folklore de Chile Volumen X, entrega “Zamba vy si”, “Refalosa
campesina, recogida en Bio-bio de don Filemdn Cid, cantor popular de la zona, quien
ademds tiene en su repertorio innumerables cuecas, tonadas, y cantos a lo Humano y a lo

Divino.”%?

En septiembre de 1965, El Musiquero menciona la resfalosa “El guerrillero”, de Rolando
Alarcon, en un articulo que anuncia la reaparicion del conjunto neofolklérico Los de Las
Condes; se comenta la “Refalosa del indio” de Hector Soto, que interpretan Los del Pillan
participando en el festival de la cancidn universitaria; se sefiala que Los de Santiago han
reeditado “La respuesta del soldado”; se publica el texto de la “Refalosa del recuerdo” de
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Luis Bahamonde, y se ensefia a bailar resfalosa en dos paginas, sefialando: “Pese a su
antigiedad, aun se baila en apartadas regiones rurales chilenas. Maria Elena Infante [de
Las cuatro brujas] y Rolando Alarcén nos dan, a continuacion, una leccion de resfalosa,
bailando “Adénde vas soldado”?

Este pequeno curso ilustrado de resfalosa, explica brevemente cada seccién, con apoyo de
fotografias de estas dos estrellas del folklore, en las posiciones correspondientes, a la
manera de los manuales de baile con dibujos, como el de Franco Zubicueta, y que
posteriormente fueron editados con fotos, los cuales sirvieron a los maestros de baile en
su tarea de difundir los nuevos bailes de moda. Ambos artistas, aparecen en las fotos con
atuendos cotidianos, es decir, no estdn con un vestuario de huaso y china, ni ataviados
como campesino, sino que presentan un vestuario con el que podrian haber asistido a una
reunién social con sus amigos, demostrando el animo de actualizar y modernizar la
resfalosa.”*

El Musiquero, 22, 9/1965: 40-41.

Debemos sefialar que en otros nimeros de la misma revista, aparecen habitualmente
cursos para ensefiar bailes que son presentados como la ultima novedad en el extranjero.

2 E| Musiquero, 22, 9/1965: 4, 10, 18, 22, 40-41.
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Es asi como un género recuperado a través de la recopilacion, con antecedentes profundos
de historicidad y ruralidad, es puesto en un circuito propio de lo moderno, actual y
urbano. Se enfatiza el caracter histdrico y rural al sefialar que “pese a su antigliedad, aun
se baila en apartadas regiones rurales chilenas”, y se muestra a través de dos rostros
conocidos del circuito artistico folklérico local, artistas que reflejan los valores de belleza y
juventud, pero que a su vez son iconos de identidad.

Es lo “nuestro” que se estd tratando de poner en igualdad de condiciones con lo “otro”,
con eso “ajeno” que viene a instalarse entre nosotros, a través de estos jovenes con un
vestuario que no quiere representar un otro, sino a ellos mismos; de hecho, el atuendo
que presentan podria servirles para ensefiar cualquier baile de moda llegado del
extranjero. No hay en la forma de vestir una busqueda de representar ni lo antiguo ni lo
rural, sino de actualizar un baile antiguo.

Este intento de modernizacién, nos parece que refleja una tension que tiene al centro la
identidad, que se siente amenazada por lo que viene desde afuera y desde la modernidad.
La idea que podemos leer en este tipo de acciones, es que la preferencia del publico por la
musica internacional, se debe a cuestiones de forma y no de contenido. Por lo tanto, si la
musica nacional es presentada en la misma forma que la internacional, el consumo de
ambas tendria que ser mas equitativo.

Al presentar un género rescatado como si se estuviese presentando el ultimo baile de
moda en Estados Unidos, se esta poniendo al folklore en una competencia en igualdad de
condiciones con la musica internacional. Esta visidn otorga un valor secundario al gusto del
publico masivo, y en ese entonces formo parte de una visidon bastante militante del medio
musical folklérico. De acuerdo con esto, su visidon es culturalista y paternalista,
demostrando que si a la gente no le gusta, no es porque realmente no le gusta, sino
porgue ha sido victima de una desigual lluvia de informacién que presenta lo internacional
como lo mejor, lo moderno, y lo bueno, es decir como un valor en si mismo.

En este mismo contexto, Ricardo Garcia, presenta un “resumen de la actividad discomana
de 1965” en El Musiquero de diciembre de ese ano, en el cual muestra un ranking por
ventas y otro por votacion de los lectores, quienes escogian enviando un cupdén que
recortaban de la revista con su preferencia. En los resultados de los “super ventas 1965”, la
“Refalosa del adids” de Los Cuatro Cuartos, ocupa el cuarto lugar para el sello Demon,
mientras que en la “encuesta de popularidad”, llega al tercer lugar dentro de la categoria
“El mejor disco nacional - repertorio folklérico”. Para validar su muestra, Garcia incluye una
interesante nota que demuestra lo representativa que puede ser: “Nota: Estos son los
resultados finales correspondientes a toda la votacion recibida en el curso del afio. Por lo
tanto, este resume el trabajo de cada artista, de cada audicidon, de cada especialidad, no
por uno o dos meses, o por un éxito ocasional, sino por todo lo hecho durante 1965 %

Esta aclaracidn resulta de especial importancia para nosotros, puesto que demuestra el
grado de masividad que logrd el género estudiado, en su version modernizada por el
neofolklore. A la vez, el separar al repertorio folklérico del internacional, concuerda con la

2 El Musiquero, 25, 12/1965: 49.



idea de la competencia en igualdad de condiciones, puesto que asegura votacion para el
folklore y un ranking que no estaria asegurado si compitieran en un mismo grupo. Esto es
una mirada proteccionista de la musica chilena de corte folkldrico en cuanto a cobertura
medial.

Para saber la vision que se tuvo de la resfalosa desde el medio masivo, un indicador
importante son las ideas que los musicos populares asociaron a ella, que como ya hemos
visto se le atribuye una profundidad historica comparable con la de la cueca, pero en un
estado de fragilidad ante lo extranjero producida por la disminucidn de su practica.

El ritmo de la resfalosa es percibido como alegre por Vicente Bianchi, quien lo incluye en el
“Gloria” de su Misa a la chilena:

“El Gloria estd presentado por un ritmo de refalosa tradicional y exalta la alegria de
este momento religioso en que se canta a la Gloria del Sefor, sequido de una segunda
parte en compds de tonada campesina, que el solista y el coro llevan en tono suplicante.
Vuelve el tema con otro pie de refalosa, que termina brillante y jubilosamente”*®

Debemos aclarar que la expresion pie se usa en el ambito tradicional, y por extensién en el
ambiente de la proyeccidn, para referirse a una vez que se baila o interpreta una pieza de
un género determinado. Es asi que algunos géneros tienen por tradicién un determinado
numero de pies, como en el caso de la cueca, que deben ser tres pies seguidos, o el
cachimbo que deben ser dos, pudiendo repetir el repertorio o ser el mismo género, pero
repertorio distinto. De la misma manera, en Peru la marinera esta asociada a la resbalosa,
de tal manera que cada vez que se toca una marinera, de inmediato viene la resbalosa.”’

Al parecer, la forma rapido-lento-rapido proveniente de la musica escrita de origen
europeo, estd aplicada a este Gloria. De acuerdo al caracter de cada parte, en el Gloria in
excelcis Deo (Gloria a Dios en las alturas) que es la primera, se ocupa una resfalosa para
expresar la alegria y el jubilo de la grandeza de la divinidad; para la parte central, Domine
Fili unigenite (Hijo unigénito de Dios), se ocupa una “tonada campesina” para expresar el
ruego y la suplica al hijo de Dios en un momento de constriccion; en la tercera y uUltima
parte, Quoniam tu solus Sanctus (Porque sélo tu eres santo), vuelve el ritmo vibrante de la
resfalosa.

Para producir el contraste entre distinto caracter aqui se opone la resfalosa a la tonada
campesina, donde el caracter intimo de la tonada se lo da el adjetivo de campesina, pues
la tonada urbana ya era bien conocida. Debemos recordar que la apertura de la Iglesia
Catdlica el afio anterior con el Concilio Vaticano Il, produjo el entusiasmo y la creacion de
misas en lenguas locales en varios lugares del mundo, dado que se autorizdé entre otras
cosas a oficiar misa en lenguas locales, distintas al latin.

En 1967, El Musiquero publica la resfalosa “Unos ojitos que vide”, como parte del
repertorio del Conjunto Ancahual, sefialando:

% Bianchi, 1965: Caratula del LP.
27 En el caso del género en Perd, parece haber un mayor consenso en el uso de la voz reshalosa, a diferencia
de Chile, donde predomina refalosa en el ambito masivo.



“La refalosa emigroé a Chile desde el Peru entre los afios 1835 y 1840, teniendo
luego su periodo de esplendor entre los afios 1841 y 1842, baildndose desde Coquimbo a

Pefiaflor, se extendié luego hasta Cautin hacia el sur, encontrdndose después en Chiloé.”*®

El texto de esta resfalosa es el mismo del “Naranjito” de Cuncumén, de 1957 y de la
resfalosa de las Hermanas Acuia de 1944. A diferencia de Cuncumén, este grupo incluye la
copla inicial de la primera version.

En cuanto al caracter de la resfalosa, los meta-discursos desarrollados por Loyola y por
Bianchi, describen a la resfalosa como vivaz, brillante y “jubilosamente”, por lo que Bianchi
la incluye en el “gloria” de su Misa, y no en un tropo de caracter intimo o doliente.

La edicidn Aires Tradicionales y Folkldricos de Chile, de 1944, realizada por el Instituto de
Investigaciones folkléricas de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile a través del
sello RCA-Victor, proporciond las resfalosas que marcaran dos visiones distintas pero no
excluyentes, respecto a este género en las dos décadas siguientes. La resfalosa “La luna
estaba en el cielo”, sirvid de referente para una linea creativa en torno el género, y la
resfalosa de las Hermanas Acuia, fue reinterpretada por una linea proyeccionista del
folklore mas apegado al referente tradicional.

Para revisar este fendmeno de apropiacion de la resfalosa en el ambito masivo chileno de
entonces, tomaremos una muestra que a nuestro juicio es representativa del género en el
periodo, las cuales serdn analizadas comparativamente con las dos resfalosas de los Aires
Tradicionales y Folkldricos de Chile, constatando cudl fue la influencia mayor en cada una
de las resfalosas de la muestra.

En primer lugar consideraremos el registro que Cuncumén hace de la resfalosa de Las
Caracolito, considerando el impacto del grupo Cuncumén, llegando a ser un referente
dentro del ambito de la proyeccién. Lo mismo podemos decir de “Zamba vy si”, resfalosa
grabada en su primera produccion por Millaray. También incorporamos las dos resfalosas
compuestas por Margot Loyola, considerando tanto el alto nivel de relevancia social y el
impacto que causaron entonces las dos composiciones, como el alto impacto que tuvo la
creadora como artista y precursora del movimiento folklorista chileno.

Por otro lado, tenemos el ejemplo de “Dofia Javiera Carrera”, incluida en la antologia
Clasicos de la Mdusica Popular Chilena Volumen I, en la cual es la Unica representante del
género, ademas de la cancidn-resfalosa “Cantores que reflexionan” de Violeta Parra,
destacando dentro de los temas que han alcanzado la categoria de “clasicos” por su
relevancia social. Esta resfalosa ha llegado hasta nuestros dias tanto por la industria
discografica, como por las radioemisoras, que han seguido programandola en sus
transmisiones habituales. Sin embargo, debemos destacar el papel de la educacién formal
en la transmision de este repertorio, especialmente a partir de la reforma de 1955:

“Las ideas centrales que guiaban esta reforma eran el desarrollo integral del educando y la
flexibilidad del curriculo, a las que se sumaba la valorizacion del folklore como elemento
formador y articulador de identidad gracias al rescate, estudio y difusion que venia

8 El Musiquero, 41, 4/1967: 30.
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experimentando desde la década anterior”®

En las salas de clase ha sido transmitida una memoria sonora y un legado musical que ha
sido reforzado por los medios y las disqueras, quienes dan un espacio pequefo a lo
folklérico, comparativamente con la musica de estilo internacional, pero conservan la
costumbre de incluir un programa al menos, de lo que denominan folklore.

Como ya sefialamos anteriormente, la resfalosa “El naranjito” grabada por Cuncumén en
1957, es la misma que grabaron Las Hermanas Acufia en 1944 con los Aires Tradicionales y
Folkléricos de Chile, incluso la resfalosa “Unos ojitos que vide”, presentada como
repertorio del grupo Ancahual en 1967, también corresponde a la misma resfalosa. En
primer lugar podemos constatar el impacto duradero que tuvo esta resfalosa, puesto que
luego de su aparicidén en 1944, el primer grupo de proyeccion la graba en 1957, y en 1967
aun tiene presencia en el ambito de la proyeccién a través del grupo Ancahual. Sin
embargo, podemos darnos cuenta que existen diferencias en algunos aspectos que, como
ya sefialamos, son parte de la identidad genérica de un repertorio.

El texto del “Naranjito” de 1957, omite una primera parte completa, que corresponde a
una copla completa o cuarteta octosilaba. Al comparar los dos textos, esta copla inicial de
la version original parece ser ajena al resto de la resfalosa, porque en lo musical usa una
melodia propia, y en lo literario su métrica corresponde a una cuarteta octosilaba,
mientras que las demas son hexasilabas. Esto a los ojos de Pereira, consiste en una forma
A B A', sin embargo, la version de Cuncumén nos confirma que no hace falta la primera
parte. Por lo demas no encontramos otro caso de resfalosa con tres partes.

Unos ojitos que vide
tan lindos, claros y bellos (ahora si - ahora no - lindos tus ojos - y adids, adids)
ellos se burlan de mi
y yo por ellos me muero (ahora si - ahora no - lindos tus ojos - y adids, adids)

En la cordillera

planté un naranjito

| | :;porque ahora se usa (que si, que no)
querer poquitito:| |

A la zamba refalosa

a la misma veleidosa (ahora si - ahora no)
lindos tus ojos

y adids, adiods

Podemos ver que esta copla inicial de la versién de 1944, incluye los versos “lindos tus
ojos - y adids, adiés” del estribillo de la resfalosa, usdndolos como parte de las muletillas
intercaladas del repertorio. Sobre estas frases tan comunes en el cancionero tradicional de
los valles centrales como “ahora si, ahora no” y “que si, que no”, y su sentido

2 Gonzalez, 2006: 37.
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contradictorio al manifestar afirmacién y negacidon simultdneamente, debemos sefialar
que Martin-Barbero considera que en Latinoamérica es parte de la matriz cultural popular
que habita en el fondo de la cultura de masa:

“Choque que se situa bdsicamente en el conflicto entre el racionalismo de la cultura
eclesidstica —separacion tajante del bien y el mal, de lo verdadero y lo falso, los santos y los
demonios- y la equivocidad, la ambigliedad que permea toda la cultura folkldrica por su
creencia en fuerzas que son ahora buenas y después malas, en un estatuto movedizo y
cambiante puesto que mds pragmdtico que ontoldgico de lo verdadero y lo falso.”

Esta “equivocidad, ambigliedad y contradiccion” es entendida como parte de una
estrategia de resistencia popular a la enculturacion operada desde la cultura hegemonica.
El decir si y no a la vez, deja sin piso a la racionalidad, la descoloca, quedando desarmada
cualquier posibilidad de argumento racional para convencer o seducir, y afirmar Ila
supremacia de la cultura dominante, que se vale de la racionalidad para su gobierno.

El siy no a la vez, hecha por la borda la base fundamental sobre la cual se sustenta toda la
légica cartesiana moderna, y deja sin armas a la cultura hegemonica.*® Por otro lado,
tenemos la interpretacion que Gonzalez hace de estas muletillas contradictorias como una
indecision, parte del coqueteo femenino. Si bien en algunos casos esta interpretacién es
mas posible por la relacidon tematica amorosa de algunas tonadas tradicionales, nos parece
gue este “coqueteo” indeciso no obsta a la interpretacion de contradiccion como tdctica
de resistencia a la razon ilustrada, ubicandose ambos significados en distintos niveles o
ambitos de la expresion popular.*

Volviendo a la copla inicial, notamos que su texto tampoco nos brinda unidad respecto de
la tematica del resto de la resfalosa, ni tampoco encontramos expresiones comunes. En
cuanto a lo musical, notamos que “El naranjito”, de 1957, mantiene una métrica mas
regular, ademas de hacer notar el cambio ritmico entre la estrofa y el estribillo, siendo mas
vivaz este Ultimo. De este ejemplo podemos colegir que la forma de la resfalosa
corresponde a la forma cancién en que la primera parte o A, corresponde a la estrofa, con
un texto nuevo cada vez, y B corresponde al estribillo, con el mismo texto siempre,

cuestion que nos confirma Pereira en su andlisis de “La luna estaba en el cielo”??.

Esto no se cumple con el ejemplo de 1944, producto de la copla inicial, cuya estructura no
aparece mas que al principio, lo que nos parece una sefial mas de que esa porcién no
forma parte de la resfalosa. El cardcter mas regular en lo musical, del “Naranjito”, lo hace
mas susceptible de ser bailado, asunto importante en un género danzado, lo que seria
muy dificil con el ejemplo de 1944, en el cual podemos encontrar frecuentemente
compases de 3/8 en un ambiente general de 6/8, lo que haria tropezar o dudar a los
bailarines.

La base ritmica de la parte A o estrofa, corresponde a un ritmo similar a los chapecaos™ de

% Martin-Barbero, 1991: 72-77.

3 Gonzalez y Rolle, 2005: 392.

%2 Pereira en Torres, 2005: 26.

% Danza ludica en que los bailarines se entrecruzan chapecando (trenzando). Chapecar: del mapudngun o
lengua mapuche.

12



la zona central y sur de Chile, que en la guitarra marca una célula ritmica J >JJ7J en compds

de 6/8, marcando la negra con un rasgueo abierto hacia abajo, y las corcheas 3y 6 con un
chasquido, mientras que las corcheas 4 y 5 van con rasgueo abierto hacia abajo y hacia
arriba respectivamente. Esta base ritmica demuestra que la primera seccidn esta en 6/8 y
no en 3/8, como sefala Pereira Salas, dejando esta parte y la introduccidén con un caracter
menos fluido.>* En la seccién B, que corresponde al estribillo, la célula ritmica
preponderante es JJJ J., en que las corcheas 1y 2 son con rasgueo abierto descendente,

la corchea 3 con rasgueo ascendente, la corchea 4 con chasquido descendente y la negra
final con rasgueo abierto descendente.

Esta es la base ritmica que usa de acompafiamiento Cuncumén en “El naranjito”, que
demuestra su preocupacién por la unidad y coherencia de la resfalosa, tal vez debido a la
guia recibida en sus comienzos por Margot Loyola, y a una preocupacion del aspecto
coreografico.

Seccion A Seccion B
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Llama la atencidn de la propuesta interpretativa de “El naranjito” que hace Cuncumén, el
hecho de que la melodia instrumental de la introduccion sea la misma de “La luna estaba
en el cielo”, en circunstancias de que la resfalosa que ellos interpretan es la otra que se dio
a conocer en la misma produccion de 1944. También notamos que la resfalosa
interpretada por Las Hermanas Acufia, ademds de su irregularidad ritmica y su copla
agregada del comienzo, utiliza de introduccion una secuencia propia del estribillo, que esta
con este énfasis ritmico y no el de la estrofa A. El resultado es que Cuncumén interpreta
una resfalosa, pero incorporando aspectos performativos de la otra, en este caso,
incorpora elementos de “La luna estaba en el cielo” a la resfalosa “El naranjito”.

Si Cuncumén “arregla”, o pone en estilo “El naranjito”, que habia sido defectuosamente
interpretado en la grabacion de 1944, puede deberse a que la linea interpretativa de ellos
no es comparable con la de Las Hermanas Acuia. Ellas son parte de lo que Margot Loyola
llama las “precursoras del canto criollo”, mujeres con un fuerte contacto con el campo,
pero que su quehacer estd en el llevar el folklore desde el campo a la ciudad, son parte de
una urbanizacion del folklore.

En esta labor, que incluia tanto cantar en rodeos, como en espectaculos costumbristas, el

3 Ppereira en Torres, 2005: 26.
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énfasis esta en llevar lo que ellas conocen del campo a la ciudad mds que en una
recopilaciéon de lo antiguo de la manera mas original posible, en cambio en Cuncumén esta
la idea restauradora del folklore, propia de la proyeccién. Ellos buscan mostrar el folklore
en su forma mas auténtica, haciendo eco de la “santidad de texto” que citara Pereira Salas
en 1944, de Ralph Steel Boggs, erudito norteamericano del folklore, al parecer bastante
influyente en nuestros investigadores criollos®. Esta interpretacién de Cuncumén tiene
que ver con la forma adecuada para su funcidon coreografica, que nos pone
inmediatamente en una visidén mas culturalista, en que la funcién es primordial en el
repertorio recopilado. Podemos sefialar que las hermanas Acufia, como parte de los
Artistas del folklore, en palabras de Gonzalez buscan evocar el folklore, en cambio
Cuncumén busca su restauracién y ensefianza.*®

Los textos de las dos resfalosas de 1944, que llamaremos modélicas, poseen métricas
distintas. Mientras “La luna estaba en el cielo” presenta una métrica de cuarteta octosilaba
en la estrofa (A) sin una rima constante, mientras en el coro (B) usa una cuarteta en que
los primeros dos son octosilabos y los otros pentasilabos, en rima cruzada, (uno con tres y
dos con cuatro):

Estrofa: | | :La luna estaba en el cielo
redonda como una lata:| |
| | :asi tengo mi corazdén
largo como una escupeta:| |

Estribillo: | | :A la resfalosa y zamba
y a la que se resfalo:| |
| | :tu madre es zamba
la mia no:| |

Un aspecto caracteristico de esta resfalosa es la acentuacion de las silabas en su
musicalizacidn, que contradice la acentuacién normal de la palabra hablada. Asi, la ultima
silaba del verso siempre es acentuada: cield, latd, escupetd. A nuestro parecer esto es una
caracteristica de broma, que le agrega ludicidad a la interpretacién. Por otra parte, la
tematica corresponde a situaciones aisladas y jocosas, que parecen caracteristicas “coplas
sueltas”, que pueden irse agregando en una situacién festiva informal, en que cada
participante puede agregar alguna copla que se sepa y que luego de cantarla, los
asistentes disfrutan con las situaciones jocosas que narra la copla recién cantada. Esta
situacién corresponde a una de las caracteristicas de la cultura popular:

“La risa no en cuanto gesto expresivo de lo divertido, de la diversion, sino en cuanto
oposicion y reto, desafio a la seriedad del mundo oficial, a su ascetismo por el pecado y su
identificacion de lo valioso con lo superior. La risa popular es, segun Bajtin, 'una victoria
sobre el miedo', ya que nace justamente de tornar risible, ridiculo, todo lo que da miedo,
especialmente lo sagrado —del poder, de la moral, etc.-, que es de donde procede la

% Ppereira en Torres, 2005: 13.
% Gonzélez, 1996: 25.
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censura mds fuerte: la interior.”*’

El triunfo sobre el miedo, especialmente a lo sagrado se puede apreciar claramente en las
siguientes coplas:

| | :Anima que andai penando
por detras del cementerio:| |

| | :comiendo ciruelas verdes
arriesgando una lipiria:| |

| | :En la puerta de San Francisco
estaba la muerte pard':| |

| |:y le dijo al sacristan

agarre este trompo en la ufia:| |

La muerte, el sacristdn, un santo, y un anima>2 se ponen en situaciones jocosas y ridiculas,
despojandolos de los elementos que causan “respeto”, un respeto que tiene mucho de
miedo. Otro aspecto propio de la matriz cultural popular es el hecho de que las estrofas no
posean una unidad discursiva, de forma tal que cada una es una situacién distinta,
asumiendo la forma del relato breve, pues esta se caracteriza por un resto definido por
Certeau como: “memoria de la experiencia sin discurso, que resiste al discurso y se deja
decir sélo en el relato. Resto hecho de saberes inservibles a la colonizacion tecnoldgica, que
asi marginados cargan simbodlicamente la cotidianidad y la convierten en espacio de una
creacion muda y colectiva.”* Este se presenta en la misma serialidad de las teleseries, de
la produccion en serie, que es propio de la cultura de masas.

La resfalosa interpretada por Las Hermanas Acufia, presenta una métrica hexasilaba en la
estrofa, con rima de los versos dos y cuatro. Mientras que el estribillo tiene una cuarteta
de dos versos octosilabos y dos pentasilabos, que coincida con “La luna estaba en el cielo”.
Sin embargo, tanto en estrofa como en estribillo, esta resfalosa incluye los expletivos ya
comentados, con su caracter contradictorio, de claro sentido popular.

Estrofa: En la cordillera
planté un naranjito
| | :porque ahora se usa (que si, que no)
guerer poquitito:| |

Estribillo: A la zamba refalosa

a la misma veleidosa (ahora si - ahora no)

lindos tus ojos

y adids, adids
La temdtica de esta resfalosa también demuestra un caracter tradicional, pues las estrofas
parecen coplas sueltas, pero guardando un caracter comun. Dos estrofas comienzan con

7 Certeau en Martin-Barbero, 1991: 76.
%8 El alma de una persona que murio.
% Martin-Barbero, 1991: 94.
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En la cordillera, planté..., y las otras dos comienzan Rio caudaloso...En las primeras dos,
hay una queja por la liviandad con que se trata el amor en la actualidad, al decir: porque
ahora se usa querer poquitito, y quererme olvidar respectivamente. Por otro lado, las
otras dos estrofas presentan una idea de marginalidad y clandestinidad: que me llevan
preso, a la policia y que con lanzas de acero me quieren matar. Quien canta esta
encarnando a un fugitivo de la fuerza represiva, de la oficialidad, tal vez cometié algun
delito, es decir hizo algo que es castigado desde el estado controlador que dictamina el
bien y el mal. Por otro lado, el otro encarnado posee una idea melancdlica del amor, afiora
un pasado mitico en que las relaciones amorosas eran largas y duraderas.

Debemos recordar que no hemos considerado la copla inicial de esta resfalosa, porque nos
parece extrafia al resto, ademds comparativamente con las demas no existe otro caso asi, y
formalmente no coincide con ninguna otra. Estas razones nos hacen excluirla como
elemento ajeno e inserto en un lugar por razones que desconocemos.

Después de estas resfalosas, las que conoce el publico chileno son las de Margot Loyola, y
gue son editadas en partitura para piano en 1956, “El Diablito de Talami”, y “Glien dar con
la refalosa”. La primera de ellas esta en coplas tanto estrofa como estribillo, sin embargo,
este Ultimo tiene un cuarto verso de nueve silabas, situacion que ya habiamos observado
en la primera estrofa de La luna, en su tercer verso. La tematica es amatoria, intercalando
ideas jocosas y picaras, primando en algunas estrofas la rima por sobre la unidad de ella,
en que los primeros dos versos se refieren a algo que no se concluye en los dos ultimos:

Dicen que el diablo nacié
entre Pichiy Talami

no me hagai sufrir ahora
si es cierto que me queris
En Alhué planté un olivo
en Colina un duraznito

si a otra le dai tu amor
siquiera dame un besito

Esta técnica de rimar sin un sentido es muy comuin en los versos tradicionales
improvisados, buscando muchas veces en la naturaleza para poder rimar con el verso que
el cantante o recitador quiere terminar. El estribillo, en cambio, posee un sentido
completo, realiza un gesto comun a la tradicién también, y de acuerdo con los rasgos de
jocosidad popular antes mencionados, se pone al diablo, encarnacién del mal, en jaque, al
decir que el “otro” encarnado, un ser humano que ama, puede superar en bromas
(diabluras) al mismo demonio:

A la refalosa 'el diablo
diablito de Talami

no me vengai con diabluras
que en eso te las gano a ti
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Un elemento que destaca en la edicién de 1956, es una nota que aparece sobre una
estrofa, en la cual se define el género del que canta, dando la opcién de un verso distinto
dependiendo de si quien canta es hombre o mujer:

Dicen que en la casa 'el cura

crece una higuera bendita  (Para hombres es: crece un pimiento bendito)
arrimate mds pa' aca

gue no puedo estar solita

Esta nota indica la masividad que se buscaba generar a partir de la partitura, o bien la que
ya se habia obtenido, y que se daba una alternativa para que la mayor cantidad de
personas, independiente de su género pudiera participar cantando esta resfalosa. “Glen
dar con la refalosa”, que como ya sefialamos, fue conocida popularmente como “La
gotera”, posee caracteristicas de tradicional, como el énfasis en la rima por sobre el
sentido de la copla. Su temadtica, aunque amatoria, también estd lejos de ser dramatica,
riéndose del desamor sufrido por quien habla. En el estribillo, el enamorarse de quien no
correspondid es identificado con el resbalar, y se interpela a éste riéndose de si mismo:

Guen dar con la refalosa
por vos yo me rafalé
como te reiriai

si me refalara otra vez

Posteriormente, Cuncumén graba la misma resfalosa que las hermanas Acufia
interpretaron en 1944, con las correcciones performativas mencionadas. Esta resfalosa
aparece en la primera produccién del grupo, que se convierte en referente del movimiento
folklorista de proyeccién. Otro grupo pionero en este estilo, Millaray, presenta en su
primera produccion también una resfalosa “campesina” que llama “Zamba y si”, con unas
estrofas en cuartetas octosilabas rimando los versos pares. El estribillo corresponde a una

cuarteta pentasilaba que rima versos pares.

La tematica tiene una mayor unidad constructiva, puesto que todas las estrofas comienzan
con el verso anoche me resfalé, otorgando a la vez la misma impresion de libertad para
poder seguir creando otras coplas con el pie forzado del primer verso, y relacionandolo
con la idea de resbalar:

A) Anoche me resfalé
| | :en una barra 'e jabén:| |
| | :como la barra era angosta
nos resfalamos los dos:| |
B) | |:Zamba, ay si
zamba, ay no
zamba, ay si
te quiero yo:| |
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Su caracter es festivo y con jocosidad también, puesto que pone a personajes serios en
situaciones ridiculas:

Anoche me confesé

| | :con el cura 'e Santa Rosa: | |
| | :y me dio por penitencia
que bailara resfalosa:| |

El estribillo destaca por la aparicion del vocablo zamba, que no encontramos en los otros,
salvo el estribillo de “La luna estaba en el cielo”, en el cual aparecen dos ideas, una en la
cual la zamba es también resfalosa, que Carlos Vega explica se trata de lo resfaloso de los
movimientos de las zambas peruanas al bailar.*

| | :A la resfalosa y zamba
y a la que se resfalo:| |

| | :tu madre es zamba

la mia no:| |

Por otra parte tenemos los uUltimos versos, en los cuales se realiza una burla, recordandole
a otro su estirpe zamba. Debemos recordar que la sociedad colonial americana era muy
estratificada y que los hijos de negro e indio eran llamados zambos. Si tanto los indigenas
como los africanos estaban en un lugar muy bajo de la escala social, tanto o mas la mezcla
entre ambos, considerando la valoraciéon de la pureza que ha existido en nuestras
sociedades. En este sentido es una provocacion recordar a alguien su origen socialmente
bajo, sobre todo cuando luego quien se lo dice se ufana de no tener el mismo origen, por
lo tanto, uno superior en la escala social.

Por supuesto que dentro de la burla, esta el probar la resistencia del otro, a ver cuanto
aguanta sin enojarse, situacion que se da en un contexto festivo popular, y que hemos
podido comprobar en varias oportunidades.41

En la “Zamba vy si”, el término aparece en el estribillo, con las afirmaciones y negaciones
contradictorias que ya comentamos, pero en las estrofas, aparece la resfalosa, pero como
verbo conjugado, sefialando haberse “resfalado” el personaje que habla a través del
cantante, en diversas situaciones, salvo la ultima estrofa en que en vez de resfalar, se
confiesa:

Anoche me confesé

| | :con el cura 'e Santa Rosa:| |
| | :y me dio por penitencia
que bailara resfalosa:| |

0 \fega en Loyola, 1980: 143.

4 Recordamos una ocasién en que las bromas se transformaron en un verdadero duelo entre el
cantante de tangos y cuecas Jorge Montiel y el cantautor Carlos Arredondo (El ajuerino) en 2007 en El
Rincon de las Guitarras, una pefia informal de Valparaiso en que los mdsicos portefios comparten
directamente con el publico en un ambiente intimo.
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En este caso se juega con la autoridad del cura, quien en vez de dar una penitencia de otro
tipo, prescribe bailar resfalosa, en una broma que por una parte ridiculiza la autoridad y
por otro valida la actividad festiva de bailar resfalosa, que puede haber sido visto como
una actividad poco pulcra e incluso lasciva, en un contexto religioso tridentino. Es decir, la
afirmacion es una contradiccion abierta que causa risa a través de la inversion del mundo y
la ridiculizacién de lo sagrado.*

Tal vez, la resfalosa mas conocida hasta hoy dia sea “Dofia Javiera Carrera”, que presenté
Rolando Alarcén en una produccién homdnima de 1966, con el sello RCA-Victor. El texto
de esta resfalosa estd en coplas tanto las estrofas como el estribillo, el cual tiene una
excepcidn en su ultimo verso de nueve silabas. La tematica es completamente diferente a
las anteriores, de corte histdrico y nacionalista, ademds de presentar una unidad tematica
caracteristica de la musica de autor. Esta temdtica estd muy de acuerdo al momento que
vivié Chile entorno a 1960, por conmemorarse el sesquicentenario de la independencia,
con lo cual se exacerbaron los valores patrios.

A la identidad chilena se le otorgd profundidad histdrica a través de los temas de la
independencia y de la guerra del Pacifico, y cultural a través del folklore. Considerando que
la resfalosa poseia antecedentes histéricos bastante pretéritos, pero posteriores a la
independencia, Alarcén la utiliza para su creacidn, en la cual una de las préceres de la
independencia, baila resfalosa.

Debemos destacar el hecho de que es una mujer quien baila y no un hombre. Esta
situacion nos parece de acuerdo a dos aspectos primordiales: la seriedad de los prdceres
hombres no soportaba que Alarcdn los hiciera bailar, y la tradicién salonera, en la cual eran
las mujeres quienes coordinaban y eran las anfitrionas de las tertulias. Nos parece que en
esos momentos, la imagen de un héroe de la independencia bailando le bajaria el perfil si
éste era hombre, sin embargo, a una mujer no, debido a la larga tradicion en la cual, eran
ellas quienes gobernaban en el espacio doméstico, incluido el de las tertulias. Sin
embargo, cuando el hombre aparece, no baila, sino que anima pero a la vez lanza una
consigna patridtica:

| | :Dofia Javiera Carrera
bailaba la resfalosa:| |

| | -hermosa, fina, valiente
y su mirada orgullosa:| |

| |:A la resfalosa nifia
gritaba José Miguel:| |

| | :viva la patria que nace
vamos a ver, vamos a ver:| |

42 gsalinas, 1991; 26-29.
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En esta creacion, la palabra resfalosa aparece en el estribillo, pero como una animacién
como ya comentamos, sin embargo, también aparece en la primera estrofa, permitiendo
que el auditor se grabe rapidamente el término y sepa que lo que oye es efectivamente
una resfalosa.

En un ambito mds musical en sentido estricto, nos parecen elementos importantes la base
ritmica y la forma, considerando que estamos frente a un género danzado. La primera
considera un patron ritmico de acompafiamiento normalmente dado por la guitarra que va
rasgueada, cuyo pulso es parte importante de su caracter y un elemento determinante en
la posibilidad de realizar los pasos que corresponden. En cuanto a esto, las dos resfalosas
modelo de 1944, presentan tanto formas como bases ritmicas distintas: “La luna” presenta
para la primera parte, correspondiente a la estrofa, el acompafiamiento de chapecao que
ya comentamos, en cambio “la refalosa” de las hermanas Acufia presenta una base ritmica
de JJJ JJ, con chasquido en las corcheas 1y 4, es decir en los dos tiempos fuertes del 6/8,

y con un pulso mas lento.

Ya mencionamos el hecho de que el acompafiamiento de esta resfalosa no es regular
métricamente, sino que de vez en cuando se producen cruzamientos, resultando una
heterometria con compases de 9/8 intercalados cada cierto tiempo entre los de 6/8, lo
que dificultaria mas aun bailar un género supuestamente danzado. En cuanto a la forma,
“La luna” posee dos partes, con una introduccion-interludio instrumental, de acuerdo a la
forma cancidn A-B, en que A es la estrofa y B el estribillo. “La resfalosa” de las hermanas
Acuia tiene tres partes, producto de la inclusion de la copla inicial que comentamos
anteriormente, de esta manera: B'-B'-A-B-A-B...

Las primeras dos B' corresponden a la musicalizacion de esta copla inserta a través de
incluir los dos primeros versos con el consecuente de la parte B, y luego los dos ultimos de
la misma forma.

Versos Parte musical Estribillo
A la zamba refalosa C

a la misma veleidosa B

(ahora si - ahora no) D

lindos tus ojos
y adids, adids

Relacidon musica-texto en B o estribillo
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Versos Parte musical Estrofa

Unos ojitos que vide E
tan lindos, claros y bellos B'
(ahora si - ahora no) D
lindos tus ojos

y adids, adids

ellos se burlan de mi E
y yo por ellos me muero

(ahora si - ahora no) D
lindos tus ojos

Relacién musica Texto en B'

Si bien podria parecer una contradiccién nominar B' a una seccién que aparece antes de B,
lo hemos hecho de esta manera porque esta seccidn no vuelve a aparecer nunca mas, y
por las razones expuestas anteriormente, que demuestran que tanto el texto como la
musica de esta seccidn, son ajenos a la resfalosa.

Las resfalosas de 1956, estan escritas para piano, y no tienen indicacion de tempo ni
caracter, salvo la denominacion de “baile popular”, que aparece tanto en la tapa como en
el sub-titulo de cada partitura. Esta denominacién de popular puede ser una indicacién del
caracter, pues lo popular no nos parece que quiera decir que es un baile muy conocido,
sino mas bien a que es un baile propio de los sectores populares y no de las élites u
oligarquias. Esto nos sugiere un caracter fresco, alegre, espontaneo y como ya verificamos,
picaro y juguetdon. Debemos recordar que en ese momento el término popular era
disputado por los dos significados antes mencionados, masivo y folklérico.

El hecho de editar estas resfalosas para piano, demuestra que el relevo de los
instrumentos musicales por victrolas y tocadiscos fue bastante paulatino, existiendo un
mercado importante de consumidores que contaban con un piano para ejecutar la musica
editada en la década de 1950.
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Las bases ritmicas estdn dadas por la mano izquierda, que en la estrofa de “Diablito”
corresponde a /2. JJy en “Guen dar” a. . en los versos y entre ellos J.J con la salvedad
que la segunda estd en 3/8 en vez de 6/8. Los estribillos de ambas resfalosas comparten la

base ritmica del acompafiamiento de J3) .. 1 JJ3J ).

DIA%';JBTL(.?S,-[ZEE IﬁhAMI GUEN DAR CON LA REFALOSA
e : Cristing Miran da
Minizar Margoet Loyala RESBALOSA - BAILE POPULAR

e S

Cuands de - ju de o .

Partitura editada por Casa Amarilla en 1956

Estas dos creaciones de Margot Loyola muestran frescura a través de versos y tematicas
populares, con acompafiamiento adecuado al baile, ademds ambas son presentadas como
“baile popular”. Es probable que esta edicién de cuenta de la masificacién que este
repertorio ya tenia en la época.
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Cuadro comparativo de las resfalosas:

Nombre La luna estaba en | Diablito de Talami | (:iien dar con la refalosa DonaJaviera Carrera
el cielo
Intérprete o | Los Provincianos Margot Loyola Margot Loyola R. Alarcon
creador(a)
Métrica Cuarteta octosilaba y | Cuartetas octosilabas | Cuarteta octosilaba y 8-8-5-5 | Cuartetas octosilabas
8-8-5-5
Tematica Comica Comica Amatoria Historica
ladica amatoria picara patridtica
Forma A B A B A B A B
atatbta' | crord atath+a ctotata | a+a | btc a+at+b+b ctetd+d
Dimensiones | “+# | 4+4+4 Atk Sanan sl PPISP Y P 4444444 4+4+4+4
Metro 6/8 6/8 3/8 |6/8 6/8
Tonalidad LaM |[MiM Sol M Sol M Mim
Armonia Funciones Funciones Funciones Transitorias Paso a la relativa Mayor
Transitorias Transitorias
B J ) B JJ M R EmpEy
B JJJ ) J3) ) B JJJ M)
Melodia Gradual descendente Gradual descendente Gradual descendente Ondulante descendente
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En el cuadro notamos los rasgos comunes y a la vez aquellos que aparecen una sola vez,
como la tonalidad menor y la tematica histérica-patridtica de “Dofia Javiera Carrera”, o la
forma “ternaria” de la resfalosa de Las Hermanas Acufia. No dejan de llamar la atencion el
caracter popular de las composiciones de Margot Loyola que no encontramos en Rolando

Alarcdon ni en Raul de Ramon.
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Cachimbo

El cachimbo es un género cultivado en algunos sectores del norte chileno, como los
pueblos de Tarapacd, Pica, Matilla y Mamifia. Es conocido también con el nombre mas
antiguo de “Baile y tierra”, y estd clasificado como baile de pareja mixta, suelta, con
pafiuelo. En Tarapacd ya era popular a mediados del siglo XIX, periodo en que esta ciudad
formaba parte de Peru. Se caracteriza por el aire seforial de los bailarines, la ausencia de
saltos, y la estructura ternaria de su forma.*?

Aun hoy en dia, el género cachimbo se cultiva en la zona del interior de lquique, en los
pueblos de Tarapaca, Pica, Mamifia y Matilla. Estd definido como “Danza de pareja mixta,
individual, con pafuelo, (...) Es bailado en salones, campos y pampa, con gracia, garbo y
donaire”* y estd emparentado con la zamacueca. Es recordado como un género cultivado
en los salones, interpretado con instrumentos como piano, violin, mandolina o flauta. Se le
reconoce una etapa posterior de popularizacién en que es interpretado con bandas de
bronces, agrupaciones de zampofias o quena.

En el dmbito masivo, el cachimbo se dio a conocer por primera vez en el ambiente urbano
santiaguino por Calatambo Albarracin, pampino que junto a otros nortinos residentes en
Santiago forman el conjunto Sierra Pampa, y presentan el cachimbo en el Teatro Opera, de
la compafiia de revistas Bim-Bam-Bum.* En junio de 1956, RCA Victor ofrece un Disco de
78 rpm de Calatambo Albarracin con el “Cachimbo tarapaquefio” y el lamento “Oracién al
viento”*°.

La musica nortina debe recorrer un dificil camino de validacién ante el publico, que
identificaba estos sonidos con otras identidades como la boliviana o la peruana. El primer
disco que presenta Albarracin ya mencionado, es anunciado por La voz de RCA Victor
dentro de la seccion “Musica boliviana”, cuestion que al menos en agosto se corrige,
incluyendo la produccidn del artista, con la cancion “Tamboril en la Tirana”y el trote “Trote
tarapaquefio”, en la seccion “Musica nacional”, al igual que en el mes siguiente, ofreciendo

el trote “Pastorcita” y el lamento “Roto pampino”.*’

Héctor Soto da cuenta del problema que debid enfrentar la musica del norte de Chile,
cuestionada desde el punto de vista de la identidad en el publico masivo:

“La llamada ‘musica nortina’ chilena, hasta ese momento, sufria un serio
cuestionamiento acerca de si era o no parte del folklore chileno. A mediados del siglo XX,
esta musica era considerada totalmente extrafia a nuestra idiosincrasia. Con el propdsito
de chilenizar estas formas musicales al huayno se le llamo trote, la cueca chilena se
convirtio en la “cueca nortina”, se incopord al 'cachimbo' como danza tradicional del 'norte
de Chile', a la fiesta de la Tirana se llevaron lo ‘chinos' de Andacollo para que ‘chilenizaran’
esta celebracion. Por un decreto en 1912 se cambio oficialmente la celebracion de las

* Loyola en Casares, 1999, vol. 11: 235.

Loyola, 2000: 487.

Gonzélez, 1998: 19.

" La voz de RCA-Victor, 89, 6/1956: 12.

" Lavoz de RCA-Victor, 91, 8/1956: 13. y 92. 9/1956:15.
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fiestas patrias bolivianas por el de la Virgen del Carmen”.*®

Los géneros centrinos y surefios, mas alla de la cueca y la tonada, ya habian sido validados
desde la academia, a través de conciertos folkléricos usando los mismos circuitos de la
musica docta, la edicién del aloum Aires Tradicionales y folkléricos de Chile en 1944, y la
llegada de Margot Loyola a las Escuelas de Temporada de la Universidad de Chile desde
1949. Es asi como Calatambo debe validar este folklore como chileno, dentro del publico
santiaguino, y para ello la principal estrategia fue a través de la identidad del pampino,
presentado como distinto del habitante de altura.”

La identidad pampina es mostrada por Calatambo y la industria cultural como chilena,
distinta a la altiplanica que estaba asociada a bolivianidad e indigenidad; el pampino no es
ni indio ni boliviano, sino un chileno que también se diferencia del huaso de la zona
central, identidad que habia monopolizado la chilenidad hasta ese momento. Calatambo y
su conjunto Sierra Pampa son mostrados como los difusores de un folklore chileno
desconocido hasta entonces, sefialando que “Es el conjunto tipico chileno mds original del
afio. Ha hecho posible que los surefios conozcamos lo que es la musica nortina en nuestro
pais”. El huayno o huayfio tradicional fue presentado como trote, del cachimbo se dice
“baile cuya coreografia es netamente chilena” y Calatambo sefiala: “Cuando estudiaba,
mis compafieros me decian que en el norte era ‘pura cosa de indios’. Eso hiere mi amor
propio y me impulsa a investigar y componer musica pampina.”>°

No obstante esta negacion de indigenidad, el atuendo que presenta en la foto del catalogo
de RCA-Victor, sus musicos aparecen con unos tocados de plumas propios de los sikuris,
ejecutantes de flautas de pan llamadas sikuras, en el contexto de las fiestas rituales de la
cultura aimara, pueblo indigena que habita las zonas altiplanicas y de precordillera de
Bolivia, Chile, Peru y parte del noroeste argentino. A su vez, el mismo Calatambo y parte
de su comparsa viste atuendos de los trabajadores de las empresas salitreras de la pampa
chilena, exhibiendo un vestuario ecléctico de elementos que en su conjunto creaban un
nuevo atuendo inexistente en el mundo real, pero que en el ambiente revisteril del
Santiago de los cincuenta funcionaba como exdtico y novedoso, cumpliendo con la funcidn
de llamar la atenciodn, interpelando al publico.

Tal vez las plumas de los tocados indigenas, en un ambiente de vedettes emplumadas del
Bim-bam-bum, no provocaba el rechazo inmediato que hubiese provocado en otro
contexto. El publico rechazaba lo indigena como inferior y en el caso de lo nortino se
asociaba a lo boliviano, dos alteridades que no cabian entonces en el imaginario folkldrico
chileno, ocupado por el huaso y la china del area de los valles centrales de Chile.

48 Soto en www.charango.cl/paginas/charango en chile.htm [15/4/2008]

Soto en www.charango.cl/paginas/charango en chile.htm [15/4/2008]
La voz de RCA-Victor, 92, 9/1956: 15. Los de Ramon, 1964: 3. y Acevedo, 2004: 15.
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CONJUNTO CALATAMBO ALBARRACIN Y 8U
COMPARSA' DE SIERRA  PAMPA

La voz de RCA-Victor, 89. 6/1956: 12.

L

Posteriormente, el cachimbo es incorporado por los grupos de neofolklore, manteniendo
esta identidad chilena, distinta de las otras conocidas hasta entonces: “El ‘trote’, ‘el
cachimbo’ y la ‘cueca nortina’ constituian una mixtura en que percibian dos esencias, la
del calichero y la del hombre centrino. Es imposible advertir en estos grupos y
compositores una identificacién con la musica proveniente de los pueblos andinos del
altiplano.”>* El cachimbo, junto a otros géneros, es tomado como simbolo de una
chilenidad distinta, la chilenidad del nortino que es pampino, emigrante de la zona central
y aclimatado a la pampa, en las salitreras del norte grande.

En 1962, el sello Odedn presenta la produccidn El folklore de Chile Volumen X del grupo
Millaray, incluyendo un cachimbo. Poco después, algunos creadores como Raul de Ramén,
Rolando Alarcon y Violeta Parra componen cachimbos que van grabando en sus
producciones, y cada uno de ellos aplicara su vision respecto a la identidad de este
género.52 Una vez entrada la década de 1960, Margot Loyola comienza un trabajo de
reconstruccion del cachimbo en su uso folklérico, a partir del didlogo establecido con
algunos cultores, quienes le manifiestan sus dudas frente a la imagen del cachimbo
presentada desde los medios, pidiéndole “que lo reivindique entregando su verdadero
rostro.”>

Basandonos en algunos cachimbos de la época, realizaremos una comparacién de
elementos distintivos de género. Los ejemplos son: “El cachimbo tarapaquefio” (RCA
Victor 1956) de Calatambo Albarracin y el conjunto Sierra Pampa; “El cachimbo” (Odedn

51
52

Soto, 2008: 5.
Millaray, 1962.
Loyola,1994: 59.
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1962) presentado por Millaray; “Rosa colorada” (Odedn 1964) de Raul de Ramoén; “Si
somos americanos” (RCA Victor 1965) de Rolando Alarcén y “Camanchaca” (Odedn 1965)
de Violeta Parra.

Estos cachimbos han sido elegidos basandonos en la idea de relevancia social desarrollada
por Marti, concepto que hemos aplicado no tan sélo al repertorio especifico, sino también
en el caso de Violeta Parra, a la trascendencia y el impacto social provocado por el artista
que cred el cachimbo. Los cachimbos de Alarcon y De Ramdn estan incluidos en Ia
antologia de Advis y Gonzdlez, junto a “La burrerita” y “La tropillita”, ambos de Sofanor
Tobar, y representan el género en su estadio mas masificado, en el ambito de la musica
popular.

El “Cachimbo tarapaquefio” merece nuestra atencion debido a que fue el primer cachimbo
conocido en el ambito masivo en 1956, a través de la industria discografica, y desde 1955
en el dmbito del espectdculo santiaguino. Todos ellos serdan comparados con el cachimbo
grabado a Enrique Luza en Pica en 1966, por Margot Loyola, como muestra de su uso
folklérico, complementando los antecedentes etnograficos con la publicacién El cachimbo
(1994) de la misma folklorista.>*

En primer lugar debemos recordar que el cachimbo es un género danzado, que como ya
comentamos anteriormente, determina la forma y el pulso, por la correspondencia de la
coreografia con la forma y de los pasos y coreografia con el pulso. Esta relacion
determinante se ve refrendada en este caso cuando en 1966 Margot Loyola, folklorista
especialmente dedicada a los referentes tradicionales, presenta a los cultores un cachimbo
compuesto por ella misma, quienes sdlo después de bailarlo, lo consideran perteneciente
al género, aceptandose a tal punto por la comunidad, que con posterioridad, se realizd una
edicién discografica auspiciada por la Municipalidad de Pica®>

El cachimbo posee tres grandes secciones, con una introduccién previa. La primera parte
alcanza treinta y dos compases, la segunda diez y seis y la tercera posee una longitud
indeterminada, con una férmula de dos compases que se repiten ad libitum. La primera
seccion que podriamos llamar A, estd constituida de dos partes (a y b), cada una de cuatro
compases que se repiten, lo que suma diez y seis, que al repetir toda la seccidn, completa
treinta y dos. Su coreografia se realiza en base a tres evoluciones: “saludo”, “hecha” y
“deshecha”, (S, Hy D) en el mismo orden o bien hecha-deshecha-saludo.

Normalmente los bailarines alcanzan a realizar una vez estas tres evoluciones y mientras
comienza la segunda parte repiten las mismas. La seccién B, también tiene dos partes(c y
d), repitiéndose cada una, y sin repeticién del todo, completando diez y seis compases. Su
coreografia contiene dos evoluciones nuevas: encuentro por la derecha (ED) y encuentro
por la izquierda (El), posteriormente un S o una H, si alcanzan los bailarines.

756

La tercera seccion es el toreo, “momento de mayor intensidad expresiva””". Es importante

5 Registro depositado en el Fondo Margot Loyola de la Pontificia Universidad Catélica de Valparaiso con el
codigo CR-022
% Osvaldo Cadiz, comunicacion telefénica de Cecilia Astudillo el 30 de abril de 2008.
Loyola, 1994 : 73-74.
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sefialar que cada seccién no tiene un esquema rigido de figuras, sino mas bien un minimo
de ellas, que en la primera parte es una vez cada una, en la segunda ED, El, y una tercera
figura que puede ser H 0 S si alcanza el tiempo antes de pasar al Toreo (T).>’

Respecto del metro del cachimbo, debemos mencionar que corresponde a un 6/8, que en
no pocas ocasiones pasa abiertamente a un % y en otras puede ser percibido
indistintamente en cualquiera de los dos metros, especialmente por su base ritmica J JJ
que podemos también escribir J JJ J. Esta ambigliedad métrica que produce a veces
alternancia ritmica horizontal o vertical, es posible encontrarla en otros géneros como la
cueca, o la zamba argentina, ademas de muchos otros géneros latinoamericanos de la
tradicién oral, y en ultima instancia, el escribir un ritmo de la tradicién oral siempre trae
consigo estos problemas que pasan por la percepcién auditiva del transcriptor.

Cachimbo tradicional grabado a Enrique Luza en 1966 (J. = 82)

Introduccién 12 seccion (A) 22 seccidn (B) 32 seccidn (C)
a a|b b aablaabb cc dd eeee..fin
b
I-V-I IV-1-V-| a=I-V- IRVISIINI IV-1-V-| -V
b = IV-I-V-I (V-1) I
16 compases 32 compases 16 compases 16 compases
4+4+4+4 [I: 4+4+4+4 :1| 4+4+4+4 2+242+2...
Posicionamiento H-D-S—-H.. ED-El-H.. Toreo
de los bailarines

El cachimbo grabado por Albarracin en 1956 conserva la forma, salvo que agrega una
breve introduccion instrumental previa a la introducciéon propiamente tal. Esta se explica
por la presencia de un texto en la melodia que ya incluye su propia introduccién,
quedando a la manera de una cancidn, con la introduccion instrumental que precede al
canto.

El contenido del texto refiere al género mismo, en una especie de “auto-referencia
genérica” que lo asocia a ideas como chilenidad, norte, pampa y que invita a conocer y
gustar del baile. Su pulso es bastante mas rapido que el de Luza, acercandose a la cueca
conocida entonces en Santiago, aunque el patréon ritmico del acompafiamiento en las
cuerdas es J M) mds caracteristico de cachimbo. Sin embargo, en la grabacion el ritmo que
mas se escucha es el de un tamborilero con el ritmo ) )) JI73 y variaciones que producen
una sensacion de acuecamiento del cachimbo, muy util para acercar el género nuevo a un
publico familiarizado con la cueca. La ultima seccion es un poco mas breve, este aspecto y

> Los encuentros por la derecha e izquierda también son llamados desprecios, segun las clases dictadas por

Margot Loyola en la Pontificia Universidad Cat6lica de Valparaiso.
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la rapidez dificultarian un poco su baile por lo apurado de los pasos y el poco tiempo para
“torear” a la pareja en la seccidn final. Sin embargo podemos notar que la idea de que el
toreo es largo esta a través de las repeticiones de la célula de dos compases, que supera
las cuatro, dando al auditor la sensacidon de que es una seccién larga. Armdénicamente
incluye un paso a la relativa mayor en la primera parte de A, y en la segunda reemplaza un
acorde menor por uno mayor (IV por VI). Esto sumado al rapido pulso imprime un caracter
vivaz y alegre, mas acorde al espectdculo santiaguino que al salén tarapaquenio.

Cachimbo tarapaquefio grabado por Albarracin 1956 (J. =98 )

Introduccién 12 seccion (A) 22 seccion (B) 32 seccidn (C)

a a aabb aabb cc dd eeee..fin
[-V-I a = I-lll-v-I Vil IV-1-V-I -V

b = VI-llI-V-I V-1-V-I Il
8 compases 32 compases 16 compases 14 compases
4+4 II: 4+4+4+4 :ll 4+4+4+4 2424242...
Posicionamiento | H-D-S—-H... ED-El-H.. Toreo

de los bailarines

El afio 1962 Millaray graba un cachimbo con un pulso un poco mas lento que el de
Albarracin, con un texto parecido y una “pre-introduccién” instrumental con la musica del
toreo. Formalmente modifica la primera seccién omitiendo su repeticion completa, lo que
eventualmente podria impedir a los bailarines marcar todas las evoluciones que
corresponden a la seccién, especialmente con un pulso rapido. La ultima seccidn se repite
solo cuatro veces, lo que a nuestro juicio no expresa la idea de longitud indeterminada,
sino que da la impresion de una parte con duracion fija, porque los compases
corresponden a la mitad de cualquiera de las dos secciones anteriores.

El patrén ritmico del acompafiamiento rasgueado es JJJ .., mientras la percusion
también nos acerca a la cueca con una base ritmica de JJ7. JJ., de acuerdo a una idea
de “chilenizacion” del cachimbo. En este caso, el canto empieza con la seccién A, y no en la
introduccién como en Albarracin.

En la primera parte a de la seccidon A, ambos presentan dos versos hexasilabos, que en el
caso de Albarracin en la repeticion cambia “de Tarapacd” por “tan tradicional”, sin
embargo en la parte b de la misma seccidn, Albarracin incorpora tres versos de 7, 5y 6
silabas, acercandose a la seguidilla, en cambio Millaray usa dos versos de 8y 7

30



Albarracin

Ya empezé este baile
de Tarapacd

Ya empezé este baile
tan tradicional

Millaray

Ya empez6 el cachimbo
de Tarapacd

Ya empez6 el cachimbo
de Tarapacd

[I: Baile de las salitreras
Fiesta tradicional :ll

[I: Mira mi negra linda
Que bien nos vemos
Bailando los dos :lI

En la seccion B, en ambos casos la primera parte estd constituida por cuatro versos de 8, 7
,8y 7 silabas que incluso son practicamente los mismos. Mientras que la segunda parte de
Millaray incluye un ripio o estribillo al finalizar los versos uno y tres, “mi vida”, de tal
manera que la métrica es 7, 6, 7 y 6 silabas. En el caso de Albarracin esas tres silabas estan
incluidas en los versos, quedando con 10, 6, 10 y 6 silabas. En este caso la inclusién de

texto en la cantidad de notas de la melodia original

utilizando el tradicional recurso del ripio, muy comun en la cueca, por parte de Millaray.

Albarracin

Baile de las salitreras
Baile ‘e Tarapaca
Baile de las salitreras
Baile ‘e Tarapaca

Millaray

Baile de las quebradas
[Siente] Tarapaca
Baile de las quebradas
[Siente] Tarapaca

Baile de todo el norte chileno
Que les va a gustar
Baile de todo el norte chileno
Que les va a gustar

Que serd inmortal

Que serd inmortal

Cachimbo grabado por Millaray en 1962 (J. =90 )

A bailar el cahimbo, mi vida

A bailar el cahimbo, mi vida

fue resuelto de manera distinta,

Introduccion

12 seccion (A)

22 seccion (B)

32 seccidn (C)

de los bailarines

eeee aabb cc dd eeee
V-1 a=I-1ll-v-l V- VI-111-V-I -V
b = VII-IlI-V-I (V-1) (IV-1)
(V-1)
10 compases 16 compases 16 compases 8 compases
24741 4+4+4+4 4+4+4+4 2424242
Posicionamiento | H-D-S—¢H...? ED-El-H.. éToreo?
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Los de Ramon graban en 1964 un cachimbo de Raul de Ramdn llamado “Rosa colorada”,
con un pulso mas lento que los de Albarracin y Millaray, con un patrén ritmico de
acompafiamiento de JJJ. JJJ que nuevamente hace referencia a la cueca, pero en este
caso, por la sonoridad del bombo y el uso de los dos sonidos basicos de aro y parche, nos
recuerda algunas interpretaciones de malambo argentino; no obstante, debemos advertir
que la percusidn no se escucha por sobre los otros instrumentos en la grabacion, sino que
queda detrds de las cuerdas y la flauta traversa.

El texto ya no es una auto-referencia genérica y habla del desamor de un arriero a través
de variadas figuras literarias. No tiene introduccién cantada, sino una instrumental con
una secuencia armonica que pasa por la relativa mayor. La seccion A tampoco es repetida,
al igual que el cachimbo de Millaray, y la seccién destinada al toreo simplemente es
omitida. Armdnicamente, pasa por la relativa mayor en A, pero reserva la dominante de
esta para el primer compds de la seccién B, rasgo que es comun a los dos ejemplos
anteriores y al cachimbo tradicional.

En este ejemplo el género se binariza en cuanto a su forma, pues A con su repeticion
posee las mismas dimensiones que B y C juntos, produciéndose una especie de
cancionizacion del cachimbo.

Cachimbo “Rosa colorada” de Raul de Ramodn. 1965 (J. = 86)

Introduccion A A B C
a a puente a b a b cc de
VII-11-V-1 [-11-1V-1-V-1 Vil IV-1-V-I
(V-1 V-1-V-I

10 compases 16 compases 16 compases
4+4+2 4+4+4+4 4+4+ 4+4
Posicionamiento | H-D-¢éS—-H...? ED - El-H...
de los bailarines

Rolando Alarcén incluye un cachimbo en su produccion de 1965 Rolando Alarcén y sus
canciones. Este se titula Si somos americanos, y su texto expresa ideales de fraternidad
entre los pueblos latinoamericanos, nombrando géneros folkléricos danzados de nuestros
paises y categorias raciales coloniales, invitando a la integracion étnica.

El pulso empleado es muy cercano al de Millaray, omite la introduccion propia del
cachimbo y la secuencia armodnica de la introduccién instrumental es la misma de De
Ramon. Formalmente estd mucho mas cercano a una cancion, a pesar de distinguirse tres
secciones como en el cachimbo. Cada parte es breve, de tan sélo ocho compases,
demostrando la imposibilidad de ser danzado cumpliendo con el minimo de figuras por
seccion mencionado anteriormente.
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Armédnicamente se mantiene sin pasar a la relativa mayor en la seccién A, rasgo tradicional
que los anteriores cambiaron, e instala la dominante de la relativa mayor al comienzo de la
seccion B al igual que todos los anteriores incluido el tradicional. El toreo es breve, pero
levemente mayor que las secciones anteriores, y a pesar de la diferencia en las
dimensiones de las dos partes, podemos decir que también en este cachimbo hay una
tendencia a la cancionizacién de un género tradicionalmente danzado y ternario en su
forma.

Cachimbo “Si somos americanos” de Rolando Alarcon 1965 (J. =90)

Introduccién 12 seccion (A) 22 seccion (B)
a a a puente a a B a c dd
VILIT-V-I [-V-I IRV/ISIIH] -V-I V-1 -V-I

V- |- (V-1)

15 compases 8 compases 8 compases 12 compases
4+4+4+3 444 4+44 4+4+4
Posicionamiento H-D-S-H..? ED - ¢El - H...?¢Toreo?
de los bailarines

En 1965 Violeta Parra graba junto a Gilbert Favre para el sello Odeon un EP llamado El
tocador afuerino, que incluye los cachimbos “Camanchaca” y “El moscardén”, el estilo
nortino “tocata y fuga” y el ritmo indigena “Galamito temucano”. El primer cachimbo usa
un pulso casi tan rapido como el de Albarracin pero con una base ritmica que provee
Violeta en el cuatro venezolano de JJ7. JJ774, que también hace referencia a la cueca. La
armonia parece ser mas simple, sin embargo, el sustento armédnico recae solo en el cuatro,
un instrumento de cuatro cuerda en alturas medias, cuyos acordes muchas veces estan
constituidos por notas duplicadas al unisono o a la octava. La ausencia de algun
instrumento grave enrarece aun mds una ambigliedad armdnica que Violeta parece
ocupar para dar un aspecto arcaico, que reafirma ain mas con un acorde de cuarto grado
mayor, que de acuerdo con la melodia ubica en un modo dorio. El acompafamiento
introduce el acorde que después serd usado de manera mas evidente con una nota larga
de la quena en la sexta nota subida.

La forma se aleja del cachimbo, puesto que tampoco incluye una tercera parte, salvo por
una pequefia coda al final de la segunda vez que se ejecuta completo. La introduccion es
simplemente la misma secuencia armonica de A repetida, completando ocho compases, la
seccion A tiene los diez y seis tradicionales, pero B alcanza sélo doce, mientras que la coda
que aparece la segunda vez alcanza siete compases. Por la duraciéon de la coda, podriamos
pensar que esta composicion estda a medio camino entre la forma binaria y una forma
ternaria, ubicandola a una distancia de la cancionizacidn de los otros cachimbos originales.
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Cachimbo “Camanchaca” de Violeta Parra. 1965 (J-= 92)

Introduccién 12 seccion (A) 22 seccion (B) Coda

a a a a c dd d’
[-IVM-I-IVM-I I - 1Ivm -1IVM-111-1 I

8 compases 16 compases 12 compases 7 compases
4+4 4+4+4+4 4+4+4 2424241
éPosicionamiento H-D-¢éS-H..? ED-¢EI-H..? éToreo?

de los bailarines?

El texto es otro elemento importante de considerar, ya que en las primeras entrevistas de
Margot Loyola a los cultores, éstos enfatizaron la idea de que el cachimbo no lo tenia; sin
embargo, luego de profundizar, se da cuenta de que ellos se referian a que el texto con el
cual se habia masificado no era el que correspondia, pues antiguamente habian existido
versos que se aplicaban a la melodia, incluso entrega un cachimbo cantado, llamado “Las
heladas” tanto en su libro como en la grabaciéon de Palomar de 1997°%. No obstante, los
textos con los que se masifica en un comienzo parecen estar emparentados. Tenemos
informaciones de dos autores, Calatambo Albarracin y Enrique Luza, a quien un coro de la
primera regién le solicitdé un texto con ocasidon de un encuentro cuyos requisitos incluia la
presentacién de musica de su region.

Por su semejanza con el de Albarracin, nos inclinamos a pensar que la recopilacion de
Gabriela Pizarro en Iquique corresponde a una oralizacién del texto de Albarracin o de
Luza desde los medios o del espectdculo, ademas de la auto-referencia genérica que tiene
un aspecto mas propio de una creacion original que tradicional, pues utiliza un discurso
de difusion del género, muy de acuerdo con las necesidades de validacion de este en el
medio santiaguino de la época, retisente a lo nortino. Los cultores que ensefian a Loyola
no reconocen ese texto como tradicional, y la métrica no coincide con el texto del Unico
cachimbo reconocido como tradicional por los cultores.

La métrica del Unico cachimbo tradicional con texto presentado por Loyola corresponde a
una seguidilla, mientras otros textos recolectados corresponden a la métrica de la cueca,
lo que demuestra su parentesco con la familia de la zamacueca.

Primera estrofa del cachimbo “Las heladas”

“Dicen que las heladas
Secan los yuyos

Asi se van secando
Amores tuyos”>°

%8 palomar, 1997.
* Loyola, 1994: 118-119.
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El texto de Millaray y el de Albarracin coinciden en su métrica, la cual es muy libre y esta
dada por la melodia, que a todas luces es preexistente a aquella. Los dos ejemplos no
incluyen texto en el toreo y llama la atencion la inclusion de la frase “que les va a gustar”
en Albarracin, que describe muy bien la idea que el expresa de difundir estos géneros
entre el publico santiaguino de la década de 1950, y muy de acuerdo a la autorreferencia
genérica que mencionamos. Ademas es una idea recurrente y queda de manifiesto en el
huayno presentado como Trote tarapaquefo al incluir el mismo verso:

“vengan a cantar
Vengan a bailar

Que les va a gustar”®

El texto de ningln cachimbo masificado esta en seguidilla, destacando la ausencia de texto
de “Camanchaca”. El de Alarcon esta en cuartetas octosilabas en su totalidad, mientras
qgue De Ramodn utiliza estrofas en cuartetas octosilabas y estribillo con cuatro versos
hexasilabos:

II: Rosa colorada

¢Quién te deshojo? :ll

II: éPorqué no esperaste, ( mivida,)

Que llegara yo? :ll Raul de Ramén

Los ejemplos nos muestran cual fue la recepcién del cachimbo y de su identidad como
género. Quienes componen dejan plasmada su idea de identidad del género que ocupan, y
dan a éste las caracteristicas que lo identifican como tal. Quiza el ejemplo mas lejano en su
uso tradicional, sea el de Parra, sin embargo no podemos dejar de recordar su genio
creador que re-elabora y re-ordena los elementos del folklore con una gran libertad.

Sin embargo, en el caso de Camanchaca debemos mencionar que en su imagen auditiva
del género -ademas del modelo reinante entonces brindado por Albarracin- debié haber
influido un encuentro con Margot Loyola quien estaba comenzando a investigarlo y a
quien inquirié acerca de sus caracteristicas.® Loyola menciona algunos datos, entre ellos
que tiene cierto parecido ritmico a la cueca y que no tiene texto. Parra compone entonces
un cachimbo con un ritmo mds parecido al de la cueca que al cachimbo de Albarracin, y
sin texto, a pesar de que también influye la idea de mostrar el virtuosismo de Favre en
todo el EP. El patrdén ritmico comun en todos los demds es un ritmo que enfatiza el tres
contra dos con una figuracién de negra, dos corcheas y negra en compas de 6/8 que
eventualmente puede sentirse en %.

6/8 J D).

Ya sefialamos que el cachimbo, al ser mostrado en sociedad por primera vez, tuvo que ser

0 pycara. 1978.
81 Osvaldo Cadiz, 22/4/2008.
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vestido de chilenidad, y de esa manera fue recibido e integrado a la creacién en los afios
cincuenta y sesenta. Sin embargo cuando Margot Loyola comienza a investigar en los
pueblos del norte, muchos cultores lo identificaron como “el baile peruano”, que después
de la guerra se prohibio, de acuerdo a la politica de chilenizacién del territorio recién
incorporado.

Por otra parte, el cachimbo segun sutiles diferencias de estilo, identifica localidades
distintas. Tal es asi que con ocasién de una actuacidn del grupo Palomar, luego de bailar en
el escenario Osvaldo Cadiz, se acerco a él una persona del publico manifestandole que el
cachimbo presentado no era el de Pica, sino el de Mamifa y el de Matilla, se identificé
como piquefio y le dijo que el de Pica era e » 62

Ill

verdadero cachimbo”.

82 Osvaldo Cadiz, 22/3/2008.
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Cuadro comparativo de cachimbos

Nombre

Intérprete

Métrica

Tematica

Forma
Dimensiones

Pulso
Base ritmica

Armonia

Melodia

Cachimbo

Enrique Luza

A-A-B-C...
16+16+16+n

J. =82
JJJJ

menor-Mayor-
acelerada

Arpegial-gradual

Las heladas

Palomar

Seguidillas

Desamor

A-A-B-C...
16+16+16+n

J.=82
JJJ.

menor-Mayor-
acelerada

Gradual, ondulante, Arpegial-gradual

descendente

Cachimbo
tarapaqueiio

Albarracin

Dependiente
fraseo musical

Auto-referencia

genérica
A-A-B-C...
16+16+16+n

J. =98
QNS

Vuelta

del

“andina”-
Mayor-acelerada

El cachimbo

Millaray

Dependiente

del fraseo

musical

Auto-referencia

genérica
A-B-C
16+16+8

=90
J7 7]

menor-Mayor-
acelerada

Arpegial-
gradual

Rosa colorada Camanchaca
R.de Ramoén  Violeta Parra
Cuartetas = -

hexasilabas

Paisajista- ~  ------------ee-
amatoria
A-A-B-C A-B-coda
8+8+8+8 16+12+7
J.=86 0.=02
8 I T I s O I s s
menor-Mayor Modal,
estatica,
arcaica
Escalonada Ondulante,
modal.

Si somos
americanos

R. Alarcén
Cuartetas
octosilabas

Americanista

A-B-C
8+8+12

=90
JJJJ

menor-Mayor-
acelerada

Por planos
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Al menos reconocemos tres identidades distintas asociadas como significado al cachimbo:
Para el publico y los compositores que conocieron el modelo entregado por Albarracin,
incluyendo el neofolklore, el cachimbo estd asociado a la chilenidad. Para los cultores
mayores, entrevistados por Margot Loyola, este baile es simbolo de peruanidad, mientras
que para los actuales cultores de las localidades donde el cachimbo tiene larga data de
vida, esta vinculado con la identidad local, piqueia, matillana, mamifiana o tarapaqueiia,
aunque no exista una divisidn tajante entre la vision de los cultores.

Existen algunas caracteristicas que todos identificaron con el cachimbo, como la tonalidad
menor con paso a la relativa mayor. Se conserva fuertemente el caracter binario que
posee su repeticion completa, que esta presente en toda la muestra y proviene de la
tradicidon de bailar dos “pies” seguidos.

La forma parece ser importante para los cultores y para la proyeccion. Aunque para esta
ultima pareciera pasar a un segundo lugar, pues ya vimos que Millaray omite la repeticién
de la seccién A. Asi también nos damos cuenta que el cachimbo mas cercano a su uso
folkloérico es el de Albarracin, y sorprendentemente no el de Millaray, a pesar de ser un
conjunto de proyecciéon de la época, mas preocupado del referente tradicional.

Para los creadores como Raul de Ramén o Rolando Alarcén, parecen ser definitorios el
patrén ritmico de acompanamiento, la tonalidad menor y el paso a la relativa mayor,
reservando la dominante de esta para el comienzo de la segunda seccidon. Podemos darnos
cuenta que desde el punto de vista formal, armdnico y melddico es Parra quien mas se
aleja del modelo tradicional, sin embargo nos encontramos con la paradoja de que
Camanchaca es el Unico cachimbo que no tiene texto, constituyéndose en el mas cercano
al uso folklorico desde este punto de vista.

Finalmente podemos constatar que el cachimbo comenzd su proceso de masificacion
desde el espectaculo artistico, donde buscé validarse ante el publico como folklore
nacional a través de un fuerte componente de identidad utilizando como caballo de troya
el exotismo explotado en este ambiente. Desde alli pasa a formar parte del movimiento
folklorista por un lado, pero produce también un gran impacto entre los creadores de
musica de raiz folclérica, en especial del neofolklore. Una vez masificado, comienza un
proceso de reconstruccion por parte de Margot Loyola apoyada por los cultores de las
pequefias localidades de cultivo de este género, a quienes ultimamente les ha ensefiado lo
mismo que aprendié de ellos antafio, llevando este proceso de restauracion incluso a las
mismas fuentes.

La recepcion del cachimbo mediatizado, causa en los cultores, una tensiéon entre dos
realidades: la tradicidén y la mediatizacion, pues perciben que la imagen mediatizada del
cachimbo no corresponde con la tradicional. La tensidén se produce porque ellos perciben
que esa imagen entregada por los medios debiera ser la misma que ellos tienen de su
cachimbo, y bajo ese punto de vista, el cachimbo mediatizado es falso, y el tradicional
verdadero. Esta visidn nos entrega también la investigadora, pues hace hincapié en que es
un género local, y que estd en vias de extincidon: “Su drea de expansiéon es reducida.
Pueblos, valles y quebradas del interior de Iquique acogieron su ejercicio, ya debilitado y a
punto de desaparecer. Sobrevive en fiestas de santos patronos, carnavales y
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esporadicamente en fiestas familiares.”®®

Podemos darnos cuenta de que el que es percibido en peligro es el cachimbo tradicional, a
merced del mediatizado, o al menos eso perciben los cultores y la investigadora. Mientras
el cachimbo una vez mediatizado, mantiene y acrecienta su significado histérico-
nacionalista.

En 1965 aparece en El Musiquero, el cachimbo “Si somos americanos” de Alarcén, con
indicaciones de como acompanarlo en guitarra, usando el rasgueo de tonada como punto
de referencia, demostrando un alto nivel de masividad del género y su refuerzo por parte
de este medio.

El Musiquero, 22, 9/1965: 35.

El proceso de masificacién de este género produjo por un lado, una pérdida de rasgos
genéricos como la forma, el pulso, la coreografia y el estilo sefiorial. Por otro lado se
produjo un cambio de las identidades asociadas, reemplazando la peruanidad y localidad
por la chilenidad. La recepcion desde el ambito de la musica popular chilena le adscribio
un valor de chilenidad, a partir de los primeros discursos que se levantaron entorno al
cachimbo.

El cachimbo, a partir de su asociacién a una cultura criolla pampina, se asocié a la
chilenidad, se usd para cantar a los triunfos militares, al chileno errante y finalmente a
nuestra pertenencia a la cultura latinoamericana. Debemos decir que de alguna manera el
latinoamericanismo manifiesto de Alarcon busca revertir el uso que se hizo anteriormente
del cachimbo por Guillermo Bascufidn en Al séptimo de linea, con “Las bombachas
coloradas”, ademas de la cancién-cachimbo “La toma del morro” y el cachimbo triste

8 Loyola en Casares, 1999, vol. II: 235.
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“Batallones olvidados”, en un contexto nacionalista, al rememorar el triunfo militar sobre
los paises vecinos.®

Frente al cachimbo se despierta el imaginario folklérico de los musicos populares,
aplicando a éste como plataforma para sus composiciones, las ideas de etnicidad,
historicidad, ruralidad y autenticidad. Son estos valores los que se buscan integrar a una
musica popular con identidad, interpelando al mismo imaginario folklérico en el publico
chileno, quien al reconocer estos valores, se sintié identificado con el repertorio que los
encarna.

Los dos géneros estudiados corresponden a los que se recuperaron en los afios cincuenta,
a raiz del interés de nuestra sociedad en el folklore, uno proviene del dmbito académico y
el otro del revisteril, pero ambos son apropiados por una sociedad que busca en el folklore
una identidad y una profundidad histérica. La resfalosa es vista como parte del acervo
nacional por sus antecedentes histéricos, y el cachimbo es vestido de chilenidad para
presentarse en sociedad por falta de antecedentes, lo que produce un énfasis nacionalista
que posteriormente Alarcdén intenta revertir a través de un americanismo. Ambos géneros
son incorporados al imaginario folklorico y por ello al sistema educativo, en el cual tiene
un gran peso la proyeccion, asi también en el ambito mediatizado, el neofolklore difunde
los cachimbos dentro del marco de musica a la moda pero con raiz.

% Los cuatro cuartos, 1966.
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Conclusiones

En el presente trabajo hemos estudiado la musica de tradicién oral en el medio urbano
moderno mediatizado, o dicho de otro modo, la forma en que el folklore es integrado al
amplio ambito de la musica popular urbana. Lo primero que debemos acotar es el sentido
en que entendemos el folklore, pues podemos mencionar dos visiones, una centrada en
productos y otra en procesos. La primera es parte de lo que Marti llama folklorismo, que,
por ejemplo, considera folklore a una cancién determinada, aunque esté fuera del
contexto de la oralidad y haya pasado al ambito mediatizado moderno. Para la segunda
vision, esta cancion es folklore mientras esté en el contexto de la tradicion oral, en la cual
posee usos y funciones determinadas, ademas de una valoracion estética particular, que
en el contexto de su mediatizacidn, se pierden, ocupando su lugar otros usos, funciones,
valores y significados, que lo convierten en parte del fendmeno propio de la musica
popular urbana mas que del folklore.

En este marco, nuestra investigacion abordd el tema preguntandose qué elementos del
folklore musical son los que se integran al ambito mediatizado moderno, y cuales no,
ademads de intentar dar una explicacidon de porqué se produce esta selecciéon y no otra.
Para realizar nuestro analisis de la transformacién de un elemento propio del folklore en
su adaptacién al medio urbano mediatizado, nos hemos centrado en el género musical,
pues es una realidad comun en la musica popular latinoamericana la adopcién de géneros
de la tradicion oral para crear una musica masiva con identidad local.

A su vez, hemos intentado analizar estos géneros en tres realidades distintas, tratando de
que una de ellas sea el referente de la tradicién oral, o bien el mds cercano a éste, como
puede ser una reconstruccion apegada a la fuente. El otro contexto en que quisimos
revisar estos géneros es el de la proyeccién folclérica, como una propuesta centrada en la
fidelidad al referente tradicional, mas que en la elaboracion estética. Y por ultimo, hemos
querido contar con ejemplos del género en su estadio mdas mediatizado, en el cual se
desarrollan creaciones originales basandose en él, como plataforma sobre la cual construir
una creacion con identidad. Es el caso del neofolklore, que emplea cachimbos y resfalosas
para sus creaciones, entre otros géneros.

Nos pudimos dar cuenta de la fuerte impronta romantica que presenta el concepto de
folklore en el periodo estudiado, dentro de la intelectualidad chilena. El significado de
folklore fue bastante controvertido, y estuvieron en constante debate sus alcances vy
definiciones. Esta intensa actividad critica pudo haber resultado en un gran avance en sus
aspectos conceptuales y epistemolégicos, sin embargo no fue asi, es mas, incluso el
concepto ha sido abandonado en los dmbitos académicos, siendo reemplazado por el de
cultura tradicional o patrimonio, bajo el argumento de que es menos excluyente que el
término folklore y tiene menos carga semantica.

Esta “carga”, esta asociada a muchos significados, entre ellos no deja de ser llamativo
aquel que en el uso coloquial es sinénimo de pintoresco, cuando el juicio de valor que se
estd emitiendo mas que ser positivo, es el de considerar algo menospreciado de una forma
amigable, como “simpatico”, que posee también, dependiendo del énfasis y el contexto,
una fuerte carga peyorativa. En los casos en que este juicio de valor es menos velado, y
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menos encubierto, el adjetivo folclérico es usado como sinénimo de informal,
desorganizado, o abiertamente mediocre.

Por otro lado, también encontramos que el folklore fue asociado a la proyeccidn folclérica,
de tal manera que los cultores identificaban como folklore lo que hacen los conjuntos en
un escenario o a través de los medios, mientras que la musica que ellos mismos cultivan
por tradicion oral, no la consideraban folklore. En un dmbito mas pequefo, en la élite
intelectual que estudiaba el tema, la impronta romantica mencionada se manifiesta en su
asociacién con ideas como la ruralidad, la autenticidad, la pureza, la etnicidad o el
anonimato, todos conceptos que perjudicaron las pretensiones constantes del folklore
para consolidarse como disciplina cientifica. Especialmente la idea de pureza marcé la
critica de la academia a la musica popular de raiz folclérica mediatizada, pues se le
acusaba de ser una mezcla de folklore y musica popular, y no de ser folklore puro o
verdadero.

La idea de que lo comercial es malo y esta en contra de lo cultural es muy fuerte. Desde
alli, sélo la musica docta y el folklore son considerados como cultura propiamente tal, pues
la cultura de masas, la que consume musica popular y construye con ella sus identidades y
significados, y a través de ella obtiene visibilidad social, no parece ser considerada siquiera
como cultura. Esta vision anti-comercial y anti-popular ve al publico comidn como un ente
pasivo que acepta todo lo que la industria cultural le quiera ofrecer. Llama la atencién la
idea de pureza preconizada por la intelectualidad chilena, especialmente después de que
esta idea aplicada al dmbito de la genética llevara a Europa a una guerra fraticida con
consecuencias tales que generaron discursos anti-modernidad en el ambito de las ciencias
sociales.

Curiosamente después de que la busqueda de pureza racial llevara al genocidio a Europa,
la academia chilena buscaba la pureza musical mediante la depuracién del folklore. ¢ Hubo
en los intelectuales del Instituto de Investigaciones Musicales de la Universidad de Chile,
apoyados especialmente por las ideas conservadoras de Domingo Santa Cruz, una
inconsciencia de los extremos a los que llevé la idea de pureza como valor a la cultura
occidental? No lo podemos saber, pero esta idea les llevd a impulsar una nueva propuesta
musical entorno al folklore, que pusiera el énfasis en el producto folclérico por sobre la
creacion artistica, y se diera por tarea restaurar el imaginario folclérico y enseiiarlo a
través del escenario.

Ante tal polisemia, la academia volcé su mirada hacia las disciplinas que abordaron el tema
desde otros dmbitos, como la antropologia o la etnomusicologia, dejando de lado la idea
de consolidar el folklore como disciplina cientifica. Esta situacion, en gran parte se debe a
la masificacion operada por la misma academia, al intervenir en el medio artistico con
conciertos y grabaciones, ademas de la ensefanza. La Universidad de Chile, a través de los
informes de la Revista Musical Chilena siempre menciond la investigacidn, la creacién y la
difusion, incluyendo en esta ultima las charlas ilustradas (de claro cardcter pedagdgico), los
conciertos folcldricos en los mismos escenarios destinados a la musica docta, y las
grabaciones en conjunto con la industria discografica.

Todo este trabajo de difusién, tuvo como una de sus consecuencias la masificacion del
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folklore, en el gusto y la practica de aficionados, lo que a su vez produjo un uso comun del
concepto, con las derivaciones semanticas del término, llegando a su uso coloquial con un
inmenso universo polisémico, que la academia posteriormente prefirié evitar. Nos llama la
atencién que en vez de favorecer un debate en torno a la posible ampliaciéon o
modificacion del concepto folklore, la academia optara por evitarlo, dando pie a su olvido.

Un concepto determinado puede llegar a cambiar su sentido si se genera un debate
adecuado, sin embargo en este caso, fue evitado producto de la fuerte carga polisémica
que la misma academia colabord a exacerbar. Es posible que hablar de cultura tradicional
0 musica de tradicion oral sea mas abarcador de realidades que se escapan al término
folklore, pero este término podria abarcar mas realidades si se hubiese realizado un
debate adecuado entorno a él, que no ha sido realizado aun.

En sintesis, la misma élite académica que impulsé la masificacion de un tipo de folklore,
posteriormente lo margina de su dmbito de estudio, reemplazdandolo o diluyéndolo como
disciplina generadora de conocimiento. Las razones pueden haber sido por un lado el
interés de las otras areas como la etnomusicologia y la antropologia, y por otro, el
abandono de los estudios del mundo popular por parte de las ciencias sociales, tema que
estaba muy asociado, no sin razén, con el folklore.

Actualmente cuando hablamos de musica popular sabemos a qué nos referimos, sin
embargo el adjetivo popular fue objeto de debate, y en el periodo que tratamos, al menos
existian dos visiones distintas de lo popular. Una de ellas se asociaba mucho al folklore, en
sentido de una cultura especifica, distinta de la cultura dominante o hegemonica, y la otra
gue entendia lo popular como algo muy conocido o masivo. Desde la élite intelectual se
veia al folklore musical como la verdadera musica popular, usando adjetivos peyorativos,
con un claro juicio de valor negativo, para designar aquella musica que era llamada
popular desde los medios vy la industria discografica, la cual era despreciada por simple,
impura y comercial.

Posiblemente las influencias del acontecer politico y filoséfico, provocaron que desde las
ciencias sociales se cuestionara la cultura popular como objeto de estudio. La aplicaciéon
que tenian los estudios del mundo popular en el dmbito politico, produjeron sospechas en
el dmbito académico de cualquier documento que abordara el tema, evitandose e incluso
llegando a negar la existencia de una cultura popular. Sin embargo mas recientemente, a
raiz de los estudios culturales y los discursos posmodernos, se produjo un nuevo interés
desde las ciencias sociales.

El descubrimiento de autores de la drbita soviética como Mijail Bajtin, y los aportes de
Jacques Le Goff y Michel De Certeau entre otros, han ayudado a profundizar el
conocimiento entorno a una matriz cultural popular que ha seguido viviendo en nuestra
sociedad hasta el dia de hoy, subsumida en la actual cultura de masas. Por otro lado, Jesus
Martin-Barbero nos recuerda que la cultura de masas no nace a partir de la irrupcién de
los medios de comunicacidn, sino que se constituye a partir del proceso por el cual la
industrializacion transformdé a los sectores campesinos en masas trabajadoras y
consumidoras. Esto tiene como consecuencia que la actual cultura de masas contenga una
serie importante de rasgos de esa matriz popular que se confunde en la mixtura propia de
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una cultura integrada por una multiplicidad de elementos.

En la musica folclérica que pasa a circular en el medio urbano mediatizado, podemos
constatar que también existen rasgos de ella, sin embargo en las creaciones originales
estos se debilitan. La tematica histdrica-patridtica de la resfalosa se aleja de la matriz
popular, como también las temdticas de auto-referencia genérica, americanista y de
desamor errante paisajista que encontramos en los cachimbos. No asi con las tematicas
comica-ludicas, de desamor y marginalidad de las resfalosas, como la de desamor del
cachimbo, que son tematicas mas cercanas a la cultura popular.

Es curioso constatar que los géneros folcléricos, a medida que se acercaron a la musica
popular, fueron perdiendo rasgos de la matriz cultural popular, a pesar de la coincidencia
del término “popular”, que en un caso se refiere a la cultura popular y en otro a lo masivo
mediatizado. Tal vez esta sea la explicacion de la pérdida de vigencia del neofolklore, pues
fueron otras musica populares las que se hicieron cargo de mantener los rasgos percibidos
por esa matriz popular perviviente dentro de la cultura de masas que la adopté y
seleccioné para mantenerla en uso hasta hoy dia.

Se pierde el cardcter bailable de los géneros ad hoc, a través de una modificacion de la
forma musical, el pulso y las bases ritmicas; del cardcter narrativo de las resfalosas
tradicionales, los musicos del neofolklore pasaron a uno discursivo, mas propio de la
cultura ilustrada; y desde un caracter ludico, abierto al mundo y al goce, pasaron a uno
serio, cerrado y grave, apoyado por el uso de la tonalidad menor, ausente en las resfalosas
tradicionales, lo que dejé a este estilo en una situacion de relevancia social débil, apoyada
solo en lo mediatico, pero que no tocé el fondo de la cultura masiva, que es la matriz
popular.

Podriamos decir que el folklore al pasar a la proyeccidon conserva algunos rasgos de la
cultura popular que luego pierde en el neofolklore, porque otras musicas que no
necesariamente incorporaron el folklore como materia prima, fueron quienes mantuvieron
el contacto con la matriz popular que interpela desde la cultura de masas. Los fendmenos
como la musica ranchera o la musica tropical nos hablan de una linea de continuidad entre
la musica de tradicién oral y esas nuevas musicas cuyo elemento comun es esa relacién
con la popularidad de la cultura de masas.

Si bien en cuanto a materia prima, son el neofolklore y la nueva cancién chilena las
continuadoras o herederas de la proyeccién, desde el punto de vista de la conexién con la
matriz popular que yace en la cultura de masas, son otras nuevas musicas urbanas las
continuadoras. Dicho de otro modo, segun el material musical, son las corrientes
folcléricas como la proyeccion, el neofolklore y la nueva cancién chilena las continuadoras
de la musica de tradicidon oral, mientras que segun la funcién, uso y significado, son las
musicas populares mencionadas y otras, las herederas.

Esta situacion explica porqué algunas musicas que tuvieron un gran impacto en un
momento determinado no perdieron su masividad una vez terminado el apoyo mediatico
mientras otras musicas parecen mantenerse en el conocimiento general de la sociedad o al
menos en algunos sectores de ésta, de manera mds o menos independiente del apoyo de
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la industria discografica. Las canciones que terminan siendo moda y se olvidan una vez
pasado su auge medidtico, no habrian apelado a esa matriz cultural popular de la cultura
de masa que aquellas canciones que perduran de manera relativamente independiente del
apoyo mediatico, si lo hicieron.

La idea de que algo no es antiguo, por ejemplo, provoca que muchas veces productos que
han sido adoptados y adaptados recientemente por una comunidad no hayan sido
considerados por el folklore. La realidad actual en que los medios tecnoldgicos y de
reproduccion han sido tan masificados, hace cuestionar esta idea de origen romantico de
la antigliedad, pues los tiempos pueden ser otros, mdas breves. Es posible que la
antigliedad requerida hoy en dia sea otra, y que una cancién como “La carta numero tres”
o “La colegiala”, que estan en la categoria de los clasicos de la musica popular, estén
cumpliendo la funcion del foclore en los tiempos de menos tecnologia, pues este
repertorio se ha mantenido con cierta independencia de la industria discografica y los
medios. O bien es posible que en vez de hacer énfasis en esta categoria, sea mas
pertinente centrarse en aspectos como la relevancia social propuesta por Marti, y que se
preocupa del uso y el significado de un repertorio determinado, mdas que en su
antigiiedad.®’

En este contexto, no es despreciable el rol de la educacion formal, y mas especificamente
el rol de los profesores del sistema educativo chileno, cuyo gremio ha estado asociado
histéricamente a sectores mas progresistas y menos conservadores. A nuestro parecer
esto explicaria porqué, de dos resfalosas que alcanzaron un gran nivel de masividad, la
“Resfalosa del adidos” y “Dofia Javiera Carrera”, sélo esta ultima continud siendo conocida.

Es probable que los profesores dieran uso en el aula a la segunda, por los valores de
identidad patridtica a través de figuras destacadas, muy de acuerdo al enfoque de la
ensefianza de la historia en la época, pero reflejando la posicidon “carrerista”, opuesta a la
“o0'higginista”, mas conservadora, de acuerdo al perfil del gremio docente. Lo mismo puede
haber sucedido con el cachimbo “Si somos americanos”, por los valores americanistas que
manifiesta, de hermandad, anti-bélicos y de integracién latinoamericana, que los maestros
quisieron transmitir a través de este repertorio. Cabe mencionar que el autor de ambas
canciones fue Rolando Alarcén, profesor normalista que participd de los estilos
estudiados, proyeccién, neofolklore y nueva cancion.

Por otro lado, los géneros estudiados pasaron por dos estadios distintos, ademas de su
realidad en la tradicién oral, que podriamos pensar como original. Estos dos estadios son
la proyeccion y el neofolklore, cada uno de ellos mantuvo y cambid ciertos rasgos
genéricos en ellos, que no sélo corresponden a una transformacion de algo de dominio
publico y parte de la matriz cultural popular, en algo masivo y propio de un fendmeno
mediatico. Estos cambios responden a los énfasis de cada una de estas corrientes, de las
cuales la proyeccion es claramente un animo de rescate y difusion del folklore en su
estado mas puro, y en el neofolklore es su puesta a la moda internacional. Si segun
Gonzélez la musica tipica es una evocacién del folklore, el neofolklore una modernizacién,
y la nueva cancién una reivindicacidn, entonces la proyeccidn podriamos decir que

% Marti, Josep. 1995: 3.
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corresponde a una restauracion y ensefianza del folklore.

Este movimiento, posee un sustento tedrico que no es otro que el del folklore como
disciplina de estudio en ese entonces, ademas de un discurso estético claro proveniente
de la élite académica musical de la Universidad de Chile. Sus afanes son recuperar la
musica de tradicion oral en su estado original y ensefiarlo a un publico a través de una
recreacion que es vista como una charla ilustrada con un montaje y entregada a ese
publico al cual se busca educar. Los conjuntos folcléricos presentan una renovacién
genérica importante, a partir de la recopilacién, ademads de recuperar algunas practicas
performativas a través de las herramientas teatrales. Es un movimiento de aficionados en
el cual participan muchos profesores, y se dirige a un sector joven constituido por
profesores normalistas recién egresados, otros poco antes de egresar y algunos pocos que
ya llevaban algun tiempo ejerciendo.

Si bien el magisterio constituia mayoria, no era un movimiento exclusivo de los profesores
normalistas, pero eran sectores jovenes mas que adolescentes. Esta relacidn cercana con
el gremio de los educadores, explica el énfasis en la ensefianza del folklore en un estado
imaginado de pureza, a través de reconstrucciones didacticas, que incluian danza vy
dramatizaciones con vestuarios y escenografias. También tradicionalmente los profesores
han tenido una afinidad con esa matriz popular que aun esta en el repertorio de tradicién
oral, y que se pierde en el neofolklore.

Esto también explica la consonancia con el discurso purista y anticomercial emanado de la
élite intelectual que gestd la creacidon de este movimiento, dada la tradicional afinidad del
magisterio con los sectores progresistas de entonces, que vieron criticamente la musica
tipica, por evocadora de una realidad campesina idealizada, ajena a problemas sociales.

Por un lado se estima que la imagen del folklore entregada por la musica tipica no
corresponde a la realidad, por otro lado se impulsa una corriente que busca restaurar el
folklore del estado en que se encontraba en el imaginario colectivo, y ensefiarlo usando
principalmente los circuitos propios de la musica docta y en segundo lugar la industria
cultural. Sin embargo, esta labor de ensefianza del folklore verdadero y original, provoca a
su vez una masificaciéon, que opera bajo las dinamicas propias de lo que se masifica,
estandarizando y fijando unos productos, resemantizandolos en un proceso que hasta
ahora se pensaba univoco, y que hoy es visto como una mediacién, entre lo que quiere
entregar el medio, y lo que recibe el consumidor.

Todo producto que es entregado al consumo por un medio determinado, pasa por un
proceso en que la apropiacién incluye un uso que no necesariamente es el que espera
quien entrega el producto, sino que el uso que el consumidor realiza, independiente del
emisor, y que Michel de Certeau explica como el proceso de apropiacién por uso. Este
proceso de resemantizaciones y apropiaciones de productos a través de su uso, provoco
que el intento de entregar un folklore verdadero, produjera una apropiacion por parte de
los grupos aficionados, la que tuvo que ser regulada nuevamente por la élite. Estos grupos,
sin una conciencia muy clara del sustento tedrico que dio origen al movimiento
restaurador, y con una mezcla importante de matriz cultural popular e impulso creativo,
regularmente excedian los limites de lo real puesto en escena.
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Mds que una instancia de proyecciéon de un folklore histérico o rural, estos conjuntos
fueron sentidos como una instancia de obtener visibilidad social. El mismo rasgo de la
cultura popular que los hace verse en las teleseries y las peliculas, los hizo realizar una
apropiacioén por uso de los grupos folcldricos que soslayé los discursos conservadores de la
academia, tomando los grupos como plataforma para mostrarse a si mismos mas que a un
otro histdrico o cultural.

El neofolklore, por su parte, se desarroll6 mas como una propuesta musical fuertemente
apoyada por la industria cultural, que llega a sectores jovenes y adolescentes. Su caracter
modernizador del folklore, implica no sélo transformar en actual algo antiguo, sino
también transformar en internacional algo que es nacional e incluso local, por la inclusion
de géneros rescatados de areas culturales especificas, que en ese entonces eran conocidas
como sub-culturas. De esta manera al modernizar un cachimbo, éste se transforma en un
género posible de competir a nivel internacional, pues la rusticidad no es un valor
entonces para poder ser un producto deseable en ese nivel.Tanto la proyeccion como el
neofolklore, son parte de la masificacién del folklore, aquella a través de la recuperacién y
ensefianza, y este a través de la modernizacion y de la puesta a la moda del folklore, al
servicio de una musica masiva popular urbana.

Para nuestro estudio del folklore en el medio masivo moderno, hemos revisado dos
géneros, y dos corrientes musicales. Los géneros son parte del folklore en cuanto
productos, y las corrientes musicales son parte del folklorismo, en cuanto interés de la
sociedad por lo tradicional. Cada corriente ha usado este objeto, presentandolo de manera
distinta, de acuerdo a su base ideacional. Podemos apreciar que al momento de darse a
conocer masivamente, la resfalosa, contaba con algunos antecedentes que la fijaban
historicamente, que el cachimbo no poseia. La primera se lanza al publico desde el ambito
académico, mientras que el segundo es presentado en sociedad por la industria
discografica, poco después de aparecer en el ambiente revisteril santiaguino. Dos ambitos
muy distintos que marcan la forma en que estos géneros seran presentados.

La resfalosa, se presenta haciendo eco de su curriculum histérico, mientras que el
cachimbo debe presentarse fijando de inmediato su identidad, por la falta de
antecedentes histdricos. En ese afan, es presentado incluso a través del texto que se le
agrega, promoviendo su chilenidad a través de una temadtica de auto-referencia genérica,
con caracteristicas casi de mensaje publicitario, que podria decir “Este es el cachimbo,
baile chileno, pruébelo, que le va a gustar”.

La resfalosa, luego de su aparicion publica en 1944, continla un camino hacia la
masificacion a través de las composiciones de Margot Loyola, conservando el caracter
popular, a través de su estructura, su tematica picaresca y amatoria, y su caracter festivo.
Posteriormente es tomada por la proyeccion, desde donde es restaurada podando texto y
musica ajena por su métrica y tematica, adecuando la forma, el acompafamiento ritmico y
el pulso a la danza. Desde alli se incorpora a las creaciones, donde conserva la mayoria de
los rasgos estructurales, salvo la tonalidad, que pasa de mayor a menor, haciendo eco de
los cambios mas drasticos en la tematica, que pasaran de la jocosidad y la ludicidad, a la
seriedad y sobriedad, de la tematica amatoria se pasard a la histérica-patridtica. También
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la métrica del coro se transforma a cuarteta octosilaba, al igual que en la estrofa.

El cachimbo, alcanzé un alto nivel de masividad rdpidamente, producto de su
mediatizacién. Luego es tomado desde la proyeccidon que al parecer primero recibe el
cachimbo dsde la oralizacién de lo mediatizado, captando una versidn cuyo texto puede
corresponder a Albarracin o a Luza, o bien a un tercero, desde donde ambos lo
aprendieron, pues llama la atencion la similitud entre ellos, con sélo algunos versos
distintos, en lo demads podriamos decir que es el mismo texto. Este nivel de masividad,
genero también dos consecuencias, por un lado la investigacion del cachimbo tradicional y
por otro lado la utilizacion por parte de los musicos populares, del género como
plataforma creativa.

Como la primera imagen que se entregara del cachimbo es de profunda chilenidad, a pesar
de no contarse con antecedentes histdoricos que lo comprobaran, el cachimbo es
incorporado en las composiciones de corte nacionalista como Al 72 de linea, de Guillermo
Bascufidn, que conmemora la gesta heroica de las tropas chilenas en la guerra del Pacifico.
Luego de varias otras composiciones del mismo tipo, incluyendo algunas paisajistas como
“Rosa colorada” de Raul De Ramdn, Rolando Alarcdn reacciona al nacionalismo achacado
al cachimbo, con su “Si somos americanos”, proponiendo un mensaje americanista, de
integracion con los vecinos latinoamericanos, invitando a bailar marinera (Peru), resfalosa
(Chile-Peru), samba (Argentina) y son (Varios paises centroamericanos, especialmente
Cuba), cantando bajo el paraguas del género cachimbo, en un intento de despojarlo de los
discursos nacionalistas que lo habian utilizado.

En la proyeccion, la resfalosa es restaurada a su estado original, mientras que el cachimbo
es presentado como parte de la apertura a las expresiones regionales. En el neofolklore, la
resfalosa se presenta como histdrica y nacional, producto de sus antecedentes y
parentesco con la cueca, mientras el cachimbo pasa del nacionalismo, producto de la
forma en que se presento en sociedad, al americanismo en manos de Alarcén.

Ambos estilos activan el imaginario folclérico del Chile de mediados del siglo XX, uno mas
positivista, pero fuertemente marcado por un romanticismo, y el otro mds modernizador.
En esos momentos, las ideas propias del folklorismo de Marti, marcaron estas propuestas,
en ambas se percibe el peligro exterior, se considera realizando una labor no sélo estética,
sino también se pretende rescatar la identidad, como una misién de tipo patriética. Cada
corriente a su modo -unos restaurando lo que se habia perdido o tergiversado, y otros
utilizando para sus creaciones, lo recuperado- realiza una labor que va mds allad de lo
estético, anteponiendo lo propio ante lo ajeno, estableciendo una trinchera cultural.

El folklore fue integrado en el dmbito masivo a través de los discursos nacionalistas y
culturalistas de la época, sin embargo, es gracias a la restauracion operada en el ambito de
la proyeccién, que podemos conocer actualmente antecedentes de su uso tradicional, y
gracias a la incorporacion de ellos en la musica popular como elemento de identidad, que
los sentimos como propios. La labor restauradora de la proyeccidn, gracias a su busqueda
del folklore en su estado mas original, ha permitido que en la actualidad se conozcan
géneros que de otra forma no se conocerian o bien sélo se tendria acceso a las propuestas
mediatizadas de éste.
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De esta manera esta corriente cumplié con su funcidn de restaurar y enseiar el folklore en
su estado mads original, mas alld de las criticas por entregar un producto fuera de su
contexto original, produciendo una entrega parcial, por falta de algunos contenidos
esenciales. Por otro lado, el neofolklore y las propuestas de la musica popular de raiz
folcldrica, lograron integrar al imaginario sonoro chileno rasgos estilisticos que fueron
identificados como propios, generando identidad con un estilo que hasta entonces era
identificado con alteridades de tipo politico, geografico, histérico o social.
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