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LA EVOLUCION DEL CANON DEL FOLCLORE NACIONAL EN
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Resumen: A lo largo del siglo XX Chile construy6 el canon del folclore en clave nacional como
respuesta cultural al proceso desarrollista industrializador. En esta construccion confluyeron tanto
el Estado, a través de la academia, como los cultores individuales y el mercado. Desde la década
de 1950 el folclore —especialmente en su expresion musical— se transformé en un campo de
disputa no solo intelectual, sino también ideoldgico, como reflejo de los procesos politicos de la
época. La Unidad Popular patrimonializé y oficializéd un tipo de folclore funcional a su proyecto
politico y a su relato cultural. De alli que la Junta militar que puso término al gobierno de Salvador
Allende en 1973 se viese forzada a intervenir para reorientar el canon del folclore nacional en la
logica de su proyecto refundacional, basado en la lucha contra el marxismo y contra el enemigo
interno. La base heuristica para esta operacion provenia de las orientaciones teoricas y
epistemologicas que la academia habia desarrollado en las décadas de 1940 y 1950 y que se
centraban en la vision bucolica del campo tradicional del Valle Central. Sin embargo, las
expresiones folcloricas de izquierda, especialmente las musicales, pervivieron durante la
dictadura, manteniendo un continuum que hasta hoy da cuenta de la disputa ideoldgico-identitaria
de un pais dividido.

Palabras claves: canon del folclore nacional; identidad cultural; arquetipos folcloricos;
folclorizacion de la identidad; dictadura militar.

Abstract: Throughout the twentieth century Chile built the canon of folklore in a national key as
a cultural response to the industrializing developmental process. In this construction, the State
converged, through the academy, individual cultists and the market. Since the 1950s, folklore —
especially in its musical expression — has become a field of dispute not only intellectually, but
also ideologically, as a reflection of the political processes of the time. The Popular Unity
patrimonialized and formalized a type of folklore functional to its political project and its cultural
narrative. For this reason, the military junta that put an end to the government of Salvador Allende
in 1973 was forced to intervene to reorient the canon of national folklore in the logic of its re-
foundational project, based on the struggle against Marxism and against the internal enemy. The
heuristic basis for this operation came from the theoretical and epistemological orientations that
the academy had developed in the 1940s and 1950s and which focused on the bucolic vision of
the traditional countryside of the Central Valley. However, left-wing folkloric expressions,
especially musical ones, survived during the dictatorship, maintaining a continuum that until
today accounts for the ideological-identity dispute of a divided country.
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La conformacion del canon del folclore nacional en el Chile desarrollista

El periodo desarrollista en Chile, como en muchos otros paises de la region, dio
inicio a una nueva relacion entre el Estado y la poblacion: un nuevo tipo de liderazgo
politico intentaba dar respuestas a una crisis interna e internacional que evidenciaba la
necesidad de fortalecer el papel del Estado y superar la inoperancia y el desprestigio de
la clase politica. En su inicio se alternaron caudillismo, golpes militares y efervescencia
politica en la busqueda de alternativas politico-institucionales de reemplazo al modelo
oligarquico en América Latina. Las nociones de tiempo, espacio, identidad nacional y
orden se escenificarian en clave modernizadora, con la consiguiente tension entre lo
nacional y lo foraneo, entre lo propio y lo apropiado, entre lo que se creia ser y lo que se
queria llegar a ser. Desarrollo, industrializacion y tecnocracia imprimirian nuevos ritmos
y generarian impacto en la cultura. La modernizacion del pais devendria en una accion
consciente y masificadora, continuando una direccion surgida en las décadas precedentes,
potenciando y diversificando la industria cultural y la cultura de masas.

El desarrollismo industrial se perfilaba como un fendmeno urbano y el crecimiento
de la ciudad problematizaba la relacion socio-espacial de sus habitantes. Esto generaria
dos procesos paralelos: por un lado, el espacio en tanto territorio nacional seria objeto de
una reelaboracion discursiva en torno a la imagen hacia el exterior, funcional a un
discurso identitario moderno y cohesivo, elaborada en términos del furismo. Por otro lado,
en el plano de la configuracion del nosotros, la clase media se perfilaria como generacion
de recambio y como referente del chileno comtn en clave nacional. La busqueda de
referentes encontrara en el folclore las bases para la creacion y recreacion de un nuevo
corpus identitario institucionalizado de lo popular-representativo.

A partir de la década de 1930 se fue consolidando en América Latina y en Chile un
nuevo actor social genéricamente denominado como clase media, impulsado por “la
irrupcion de las masas en la ciudad” (Martin Barbero, 2001: 170), resultado de la
hibridacion de las clases populares gatillada por la migracion interna, la desruralizacion
y las nuevas formas del trabajo. Esto implicé una nueva relacion nacional para con los
sectores populares mediante un populismo estatal que buscaba su legitimidad en la

asuncion de las aspiraciones del pueblo.
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La academia y el folclore en la conformacion de la identidad nacional

Ya desde mediados de la década de 1920 venia desarrollandose una produccion
intelectual sobre la cultura tradicional chilena referida a las condiciones y perspectivas de
acumulacion de un cierto conocimiento de lo popular-tradicional en el pais, de arraigo
eminentemente hispanico y con dificultades para reconocer y calibrar su sustrato mestizo,
indigena y popular-marginal (Ramos, 2011).!

El inicio de los estudios sobre folclore vino de la mano de Rodolfo Lenz, quien
junto a Agustin Cannobio, Ricardo E. Latcham, Ramén A. Laval, Julio Vicuna Cifuentes
y otros, fundd, en 1909, la Sociedad de Folklore Chileno, la primera en América Latina.?
Nacia asi una institucionalidad académica estatal centrada en la cultura popular, proceso
impulsado en parte por las disciplinas sociales europeas y por los avances de una industria

cultural de masas y una tecnologia ad hoc:

A fines de los afios veinte, la datacion y autoria en el registro de oralidad se
habia disipado notablemente en comparacién con las décadas anteriores,
favoreciendo su retorno al destiempo de la tradicion mitica. Su resituamiento
en la vida publica coincide con la proliferacion de la musica radiofonica, la
industria discografica, el cine y las imagenes impresas, pero también con el
perfilamiento de una mirada antropologica, ante la cual nunca mas sera
auténoma, ligada al desarrollo de los estudios de folclor bajo el amparo y los
auspicios del Instituto de Extension Musical de la Universidad de Chile, en la
década del cuarenta (Castillo, 2003: 85-86).

Desde 1936 la Universidad de Chile inicié las Escuelas de Temporadas, que
difundian el folclore musical y coreografico (Ruiz Zamora, 2006). En 1943 se cre6 el
Instituto de Investigaciones Folkloricas, en donde participaron destacadas figuras® que
impulsaron la investigacion, la produccion de conciertos, la elaboracion de material

descriptivo, transcripciones musicoldgicas y estudios académicos en la materia.* Toda

! Esta elaboracion intelectual sucede a los fendmenos musicales de la década anterior: “A finales de los
afios 20, nace a la vida artistica un grupo de cuatro vocalistas, llamado Los Cuatro Huasos, en 1927. Su
éxito propicia la emergencia de un tipo de musica supuestamente inspirada a [sic] la musica y la cancion
campesinas, basicamente la tonada y la cueca. El propdsito es restituir en el medio urbano el espiritu del
campo chileno, especialmente el de la fiesta. Autores, compositores e intérpretes van a tratar de seleccionar,
dentro de la tradicion rural, elementos que les parezcan adecuados para la evocacion del campo tal como lo
conciben” (Rimbot, 2008: 62).

2 “Esta institucion paso a ser el afio 1913 la Seccion de Folklore de la Sociedad Chilena de Historia y
Geografia, que habia fundado en 1911 Enrique Matta Vial, manteniéndose activa hasta 1921 (Dannemann,
2010: 58). Lenz habia estudiado la lira popular, las variaciones dialectales del castellano de Chile y el
mapudungun, publicados en aleman (Marburgo, 1891) y més tarde en espaiol en diversas fechas.

3 Entre otros, Eugenio Pereira Salas, Jorge Urrutia, Alfonso Letelier, Carlos Lavin, Carlos Isamitt, Vicente
Salas Viu, Filomena Sala.

4 “Especialisima consideracion nos merecen las publicaciones del Instituto concernientes a folklore,
empezadas en 1947 con La Forma de la Cueca Chilena, del estudioso argentino Carlos Vega; contintian:
La Cancion Chilena en México, del folklorista de esa nacionalidad V. T. Mendoza; Nuestra Seriora de las
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esta ingente produccion correspondia a una labor de arqueologia de la memoria y el saber
popular nacional con la intencion de crear una institucionalidad cultural, “propiciando un
proceso dialéctico de invencion de una tradicion musical y poética” (Rimbot, 2008: 60).
Al trabajo cientifico se agregd mas tarde el de los folcloristas, el contacto con cultores y
la generacion de un publico cada vez mas amplio, mas alld de lo académico y los
programas escolares, buscando incorporar las tradiciones folcloricamente relevantes
dentro de la cultura ciudadana de la época. De esta forma, la llamada mausica tipica chilena
(Gonzélez, 1996) compensaba los riesgos del cosmopolitismo y la modernizacion con
una mirada hacia el pais interior, intentando naturalizar la identidad a través de filiaciones

con lo popular y vernaculo (Rimbot, 2008).

Las culturas locales quedaron organizadas en una nueva perspectiva cultural,
segun claves cultas y cosmopolitas, las que seleccionaron algunos elementos a
partir de la diversidad local, dibujando sobre ésta una imagen mas homogénea
y ordenada. Las segregaciones y ajustes aplicados al espectro folclérico
favorecerian la provechosa inculcacion de una identidad nacional hegemonica.
Esta ponderaba valores orientados a la aceptacion de un rol social ciudadano
para los habitantes del pais, ademads del reconocimiento de la autoridad estatal,
cuyo cardcter democratico debia fortalecerse, como culminaciéon de un
compromiso con Chile y con su proyecto desarrollista. Lo folcldrico sefiala,
por un lado, la legitimidad cultural y simbdlica del Estado, como agente
principal de identificacion, y por el otro, la concrecion de un espiritu nacional
en construccion (Leon y Ramos, 2011: 34-35).

La generacion de estereotipos identitarios nacionales requeria delimitar
disciplinariamente un contenido étnico y sociocultural que definiese la ‘chilenidad’,
entendida como una fuerza tradicional plasmada en comportamientos comunitarios
cohesivos e idiosincrasicos, de especificidad local, surgidos de creencias, juegos,
medicaciones, consumo de alimentos, produccion de artes y artesanias (Dannemann,
2010). El proceso de creacion de una institucionalidad de este tipo fue posible una vez

logrados ciertos niveles de estabilidad politica (Castillo, 2003; Leon y Ramos, 2011):

Una vez superado el periodo de la inestabilidad, y coincidiendo casi con el fin
de la Guerra, el proyecto de construccion de identidad nacional se articulara
sobre el principio politico modelistico y desarrollista que permitira la sucesion,
en 30 afios, de cinco disefios de organizacion social: el radicalismo de
Gonzalez Videla, el populismo del segundo régimen de Ibafiez, la tecnocracia

Perias, La Tirana, EI Rabel y los Instrumentos Chilenos, de Carlos Lavin; Estudios sobre el Folklore en
Chile (s. a.); Guia Bibliogrdfica para el Estudio del Folklore Chileno, de Eugenio Pereira, y Musica
Folklorica de Chile, de Carlos Vega” (Barros y Dannemann, 1960: 89).

“El proyecto de levantamiento de un Mapa folklorico musical de Chile, lanzado en 1943, debuta con un
catastro Linares-Puerto Montt encargado a Carlos Isamitt y Miguel Barros en 1944, y con la edicion, el
mismo afio de un disco de Aires Tradicionales y Folkloricos de Chile, que describe ejemplos y expone
analisis musicologicos de Jorge Urrutia Blondel” (Castillo, 2003: 86).
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liberal de Alessandri, la ‘revolucion social cristiana’ de Frei, y la ‘revolucion
social marxista’ de Allende. En el contexto occidental, Chile habia vivido hasta
el fin de la Segunda Guerra Mundial, como la mayor parte de los paises
americanos, en un mayor repliegue interno y, por lo menos entre 1920 y 1938,
en una inestable recuperacion del régimen presidencialista. Su superacion
permitira restablecer el proyecto de construccion de identidad nacional,
interrumpido o paralizado desde 1891 (Castillo, 2003: 84-85).

Folclore como politica cultural estatal

Esta politica de Estado en materia cultural, mayoritariamente realizada desde la
universidad (Leéon y Ramos, 2011), se basaba en una modernizacion cultural que
ordenaria, sistematizaria, seleccionaria y difundiria aquellos aspectos de lo popular-
tradicional que se consideraban representativos de la identidad nacional. Inicialmente, el
canon del folclore chileno debid6 homogeneizar y ordenar un corpus difuso y confuso a
partir de referentes predominantemente europeos, espafioles especialmente, obviando los

componentes indigenas,’

mestizos o africanos, un proceso de blanqueamiento en pos de
la unidad ‘racial’ que suponia una homogeneidad cultural y mental en el pais (Ramos,
2011). Lo expresaba claramente el entonces decano de la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Chile, Domingo Santa Cruz, al prologar el libro Los origenes del arte

musical en Chile (1941), del historiador Eugenio Pereira Salas:

Numerosos ejemplos bien escogidos dan testimonio de que nuestra unidad
racial, formada por la penetracion lenta de elementos hispanicos en la masa
que llevaba un porcentaje de la sangre aborigen, ha dado formas a
caracteristicas musicales perfectamente definidas, a ritmos que son
eminentemente tipicos y que uno pueden oir en cualquier medio chileno que
se haya conservado sin la contaminacion del canto arrabalero y ordinario que
nos viene de afuera. Son especialmente interesantes los ejemplos que cita
Pereira de la musica popular religiosa, con anotaciones recogidas por algunos
musicos que han asistido con carifio a nuestras fiestas campesinas (Santa Cruz,
Prologo, en Pereira Salas, 1941: xii).

Las tensiones ideoldgicas sobre el canon folclorico en la academia versaban sobre
la ponderacion de los componentes indigenas y mestizos; el locus geografico-cultural de
referencia —el Valle Central como eje principal, y como ejes periféricos el archipiélago
de Chiloé y el Norte Grande, aunque la cabal ‘chilenidad’ de este tltimo era motivo de
polémica—; las discusiones metodoldgicas sobre el trabajo de campo —énfasis cientifico o

énfasis artistico de las representaciones folcléricas—; reticencias sobre el folclore de

5 Yano desde la perspectiva de la folclorizacién, sino mas bien de la nacionalizacion latinoamericanista del
arte, Ricardo Latcham proponia, desde sus estudios en la década de 1920, incorporar métodos y motivos
indigenas que consideraba los populares y auténticos rasgos de lo chileno (Rinke, 2002). Su propuesta era
entonces marginal.
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proyeccion frente al folclore tradicional—; disquisiciones para definir y diferenciar lo
folclérico de lo popular, etc. Por ejemplo, el origen de la zamacueca o cueca, mas tarde
danza folclérica nacional oficial, también era objeto de discusiones tedricas sobre su
autenticidad y origen (africano, andaluz, arabe, etc.).°

El canon del folclore debia también operar como defensa mental y cultural hacia
adentro y hacia afuera: desde la década de 1920 se reclamaba en la prensa el instituir la
cueca como danza nacional para contrarrestar las nocivas influencias atribuidas a bailes
y ritmos extranjeros. Incluso, “enfatizaban que la danza tipica de Chile, la cueca, era
conocida y apreciada en Paris” (Rinke, 2002: 127). En paralelo a este proceso se

institucionalizaba la actividad de los folcloristas.’

Hacia adentro, la atencion y
valorizacion de lo folclorico-nacional también daba cuenta del estado emocional de la
época: la sensacion de pérdida de un pasado idealizado, rural y tradicional, amenazado
por el avance inexorable de la industrializacién,® mostrando una oscilaciéon entre
cosmopolitismo y localismo propio del ideal nacional del Estado moderno (Ledn y
Ramos, 2011). El afan de identificar ‘el saber del pueblo’ para preservar los ‘tesoros

populares’ del pasado se planteaba urgente ante el avance de dos fuerzas corrosivas que

amenazaban el ambito rural y a sus habitantes: la industria y la técnica.

A los hombres y mujeres que vivian en el campo se les veia como privilegiados
depositarios de este idealizado patrimonio, gracias a su alejamiento del
mundanal ruido y de la contaminante sociedad urbana, por lo que era preciso

6 Polemizaron en este sentido Pablo Garrido (Biografia de la cueca. Santiago: Ed. Ercilla, 1943; Historial
de la cueca, Eds. Universitarias de Valparaiso, 1979) que apoyaba la tesis de Benjamin Vicufia Mackenna
acerca de la ascendencia afro-americana del baile (‘La Zamacueca y la Zanguarafia’, reproducido en
Selecta, Santiago, 1909); la tesis del origen arabigo-hispanico era postulada por Pedro Humberto Allende
(‘La Musique Populaire Chilienne’, en: Arts Populaires. Travaux Artistiques et Scientifiques du ler
Congres International des Arts Populaires, Ed. Duchartre, Paris, 1931); sistematizaba y analizaba las
diferentes posturas Antonio Acevedo Hernandez (La cueca. Origen, historia y antologia. Santiago: Ed.
Nascimento, 1953). Otro punto de polémica fue la cueca brava o cueca chora, que durante la década de
1960 y hasta 1973 ingresoé en la industria discografica, desplazada posteriormente como manifestacion no
canodnica de la danza nacional. La cueca chora corresponde a “un estilo de cueca urbana, llamada también
cueca brava, centrina, o chilenera, surgida, aprendida y transmitida en arrabales, conventillos, burdeles,
fondas, picadas y bajos fondos de las grandes ciudades de la Zona Central (Santiago, Valparaiso) desde
fines del siglo XIX y consolidada en la primera mitad del siglo XX, vinculada al anarquismo libertario,
bohemio y urbano del roto. Es una cueca cantada a dio, con canto entonado y gorgoreado, con
acompafiamiento de guitarra, acordeén, piano, bateria o, incluso, con acompafiamiento ocasional de
conchitas, peinetas, cajas de fosforos, platillos u otros objetos que se tafien” (Isla, 2011: 197).

7 En 1954 se cred el Sindicato de Folkloristas y Guitarristas de Chile, que agrup0 a artistas que se dedicaban
profesionalmente a la difusion del folclore. “La funcidon de este Sindicato fue proteger al «artista del
folklore», que no estaba considerado dentro de la legislacion laboral, y por lo tanto, no contaba con los
medios de prevision social” (Donoso, 2006: s.n.p.).

8 En la década de 1950 logro fama el programa radial Aun tenemos musica, chilenos, dirigido por José
Maria Palacios en radio Cooperativa (de Santiago), y cuyo nombre transmitia un cierto estado de alerta
acerca de los peligros de la musica propia, es decir, la producida en el pais y cantada en castellano.
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extraerles hasta la ultima gota de su sabiduria silvestre antes de que el progreso
la desecara para siempre (Orti y Sampere, 2006: 29).°

Para dar legitimidad heuristica al canon folclorico fue necesario ‘rescatar’
diacronica y sincroénicamente componentes de un acervo vagamente delineado desde
mediados del siglo XIX: los cuadros de costumbres y arquetipos del pintor aleman Juan
Mauricio Rugendas, las obras del compositor y cronista José Zapiola, creador de himnos
patridticos y relatos de costumbres, asi como diarios de viajes que habian registrado
aspectos intimos, domésticos y tipicos de la vida de las clases populares. El folclore era
entendido como un conjunto de bienes culturales populares, tradicionales y
caracteristicos, definido como ‘saber del pueblo’, siguiendo la linea de los estudios
etnograficos y antropoldgicos ya medianamente estructurados en Europa.!” Para la
necesaria redefinicion de pueblo se recurrid a una imagen feliz e inocua de los
campesinos: lo propiamente criollo y pintoresco, con toques de anecdoético y teltrico, que
escenificaba una estética festiva de la precariedad, mezclada con tintes nostalgicos de
vestigios identitarios provenientes del pais profundo en riesgo de desaparecer. En sintesis,
una identidad popular politicamente desprovista de lo barbaro, violento o disruptivo. De
este modo, el folclore dignificaba y legitimaba la labor de la academia en su intento de
dialogo con lo marginal y subalterno al extremo de volverlo espectidculo como tactica de
reproduccion y circulacion. Folclore como producto de un proceso de descenso del
superior al inferior (Vega, 1944). Asi, el saber del pueblo se transformaba en saber sobre

el pueblo.

Disputas ideologicas en torno al arquetipo masculino de la chilenidad

Fosilizacion identitaria como base de la folclorizacion

? “El fil6logo y anticuario inglés W.J. Thoms acufi6 el término ‘folklore’ (1846) en una carta a la prestigiosa
revista The Athenaeum [...]. Al subrayar en su carta la importancia de «conservar las escasas huellas
existentes» de una cultura rural moribunda, W.J. Thoms obraba movido por una mezcla de nostalgia
romantica y nacionalismo, sentimiento parecido al que animara a otros ilustres precursores de los estudios
folcloricos” (Orti y Sampere, 2006: 29).

19 Segun Gillian Bennet (Traditions of Belief), “la idea popular sobre la naturaleza del folclore se vio
decisivamente moldeada por cuatro teorias surgidas en las tiltimas décadas del siglo XIX y que condensaban
el pensamiento de otras tantas escuelas: la primera, herencia de los anticuarios, reducia el folklore a lo
«pintorescoy, «arcaico» y «curioso»; la segunda, inspirada en las hipdtesis del mitdlogo aleman Max
Miiller, sostenia que las costumbres, creencias y cuentos de los pueblos eran vestigios de mitos
inmemoriales; la tercera, debida al estudioso britdnico Andrew Lang y los «evolucionistas culturalesy,
afirmaban que eran supervivencias del pasado mas primitivo de un pais; y la ultima, nacida de las
elucubraciones de James Frazer, atribuia su origen a los cultos paganos de fertilidad” (Orti y Sampere,
2006: 30).
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En la construccion del discurso identitario nacional la folclorizacion se ha tornado
ideolégicamente en una de sus mas eficaces foérmulas, elaborando una especifica
cartografia de pertenencias y vectores de la identidad que apelan a creaciones
‘espontdnea’, ‘auténticas’ y ‘representativas’ de lo nacional, y cuyos creadores o cultores
se tornan invisibles en el proceso de apropiacién simbolico-patrimonial comun y
masificador. Su capacidad de adhesion emocional resulta, asimismo, muy eficaz. La
absorcion de la diferencia a través de su folclorizacion ha sido tanto una estrategia
funcional a la politica centralista como una manifestaciéon de la conciencia de un pais
nuevo (Martin Barbero, 2001). La folclorizacion permite articular la unidad emocional
nacional con la diversidad pintoresca regional o local; lo telurico-ancestral con el mercado
de los simbolos y el merchandising nacionalista; la imagen iconografica del interior con
la imagen hacia el exterior en clave de turismo y souvenir; la produccién de saberes
populares y cultores locales con el auspicio de la academia —a través de la antropologia,
la etnografia, la filologia, la musicologia y la historia— y los efectivos canales de
circulacion del mercado. Una suerte de simbolos de autenticidad a fuerza de estereotipos
producidos en serie y puestos a la venta; un mecanismo de atribucion de identidad
esencialista a artefactos culturales y a colectivos sociales a los que estos pertenecerian.!!

La folclorizacion revela la disputa por la autenticidad, la exclusividad y el dominio
sobre el artefacto cultural en términos de narrativa identitaria. Esta atribucion de identidad
se materializa en la fosilizacion de las manifestaciones folcloricas canonizadas,
permitiendo su reproduccion pauteada, con referencia a un locus (el pais o un punto de
¢l) pero sin referencia a un tiempo (una tradicion ‘de toda la vida’). Este proceso de
fosilizacion se ha visto favorecido tanto por la labor académica como por los propdsitos
de las politicas publicas y las exigencias de la circulacion y reproduccion a través de su
mercantilizacion (Isla, 2017).

En su disefo la constitucion de este acervo tradicional tuvo por locus el &mbito
campesino, considerado un reservorio inmune a las mudanzas inevitables de la
modernizacion. El campo es mirado con distintas opticas y desde distintos registros
estéticos, cuya valoracion pretende dignificar la reserva patrimonial de lo mas propio y
auténtico del pais (Subercaseaux, 2007). De tal modo, “el folclore simboliza una relacion
particular con el pasado, con el transcurso de esa vida espiritual comunitaria, mediante la

cual es enaltecida la tradicion que lo sustenta” (Ledn y Ramos, 2011: 32).

! Sobre arquetipos folcloricos nacionales difundidos a través de la poesia —no popular, sino folclérica, es
decir, campesino-tradicional—, véase Dannemann (1995).
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El huaso versus el roto

Durante el siglo XX los arquetipos folcldricos correspondian a figuras masculinas.
Dentro del campo la figura emblematica la ocup6 el huaso. Un texto paradigmatico e
influyente en cuanto a la construccion de este estereotipo fue el ensayo Interpretacion
historica del huaso chileno (1954), del historiador René Leon Echaiz. Epigono de la
tradicion nacionalista y racialista de Nicolas Palacios (1918) y Francisco Antonio Encina
(1955), se propuso teorizar sobre la etnogénesis del huaso y delimitar la posicion y el
caracter de otros arquetipos identitarios masculinos. Asi, la base de la ‘raza chilena’ seria
el mestizo, generador de dos arquetipos nacionales de acuerdo al nivel de asimilacion
cultural espafiola o indigena de uno y otro: el huaso seria el resultado del mestizo

ascendente, y el roto, del mestizo descendente:

Hubo mestizos ascendentes que se asimilaron por completo al espaiiol, siendo
dificil reconocer después su mestizaje, como no sea por uno que otro rasgo
fisico o psicolégico imperceptible casi. Pero hubo otros que, aunque
enriquecidos o gozando de consideracion social, constituyeron tipos
diferenciados o elementos tipicos de mestizos propiamente tales. Uno de ellos
es el huaso, que no es otra cosa que un mestizo ascendente enriquecido y de
vida rural. El mestizo descendente, por el contrario, se sumid en la masa
indigena de su linaje materno. Adquirio las costumbres del indio, su naturaleza,
sus creencias, su idioma. Actud y pensé mas como indio que como espaiiol; y,
a diferencia del mestizo ascendente, los rasgos tipicos del mestizo se
combinaron en ¢l en forma de dar una clara preponderancia a los caracteres
indigenas. Es por lo general vicioso e indolente, como el indio; y como él, no
puede resistir al alcohol y a la embriaguez, por un proceso confuso y ancestral,
en el que la desesperanza de muchas generaciones busca el solaz en el olvido
(Ledn Echaiz, 1971: 18-19).

Tal concepcion binaria del mestizaje se corresponderia con la conformacion de las
clases sociales en Chile: el mestizo ascendente integraria la clase media y alta, mientras
que el descendente, las clases sociales inferiores, factores sociales que, segtn €I, habrian
intervenido en la constitucion psicoldgica de unos y otros. Los picunches, indigenas del
Valle Central, habrian resultado mas idoneos para la etnogénesis del huaso, debido a su
contacto con civilizaciones superiores “de Tiahuanaco, de los chinchas, de quichuas, de
aimaraes” [sic]. “En cambio, entre los indios de la zona sur (...), y especialmente entre
los araucanos, el mestizaje tuvo tendencia a descender; y acaso este hecho explique en
parte la supervivencia indigena total que hasta hoy dia se observa en algunas regiones del

sur” (id.: 21).
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Para Leon Echaiz el huaso encontraria su correlato con la esencia patriotica,
masculina y mestiza de los demas paises hispanoamericanos (vaqueros mexicanos,
llaneros venezolanos, gauchos argentinos) en los que “se encuentra el nervio mismo de la
nueva raza que la conquista espafiola gener6”. Para el caso de Chile, perfila al rofo como
el resultado espurio del mestizaje, que también da lugar a personajes tipicos de menor
calafia.'?

La figura femenina que acompaina al huaso aparece s6lo como recurso
complementario, marginal y casi inevitable en la obra de Le6n Echaiz, dado que “el huaso
es por naturaleza enamorado”, ya que “persigue sin tregua a la china de campo y busca
también aventuras en el poblado”. No obstante, sabe casar con “mujer de su mismo
ambiente” y “naturaleza”, que “lo acompaia con fidelidad inalterable”, “perdona y olvida
sus devaneos y desérdenes” y “lo secunda en todo, silenciosa y modestamente, sin crearle
conflictos de ninguna especie”. Conforman una pareja sin conflicto, pues es una mujer
“modesta, de segundo orden, subordinada por entero al esposo” (Leon Echaiz, 1971: 49).

Lo anterior constituye el decdlogo de arquetipos folcloricos en perspectiva
nacionalista de filiacién hispanéfila y catdlica'® funcional al patriarcalismo agrario: el
huaso como una figura campechana y respetable exento de la belicosidad y transgresion
del roto.'* En su entorno se escenifican los artefactos de la cultura popular esencialista:
los topicos campesinos y los entretenimientos campestres; su culinaria verndcula; el
refranero y el humor; los aperos, la indumentaria estilizada para la performance
folclorica'® y las artesanias; los mitos y leyendas rurales y la religiosidad popular de raiz

hacendal; las danzas, musica e instrumentos que amenizan la fiesta y la cotidianidad del

campo del Valle Central, etc. El huaso es, ademas, objeto y sujeto lirico de la muisica

12 “Egpafioles, criollos, mestizo de buena situacién y mas tarde el huaso, recurren a él, a ese mestizo
‘aindiado’, para sus faenas, sus cultivos, sus industrias, sus laboreos. Asi nace el zapatero criollo, y el
carpintero, y el herrero y toda esa gama pintoresca y desordenada que poblara el territorio chileno a lo largo
y a lo ancho” (Ledn Echaiz, 1971: 31).

13 Sin ser un devoto confeso, el huaso es un catdlico temeroso de Dios por formacion atdvica, aunque a su
manera, ya que “se quedo en la tierra, junto a la madre impenetrable y tranquila, junto a la estancia del gran
sefior, junto a la Parroquia” (Leon Echaiz, 1971: 47).

14 Leon Echaiz atribuye la ausencia de belicosidad en el huaso a dos razones: por un lado, desciende de
picunches, indios mansos del Valle Central, y de andaluces “trotamundos” y “dicharacheros”, no de
‘araucanos’ ni de ‘godos’; por otro lado, se habria socializado en un ambiente de paz a lo largo de los siglos,
lejos de la frontera guerrera del sur.

15 El huaso de escenario lleva manta y no poncho, botas de cuero lustrosas, espuelas de plata, pantalon,
chaquetilla corta y sombrero alon andaluz, es decir, una especie de atuendo dominguero que lo asemeja al
duefio de fundo o al capataz (Rimbot, 2008). Por su parte, la ‘dama’ compafiera del Auaso lleva sombrero,
blusa, enaguas de encaje y ropon (amazona) negro, y no polleras, delantal de sirvienta ni chupalla. Es la
sefiora o misid, y no la china. Se trata —hasta principios de la década de 1960— de un espectaculo para la
clase media urbana (Gonzalez, 1996). Sobre el concepto de performance en este contexto, véase Gonzalez
(1996) y Rimbot (2006, 2008).
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tipica chilena, emblema del alma nacional, contra la evidencia de que, salvo en la paya,
el canto es en el campo oficio de cantoras (Rimbot, 2008). El resultado es una identidad
bucdlica, ahistérica e imperturbable que propala un conjunto de creencias y valores
especificos: mansedumbre frente al superior; amor a la patria; obediencia a la autoridad;
sumision femenina ante un ‘orden natural’; sobrevaloracion de lo masculino; desprecio
de lo indigena; veneracion a las tradiciones; miedo a la critica y a la revuelta. Este discurso
enfatiza el orden estamental estanco y sin conflicto que plantea una relacién sumisa de
los sectores populares ante la autoridad, base paradigmatica de un determinado orden
nacional deseado. Su formulacion y gestion canaliza una larga tradicion discursiva de
historiadores, ensayistas, literatos, pedagogos y militares y condena los discursos sobre
la cultura popular vinculados al testimonio y la experiencia que puedan testimoniar
injusticias, reivindicaciones o luchas sociales (Isla, 2017).

Como demostracion de ser este el discurso oficial, el Congreso Nacional chileno
aprobo la Ley 17.026, de 1968, que “crea [la] Comision Nacional Pro-ereccion de un

monumento al huaso chileno”, y que dispuso:

Articulo 5°: Instituyese como Dia del Huaso el segundo viernes del mes de
Octubre de cada afio, debiendo programarse para este efecto clases alusivas
sobre arte, ciencia y musica nativas en los establecimientos educacionales del
pais. Las radiodifusoras y los canales de television difundiran ese dia
preferentemente musica autdctona y charlas sobre cultura y folklore nacionales

[sic] (Republica de Chile, 1968).!6
Resultaba paradojal que los discursos hegemonicos que pretendian representar a
Chile como un pais moderno, de desarrollo industrial y urbano, asumieran simbolos
identitarios rurales y esencialistas.!” Las ideas de Ledén Echaiz no sélo reflejan la
mentalidad de una época, sino que subyacerian en lo sucesivo incluso en autores de signo
ideoldgico contrario. Fue el caso del literato vanguardista Pablo de Rokha, quien en su
Epopeya de las comidas y bebidas de Chile (1949) mitificaba poéticamente la culinaria

nacional y los personajes y lugares comunes; exaltaba el mundo primitivo y natural

16 La Ley 20.457 (2010), traslado el Dia del Huaso al 17 de septiembre, denominédndolo como ‘Dia del
Huaso y de la Chilenidad’. Durante la dictadura militar, el Decreto 23, del Ministerio Secretaria General de
Gobierno (1979), dispuso: “Declarase a la cueca danza nacional de Chile”. El Decreto 23 del mismo
Ministerio, pero de 1989, dispuso: “Declarase el 17 de septiembre Dia Nacional de la Cueca”.

17 Ello también se advertia en los discursos identitarios no hegemonicos: “cuando la izquierda politica
desarrolld, en esos mismos afios, una vasta y fecunda politica cultural, lo hizo diversificando el discurso
identitario de la industria, buscando elementos en la realidad del norte y el Altiplano, del extremo sur
patagonico, en la densidad cultural mapuche, incluso en la Isla de Pascua, pero practicamente nunca en la
ciudad” (Santa Cruz ef al., 2005: 89).
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campesino, minero y de pescadores, reiterando arquetipos culturales esencialistas y
teliiricos como simbolos de la existencia auténtica.'®

Los representantes del criollismo literario —Mariano Latorre, Federico Gana,
Joaquin Diaz Garcés, Guillermo Labarca, Baldomero Lillo—, como contrapartida de la
urbanizacion e industrializacion, recurrieron a la figura del Auaso ladino y bonachén
como protagonista del espacio rural idealizado, provocando que los mas importantes
perioddicos y revistas de la época contasen con secciones de cuentos nacionales que

lograron amplia cobertura (Rinke, 2002)."

La politizacion del folclore: el neofolclore y la Nueva Cancion Chilena

La progresiva diversidad ideologica del periodo desarrollista cuestionaria los
contenidos y orientaciones del canon folcldrico: las corrientes indigenistas, el criollismo
nacionalista, el esencialismo etnocentrista, el panteismo latinoamericanista y el marxismo
cultural focalizarian su critica, sobre todo, a partir del folclore de proyeccion. El folclore
de proyeccion, es decir, las manifestaciones artistico-culturales inspiradas en las
tradiciones folcldricas pero producidas fuera de su ambiente geografico-cultural, dirigidas
a un publico masivo, generalmente urbano, difundidas a través de la industria cultural,

pasaron a ser un campo de disputa ideologica a partir de mediados de la década de 1950,

18 La tesis identitaria de Rokha se halla en Escritura de Raimundo Contreras (1929), sobre la vida de un
campesino de la Zona Central, simbolo suprafisico de los valores nacionales del campesino chileno, idea
reiterada en el libro Ecuacion (Canto de la formula estética) (1929). Mas tarde, en su libro Genio del pueblo
(1960), hace dialogar a personajes campesinos y populares sobre problemas cotidianos del pais y su gente,
y del mundo. En su libro Acero de invierno (1961), aborda una épica nacional-popular, la angustia frente a
la muerte y los cantos de estilo social. “Ya sea cantando al poroto o al campeonato de rayuela, el poeta
revive su contacto con las raices vernaculares que habia iniciado con las comidas y bebidas. Hombres,
mujeres y objetos se transforman en actos y hechos simbolicos que muestran facetas de la vida humana
generalmente incomprendidas por la lirica tradicional” (Nomez, 1992: 110). “Sin embargo, entre los
ultimos libros, el mas importante es indudablemente Estilo de masas (1965), en el que una vez mas el poeta
eleva a la categoria de personajes épicos a figuras populares reales o ficticias” (id.: 111).

19 “Mariano Latorre, padre del criollismo, sefiald que «durante mucho tiempo se tomé al roto como
representante tipico de la raza chilena. Sin embargo, el roto no es sino un accidente de nuestra raza. El
huaso es su permanencia...» La preferencia de Latorre y de los criollistas por el huaso como prototipo de
la identidad chilena se inscribe en la escenificacion de un tiempo historico nacional en clave de integracion.
La vinculacion del huaso con los caballos, con el rodeo y con las destrezas del campo, vestimenta de origen
andaluz, cordobés e incaico, e incluso, en ocasiones, su lenguaje, son atributos tanto del patrén como del
pedn. El huaso, en la realidad como en la ficcién es —a diferencia del roto— un personaje transclase, un
canal no de confrontacion sino de hibridaje social, de intercambio de visiones de mundo y de valores. En
los relatos y novelas el huaso, como arquetipo literario se concretiza en distintas versiones: el huaso ladino,
el huaso montanés, el huaso costino, el huaso leal, etc. A veces, el huaso tiene rasgos del roto, y se
manifiesta una hibridez huaso-roto (...). El roto y el huaso, en cualquiera de sus variantes y caracteristicas,
ponen de manifiesto —como iconos de la chilenidad— el caracter patriarcal y la marcada parcialidad
sexogenérica que caracteriza al nacionalismo” (Subercaseaux, 2007: 10-11).
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en correspondencia con los modelos de la politica cultural de cada gobierno. En el folclore

de proyeccion ya no predominaba la identidad comunitaria sino la identidad nacional.

El folclore de proyeccion operd entonces como la imperiosa mediacion,
derivada del conocimiento académico y del acercamiento a los contextos de
origen, entre las expresiones aun vivas del folclore y un publico nacional,
mayoritario, que las habia perdido y que necesitaba recuperarlas como
referente intimo de su chilenidad (Ledén y Ramos, 2011: 35).

En Chile y América Latina la diversidad de funciones artistico-folcloricas ha
simbolizado los diferentes modelos culturales generados por la fuerte segregacion social
y las sensibilidades politico-ideologicas, por lo que se corresponde con una variedad de
sistemas de sentido que han coexistido, contradiciendo la aparente homogeneidad oficial,
evidenciando el papel y la posicion de las identidades subalternas. De este modo la vision
folclorica tradicional, la de la musica tipica circundante a la figura del huaso, vista como
conservadora o de derechas hacia finales de la década de 1950, entrase en disputa primero
con un folclore musical mas innovador, estilizado y latinoamericanista (el neofolclore) y
luego con un folclore de denuncia, asociado al cosmopolitismo de las luchas de los
oprimidos (la Nueva Cancion Chilena), al abandonarse por ciertas corrientes de
folcloristas latinoamericanos el nacionalismo cultivado hasta aquel entonces. Obras como
la Cantata Santa Maria de Iquique (1969) o Canto para una semilla (1972), compuestas
por Luis Advis (1935-2004), se vinculaban estrechamente con la memoria social y
colectiva de los sujetos en la modernidad, relacionandose con las transformaciones
culturales y estéticas en la actividad musical del pais, que habian girado en torno al tema
de la identidad (Osorio, 2006). En la misma linea se encuentran compositores musicales
como Sergio Ortega (1938-2003) o Gustavo Becerra (1925-2010). Violeta Parra (1917-
1967) inici6 en 1953 el proceso de recopilacion folclorica, recorriendo el campo
“desenterrando folklore”, seglin sus propias palabras, con el fin de difundir poesia y canto
“en su verdadero espiritu, muy diferente a lo que el arte popular urbano ofrecia bajo el
rotulo de «folklore»” [sic] (Morales, 1993: 139), y luego haria sus aportes con una extensa
labor de composicion, “aunando asi de manera categérica la defensa de la musica
considerada propiamente nacional con el compromiso politico de izquierda” (Bowen,
2008: 1). Su obra se inscribe dentro de un momento de transito y quiebre identitario entre

el campo y la urbe, entre la tradicion de inequidades y el reclamo de justicia social, que
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complejiza y profundiza, no exenta de esencialismos, la forma de entender lo propio y lo
nacional (Miranda, 2003; Torres, 2004).%°

En la década anterior la folclorista Margot Loyola habia comenzado a destacar
como compositora, recopiladora, guitarrista, pianista y luego, docente (Ruiz Zamora,
2006). Comenzaba a evidenciarse la autenticidad disputada del folclore en torno a la
invencion del rostro musical de la identidad chilena, incluyendo instrumentos y
sonoridades eclécticos propios del folclore Ilatinoamericano, con una creciente
politizacion de sus contenidos, “expresiones del cosmopolitismo y la modernizacion, los
dos rasgos fundamentales de la musica popular chilena contemporanea” (Osorio, 2006:

412

De este modo, el Neofolclore amplio el rango musical del chileno, masifico el
gusto por la musica de raiz folclorica entre la juventud de la época, y llevo la
musica popular chilena de la tematica paisajista impuesta por la Musica Tipica,
a una costumbrista, la que muy pronto se transformaria en social” (Gonzalez,
1996: 32).

Hacia finales de la década de 1960 el folclore, especialmente en su vertiente
musical, reflejaba las radicalizadas diferencias ideologicas de la época, lo que no impedia
su difusion en todas sus variantes a través de la industria discogréfica, al tiempo que los
respectivos gobiernos, en particular el de la Unidad Popular, desplegaban una politica
cultural en la cual el folclore musical formaba parte de una vision de pais acorde con su
orientacion politica. Esta vision tuvo como leitmotiv lo que se ha llamado una imagen
sacrificial del trabajador, “que se combina con lo festivo, lo constructivo, lo folclérico,
etc.; por otra parte, no es una dimension que se presente sélo entre los trabajadores, se
halla también entre los profesores, los bomberos, las madres, los médicos, los amantes,
etcétera” (Devés, 1995: 200). Todo ello, asociado a la mistica del movimiento politico

popular de la época: un folclore comprometido, profundo y, sobre todo, ‘serio’ (lo que en

20 “En definitiva, Violeta Parra irrumpira en medio de nuestra «comunidad imaginada», haciéndose cargo
del sentido de pertenencia que supone esta «comunidad» y criticando o, a veces, asumiendo la tendencia a
«imaginarnos» como una comunidad homogénea, unida por un lazo comun, pero siempre desde un tono de
critica social, melancolico, de pérdida o afioranza” (Miranda, 2003: 269).

21 “Los elementos culturales extranjeros continuaron prevaleciendo, pero fueron deliberadamente
asimilados dentro de un nuevo marco de referencia. Numerosos compositores sintieron que en el proceso
de asimilacion una seleccidon natural y cualitativa tenia lugar, seguida por una imitacidn, re-creacion y
transformacion de los modelos extranjeros de acuerdo a las condiciones locales y las necesidades
individuales prevalecientes. El compositor progresista latinoamericano del periodo comienza entonces a
mirar su propio entorno cultural de una manera totalizante” (Béhague, 1979, citado por Osorio, 2006: 36).
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el Chile de entonces significaba solemne y triste).?> Esta imagen sacrificial recurre al
topico de la victimizacion de la llamada ‘clase trabajadora’, que procura evidenciar las
truculencias y crudezas de la existencia popular, contraria a la dimension mas alegre y
jovial, con la finalidad de remover las conciencias de quienes aun se mantenian impavidos
ante a la inequidad social (Delgado, 2009).

Los cambios ideoldgicos del folclore de las corrientes progresistas latinoamericanas
y chilena implicaron tanto un cambio de signo —‘cantar la diferencia’ en términos de
Violeta Parra—, como un desplazamiento desde lo bucdlico rural hacia lo popular urbano,
aunque sin abandonar del todo lo telarico. Se entronizo el folclore de proyeccion y el
neofolclore, y este, hacia manifestaciones de raiz folclérica politicamente mas radicales,?
ya que el esencialismo y el reduccionismo anacronico del folclore tradicional
obstaculizaba la incorporacion de contenidos, personajes y signos que rompiesen con el
pasado, que se resituasen en la denuncia del presente y que se encaminasen hacia un
futuro revolucionario. De este modo, tendencias como la Nueva Cancion Chilena pueden
entenderse como el afan inclusivo de la alteridad en el escenario identitario nacional a
través de la dignificacion y denuncia de su dolor ontologico en un sistema de explotacion
(Isla, 2017).

Vinculada al movimiento estudiantil de la época, el movimiento artistico musical
conocido como Nueva Cancién Chilena®* surgido a fines de la década de 1960, encuentra
sus antecedentes en la indagacion del folclore, fusiona ritmos y estilos con tematicas
vinculadas ideologicamente a los proyectos politicos de cambio cultural y compromiso
social, relacionando lo local y lo extranjero, lo folclorico y lo popular, en una performance
donde destacan la seriedad y la igualdad (Gonzélez, 1996). Sus maximos representantes
fueron Violeta Parra, Angel Parra, Isabel Parra, Victor Jara, Inti Illimani, Quilapaytn,
Patricio Manns, Rolando Alarcén, entre muchos otros.

Lo anterior explica que a partir de la irrupcion de la dictadura militar (1973-1990),

el folclore haya sido resignificado en sentido diametralmente opuesto, recuperando la

22 En este sentido la discografia de la época es prodiga en ejemplos de personajes populares, como el
poblador, la pobladora, el indio, el forajido, el presidiario, etc.

23 Inicialmente la Nueva Cancién Chilena (NCC) compartié escenario con el neofolclore: “En los afios
previos a la radicalizacion politica que desemboc6 en la victoria de la Unidad Popular, las fronteras entre
estilos no estuvieron tan claras. Hubo grabaciones conjuntas entre exponentes del Neofolklore y de la NCC
(...). Los artistas compartieron un repertorio comun de canciones sobre las tierras de Chile, sobre algunas
epopeyas fundadoras. Las cosas empiezan a cambiar a finales de los afios 60, con la entrada en politica de
gran parte de los artistas, lo cual se inscribe en el proceso de polarizacion de la sociedad chilena de la época,
y en especial el de la juventud” (Rimbot, 2008: 77).

24 Designacion atribuida al disc-jockey y compositor Ricardo Garcia.
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bateria de recursos tradicionales, vale decir, una chilenidad de raigambre campesina del
Valle Central, que idealizaba lo popular en su version nacionalista y telurica, apolitica o
mas bien antipolitica. Para ello enfatizaria las politicas de exhibicion en desmedro de la
investigacion, sobre la base de un estricto canon de lo oficial, y cuyo resultado fue la

descontextualizacion y la estereotipacion de la identidad en clave folclorica.

El canon folclorico durante la dictadura militar: los buenos chilenos contra el
enemigo interno

A partir del golpe de Estado de 1973 el discurso sobre la identidad nacional sufrid
un quiebre (Lira, 1991; Tocornal y Vergara, 1998; Richard, 1998; Candina, 2002; Manzi
et al., 2003; Fernandez, 2007; Waldman, 2009). La persecucion de los partidarios del
gobierno depuesto y el explicito propdsito de crear un nuevo orden incorporaron nuevas
categorias antagonicas de chilenos en el discurso politico oficial. La extrema polarizacion
facilito que la izquierda fuese rotulada como el sector portador de una identidad alienable
y negativa, cuya existencia amenazaba al conjunto de la sociedad y era contraria a la
identidad nacional. “La amenaza politica estuvo dirigida, por tanto, a la existenciay a la
identidad de los sujetos no pertenecientes a la nacion chilena, y dirigida a sus
organizaciones o grupos de pertenencia, los partidos politicos o las organizaciones
sociales, los que también debian ser excluido” (Lira, 1991: 233).

En este contexto, el grupo definido como enemigo fue objeto de medidas de
marginacion y eliminacion; mas especificamente, de formas de exclusion que “fueron
formuladas en la representacion popular como: el encierro, el destierro y el entierro”
(Lira, 1991: 234). Asi, la fragmentacion identitaria se reflejo en la construccion de una
memoria colectiva unilateral y maniquea, desconociendo la pluralidad de memorias
precedentes, lo que implico el no reconocimiento del otro —no su desconocimiento—,
toda vez que “el reconocimiento es una condicion de la existencia de la identidad” (Prado
y Krause, 2004: 63). El no reconocimiento operd respecto de los fundamentos de
legitimidad, dignidad y memoria en el discurso de la alteridad elidida.

(Cual fue la base argumental y estética de la construccion de un prototipo identitario
durante la dictadura militar? ; En qué medida este daria cuenta de continuidades y rupturas
en el seno del repertorio identitario nacional? Y, como consecuencia, ;/qué tuvo de
novedoso y qué adhesion logrd este discurso identitario? Finalmente, ;de qué manera los
enemigos de la nacidn, los elididos, intentaron preservar la memoria colectiva y articular

estrategias discursivas identitarias en clave folclérica?
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Los buenos chilenos y la esencia de la chilenidad

Lo identitario para el régimen militar fue congruente con su concepcion del orden,
trasunto de las ideas corporativistas conservadoras: los estudiantes se abocan a sus
estudios; los trabajadores se centran en sus faenas por el bien del pais; las mujeres se
ocupan de sus labores del hogar y la familia; el soldado defiende heroicamente la patria.
Los partidos y sus actividades constituian factores de disrupcion, dispersion y
fragmentacion, ajenos a los intereses nacionales, potencialmente claudicantes ante
intereses foraneos. En este contexto, los buenos chilenos tienen al soldado, al Auaso y a

la mujer chilena como sus més conspicuas figuras arquetipicas.

El huaso: folclore como artilleria identitaria

En correspondencia con la etapa anterior, el folclore musical constituyé un
importante terreno de disputa en torno a la identidad. Sus personajes iconicos
evidenciaban la susceptibilidad con que los discursos podian apropiarse de ‘lo popular’ y
de ‘lo auténticamente nacional’ en términos de cultura (Donoso, 2009). Para el nuevo
discurso identitario oficial, el huaso recuperd y potencié su tradicional sitio.
Paralelamente, la disidencia acentud una esencializacion nacionalista del folclore,
especialmente en lo referido a la representacion de lo popular, de lo cual el rofo y el
poblador —el habitante de los asentamientos informales de la ciudad, resultado de la
paulatina migracion campo-ciudad, que habia transitado desde la marginalidad urbana
inicial hacia una lucha por la ciudadanizacion de su derecho al suelo hacia la década de
1960—, fueron sus mds iconicas encarnaciones, en tanto que el huaso personificaba su
negacion. Ambos elencos de personajes —huaso versus roto 'y poblador— pasaron de
construcciones culturales y representaciones sociales a motivos nacionalistas e iconos
1deoldgicos que compartian algunos aspectos y diferian en otros. Tanto la cultura oficial
como la disidente hablaban de ‘rescate de tradiciones’, de ‘autenticidad’ de las
manifestaciones culturales,”® de ‘verdadera identidad’ chilena, de acciones encaminadas

a la ‘denuncia’ de su negaciéon o de su amenaza, y de construccion de ‘lo popular’ desde

25 La determinacion de la autenticidad parte de un proceso de sospecha y enjuiciamiento critico de lo
genuino, que se advierte mas claramente en la vertiente disidente que en la vertiente oficial.
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una alteridad no popular.?®?” Todas estas coincidencias de la matriz axiolégica, aunque
de signo ideoldgico contrario, también presentaban un prurito moralista en su base
argumental: operaban como parametros morales de la identidad cultural. Coincidian en
que ambas estrategias discursivas se desarrollaban en un contexto coercitivo: la oficial,
cooptada por el canon dictaminador; la disidente, constrefiida a espacios que debian rehuir
la censura y la represion. Coincidian, asimismo, en que sus estrategias performativas
recurrian a estilizaciones que aludian a la autenticidad y legitimidad artistica de acuerdo
a la légica del folclore de proyeccion. Pero, a la vez, la vertiente disidente diferia de la
oficial en sus textos, sus componentes paratextuales y sus sujetos liricos: el roto y el
poblador tenian como locus lo urbano, mientras el huaso invocaba la ruralidad de la
hacienda; en la primera la diversidad social-regional era central, mientras que en la
segunda lo era la uniformidad territorial-nacional; la transgresion de los personajes
iconicos era clave en la vertiente disidente, mientras que era negada y punida en la
vertiente oficial; la concepcion dinamica de los fendmenos culturales de la primera se
oponia a la inercia de la tradicion cultural identitaria de la segunda. Ambas corrientes
daban cuenta de la disputa por la patrimonializacion de la ‘verdadera’ identidad nacional.
Ambas vertientes, ademds, recurrian a un repertorio que, mas que étnico, resultaba
racializante.

La mision de los agentes culturales del régimen militar enfrent6 desde el inicio un
campo cultural adverso. El gobierno de la Unidad Popular habia desarrollado un proyecto
cultural que fomentaba un folclore —especialmente musical— vinculado al compromiso
politico y a la denuncia de las injusticias sociales, con arraigo en el mercado cultural e
inscrito en el cosmopolitismo y latinoamericanismo de izquierdas. En el escenario
dictatorial, esta corriente sufriria la drastica represion de sus cultores, la interdiccion de
sus tematicas, la supresion de sus circuitos de circulacion e incluso, la destruccion fisica
de sus producciones, y en adelante, intentaria una rearticulacion en espacios intersticiales
—como los homenajes, los actos solidarios y las pefias folcloricas— que, con el fin de

sobrevivir y proyectar sus creaciones, tuvieron que sortear la clandestinidad, el

26 Las discusiones en torno a la definicion del folclore enfrentaban dos grandes lineas interpretativas, la de
folclore como patrimonio de la nacion (nacionalismo cultural) y la de folclore como forma expresiva de la
cultura popular (arte-vida del pueblo) (Donoso, 2009). Més alla de sus diferentes signos doctrinarios, ambas
se esforzaban por mostrar una cara idealizada y esencialista del (otro) pueblo.

27 Cabe tener presente que términos como ‘pueblo’, ‘popular’, ‘poblador’, entre muchos otros, adquirieron
connotaciones claramente izquierdizantes durante la dictadura, por lo que en el lenguaje del régimen se
evitaban.
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anonimato, la represion y las limitaciones del espacio publico (Bravo y Gonzalez, 2009;
Jordan, 2009).

Dada las limitaciones bajo un pais bajo dictadura, las manifestaciones folcloricas
constituyeron un lenguaje y dispositivo identitario de la cultura disidente, particularmente
la musica. La Nueva Cancion Chilena dio lugar al Canto Nuevo, erigiéndose en cancion
de resistencia y enlace con la accioén politica, cumpliendo una funciéon de expresion

contestataria en un escenario de persistentes intentos de silenciamiento (Party, 2010).%8

La Nueva Cancion Chilena sufre una brutal ruptura con el golpe, e inicia una
nueva etapa en el exilio. El Canto Nuevo (1974-1989) es una corriente quizas
mas compleja y multiforme, muy reveladora de la complejidad del contexto en
el que se inscribe, puesto que agrupa un conjunto bastante heterogéneo de
obras y artistas que cantaron durante la dictadura: Barroco Andino, Illapu,
Congreso, Santiago del Nuevo Extremo, Schwencke y Nilo, Osvaldo Torres,
Eduardo Peralta, y cantautores menos conocidos como Raul Acevedo, Jorge
Venegas (Rimbot, 2008: 70-71).

Por otro lado, el nuevo escenario de clandestinidad e interdiccion acentud los rasgos
de seriedad y dramatismo que habia hecho suyos la produccion folclérica musical durante

los afios anteriores al golpe de Estado:

La seriedad de Inti-Illimani sobre el escenario fue producto del ambiente
intelectual y politico que rodeod el desarrollo de la Nueva Cancion, y de las
condiciones adversas que sufrid con el golpe de 1973. Esta seriedad responde
a la gravedad de la denuncia, a la profundidad del mensaje, a la certeza del
compromiso y a la solemnidad de la convocatoria: la hermandad
latinoamericana y la solidaridad con Chile” (Gonzélez, 1996: 32).

En este contexto, y en reemplazo de un folclore ‘contestatario’ de ‘tintes
izquierdistas’, la musica tipica y el neofolclore fueron promovidos como musica
emblematica de la cultura oficial de la dictadura militar, en clara relacién con las
tendencias nacionalistas afines: una cultura criolla tradicional, la exaltacion de los valores
patrios, un contenido textual desprovisto de toda dimension social, la transformaban en

la musica favorita del nuevo régimen.

De este modo, fue promovida como material didactico y formativo a nivel
nacional, y protagonizd programas de television y festivales de musica chilena
hasta comienzos de la década de 1980, llegando a decretarse la cueca como
baile nacional (Gonzalez, 1996: 28).

28
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Coherente con esta logica, la “‘musica andina’ fuese rotulada de subversiva. No s6lo
en su identificacion con la izquierda desde la oficialidad, sino como parte de los modos
de resistir que fueron tomando lugar desde la clandestinidad politica. En cuanto a los
sellos discograficos, se asumid convincentemente la existencia de /istas negras emanadas

de organismos oficialistas con cierto respaldo gubernamental:

Desaparecieron totalmente de la programacion radial, por indicacion de la
Direccion Nacional de Comunicacion Social, todas las canciones y melodias
de caracter nortino, toda pieza musical que incluyera quenas, charangos y
bombo (Gonzélez y Varas, 2005: 99).%

La Junta Militar buscaba depurar el folclore para ‘volver a las raices’, es decir, a
los postulados tedricos de la década de 1940, aunque vacilante con las tendencias
incorporadas afios més tarde, especialmente las provenientes del mercado discografico.*°
Se afianzaba institucionalmente la asimilacion entre el régimen militar y la version
identificadora de lo ‘nacional’ con el Chile historico del Valle Central y se remarcaba el
caracter apolitico o despolitizado, desideologizado o exento de pugnas doctrinarias del
folclore ‘patrio’ para tornarlo cohesivo. El resultado era un folclore escenificado como

culto a la bandera,’!

vertiente interpretativa del folclore que derivaba en el llamado
folclore-objeto y folclore-espectaculo (Donoso, 2006), con sus cultores y difusores en el
ambito académico y desde los asesores culturales de la Junta. El folclore-objeto valora la
cultura folcldrica a través de sus elementos especificos materiales o intangibles (Donoso,
2006), mientras el folclore-espectaculo se orienta a la representacion artistica de la cultura
tradicional, pero selecciona elementos que pueden ser atractivos para un show, en
combinacion con otros que no pertenecen a la cultura folclérica. Ambos conceptos estan

intimamente relacionados y resultaron funcionales a los propositos de “integracion

espiritual” del pais, planteados en la Declaracion de principios del Gobierno de Chile:*?

2 Este punto, la existencia de listas negras, asi como la prohibicién de ciertos instrumentos musicales, ha
sido objeto de polémica entre los autores que han investigado el tema: “Mas alla de esta declaracion,
ninguno de los relatos ni las fuentes revisadas, muestran como se ejecutaba la discriminacion a través de
las listas negras. Quiza, la pregunta por autorias y documentos que respalden los actos de censura no
traspase el ambito anecdotico, pues, como se trasluce, sobre la ignorancia acerca del modo de articulacion
de la represion se cimienta la tendencia a la autocensura, principal dinamica que sostiene la exclusion de
algunas musicas de los circuitos oficiales” (Jordan, 2009: 86).

39 En torno a la disputa ideoldgica en torno a la conformacién del canon de la musica chilena durante la
dictadura, cf. Gonzélez (2010).

31 El 20 de septiembre de 1973 el diario EI Mercurio informé que, “con motivo de la celebracion de la
Glorias del Ejército, la Union de Folcloristas de Chile obsequio a las fuerzas armadas una bandera de 2.5
metros hecha de claveles rojos, blancos y cardos de color azul” (Errazuriz, 2009: 151).

32 Ademas de la Declaracion de principios del Gobierno de Chile, uno de los primeros documentos que
contiene esta vision es La Junta de Gobierno se dirige a la juventud (discurso pronunciado por el general
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Reivindicar y sembrar en el corazon de cada chileno el ejemplo de nuestra
Historia Patria, con sus proceres, héroes, maestros y estadistas, debe
transformarse en el acicate mas poderoso para despertar el verdadero
patriotismo, que es amor entrafiable a Chile y deseo de verlo nuevamente
grande y unido. Conspiran en contra de esa unidad las ideologias foraneas, el
sectarismo partidista, el egoismo o antagonismo deliberado entre las clases
sociales y la invasion cultural extranjerizante (Gobierno de Chile, 1974: 11).

Este repertorio no es nuevo: se vale de la variedad de personajes tipicos enarbolados
por el huaso y su habitat, ahora eclipsado por la figura del soldado;** considera la cueca
y la tonada como las expresiones mas puras y representativas de la chilenidad; transforma
la artesania en artefacto identitario decorativo, desligada de su funcionalidad original;
redirige lo popular hacia lo folclorico; considera las Fiestas Patrias como uno de los
escasos festejos populares masivos permitidos, en donde la tradicion folclorica aparece
flanqueada por las ceremonias civico-militares y las glorias castrenses. El Ahuaso, que
encarna la chilenidad (Rojas, 2009), también es antitesis del roto, cuyo instinto
subversivo lo vincula a los upelientos, término despectivo para referirse a los partidarios
de la Unidad Popular.>* No se busca negar al roto, sino circunscribirlo a una alteridad
necesaria para reforzar la idoneidad de la construccion iconica del huaso: si el huaso
deviene en soldado, el roto deviene en subversivo, agente generador del caos.®

Esta vision justificaba su difusion a través de canales como la escuela, los
municipios, las bandas y conjuntos folcloricos de Carabineros de Chile y de cada una de
las ramas de las fuerzas armadas, las fiestas civico-militares y la imagen cultural exterior
del pais. Para ello se pondria menos énfasis en la investigacion y se fomentarian las
politicas de exhibicion, basadas de un canon oficial cuyo resultado era la

descontextualizacion y los estereotipos de la identidad folclérica.*®

Gustavo Leigh ante dirigentes juveniles en el edificio Diego Portales, el 20 de diciembre de 1973),
publicado por Editora Nacional Gabriela Mistral en 1974.

33 “Lo cual quedo plasmado de manera bastante elocuente en canciones como el himno compuesto por Raiil
de Ramon para el cuerpo de Caballeria del Ejército chileno: «Soy de la Caballeria/ soldado y huaso de
Chile»” (Rimbot, 2008: 78).

34 La voz upeliento es un neologismo formado por paronomasia de las voces (upé, UP), ‘Unidad Popular’,
y peliento, ‘roto’, ‘vulgar’, ‘pobre’, y también ‘sucio’, ‘mal vestido’. Para sus opositores, la UP era ‘el
gobierno de los rotos’.

35 No obstante, tuvieron lugar celebraciones como la Fiesta del Roto Chileno (publicitada, por ejemplo, en
El Mercurio, 19,20y 21 de enero de 1974) (Errazuriz, 2009), pero el roto es aqui el soldado de la Guerra
del Pacifico, no el roto de la Unidad Popular.

36 Como sefiala Garcia Canclini, estos procesos “muestran los productos y esconden el proceso social que
los engendrd, seleccionan los objetos, los movimientos que mejor se adaptan a los criterios estéticos de las
¢lites, y eliminan los signos de pobreza y la historia contradictoria de luchas con la naturaleza y entre los
hombres que esta en el origen de las artesanias y las danzas” (1987: 154).
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Las purgas de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile,
centro a partir del cual operaron los académicos que adhirieron franca o veladamente al
régimen militar, fueron cruciales para la neutralizacion de las posiciones criticas sobre el
folclore.’” Destacd en este aspecto Manuel Dannemann (1998),*® quien relacionaba
folclore con sentido de pertenencia a una tradicion cultural de la sociedad y no como
manifestacion relacionada con lo popular. Desde esta vision, los himnos militares
formaban también parte del auténtico repertorio folclorico, al poseer capacidad cohesiva
en torno a los valores nacionales. Dannemann criticaba tanto la labor de los folcloristas,
carentes de rigurosidad metodoldgica de la ciencia del folclore, como la influencia
foranea y la accion ‘desquiciadora’ de la publicidad comercial, que atentaban contra los

‘verdaderos y permanentes valores’ de la nacion:

Y asi, ha destruido, irremisiblemente, no s6lo a una gran cantidad de musica
tradicional, sino que también, y en alto grado, elementos de la conciencia y la
accion de una verdadera chilenidad, los que fueron forjados después de un
lento y dificil proceso de seleccion y depuracion de los valores nacionales y
regionales distintivos.

Sélo una politica cultural integradora, que otorgue, al menos, igualdad de
condiciones a las distintas clases de musica que coexisten en Chile, asegurara
a la folklorica una subsistencia y evolucidon organica y normal, y evitard la
folklorizacion violenta de una mala musica propagada por la publicidad
comercial, como también los nefastos abusos del seudofolklore o del
neofolklore (Dannemann, 1975: 83).

La Secretaria de Relaciones Culturales, creada en 1977, el Departamento Cultural
de la Secretaria General de Gobierno, el Departamento de Extension Cultural del
Ministerio de Educacion, creado también en 1977, y la Comision Cultural
interdependiente® fueron las principales agencias estatales de fomento y difusion de este
folclore, cuyos resultados mas conocidos fueron una serie de festivales de musica
folclorica, los campeonatos nacionales y regionales de bailes, la aparicion de los clubes

de cueca y conjuntos folcldricos, y programas radiales y televisivos a lo largo de todo el

37 Esfuerzos académicos de parte de investigadores disidentes también subsistieron, aunque sin apoyo
institucional oficial, como en el caso de Juan Uribe Echevarria (1908-1988) y Fidel Sepulveda Llanos
(1936-2000), este ultimo en la Escuela Nacional de Folklore y la docencia en la Universidad Catdlica de
Chile, o en el de las investigadoras independientes Gabriela Pizarro (1932-1999) y Patricia Chavarria
(1946).

38 Su obra Enciclopedia del folclore de Chile (1998) reline la mayor parte de su produccion intelectual
desarrollada en las décadas precedentes.

39 Esta comision “estaba integrada por representantes del Ministerio de Educacion, de las universidades, de
la Secretaria General de Gobierno y de la Direccion de Bibliotecas, Archivos y Museos” (Jara, 2011: 138).
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régimen militar, y que contaron con la participacion de gran cantidad de folcloristas y
folclorologos.*

En este contexto, la cueca fue declarada danza nacional en 1979,*' estableciéndose
que correspondia al Estado fomentar su ensefianza, divulgacion, promocion e
investigacion. Los considerandos del decreto respectivo exponen la concepcion del

folclore como identidad nacional segun la Junta de Gobierno:

“1° Que la cueca constituye en cuanto a musica y danza la mas genuina
expresion del alma nacional;

2° Que en sus letras alberga la picardia propia del ingenio popular chileno, asi
como también acoge el entusiasmo y la melancolia;

3° Que se ha identificado con el pueblo chileno desde los albores de la
Independencia y celebrado con €l sus gestas mas gloriosas, y

4° Que la multiplicidad de sentimientos que en ella se conjugan reflejan, no
obstante la variedad de danzas, con mayor propiedad que ninguna otra el ser
nacional en una expresion de auténtica unidad” (Diario Oficial, 6 de
noviembre de 1979: 4).

La version oficializada correspondia a la llamada cueca huasa del Valle Central,
eliminando cualquier discusién sobre el canon coreografico, la indumentaria y los
componentes musicales y tematicos, depurada de sus elementos disruptivos, segliin se
escenificaba en los concursos escolares organizados por el Ministerio de Educacion,
sintesis de una cultura uniforme y cohesionada desde el Altiplano a la Patagonia,
materializada en la identificacion esencial de huaso-china-chicha-empanada (Donoso,
2006; Jordan y Rojas, 2007), esto es, una ‘cueca de disefio’ funcional a las efemérides
civico-militares.

El decreto 54, de 1989, instituy6 el 17 de septiembre como Dia Nacional de la
Cueca.* Sus considerandos reiteran lo dispuesto en el decreto de 1979 en casi idénticos

términos, lo que demuestra la permanencia de estos postulados entre las agencias

40 “La actitud tomada por la Confederacion de Conjuntos Folkloricos fue de colaboracion con el Gobierno.
En 1974, Jorge Céceres Valencia, su presidente por varios afios, declar6 publicamente que se esperaba que
el nuevo gobierno pudiera crear una ley que protegiera el desarrollo del folklore. El momento, —dijo— era
«justo para rescatar definitivamente la cultura chilena y separar lo real de lo ficticio. Hoy mas que nunca
necesitamos tener una imagen real de nuestros valores, para poder mostrarla hacia fuera»” (Donoso, 2006:
96).

4l Se trata del Decreto N° 23 del Ministerio Secretaria General de Gobierno (1979). “De este modo, €l
Decreto N°4.002 de 1980 del Ministerio de Educacion, en su articulo 23, establece como obligatorio dentro
de los programas de estudio, en los objetivos generales de Educacion Fisica, que los alumnos aprendan a
ejecutar danzas folcldricas nacionales y la cueca” (Rojas, 2009: 54).

42 Corresponde al Decreto N° 54 (Ministerio Secretaria General de Gobierno, 1989). “Para la fecha [de su
promulgacion] se le rinde por parte de folcloristas «un homenaje de reconocimiento al Presidente de la
Republica, Capitan General Augusto Pinochet Ugarte, por su constante y decidido apoyo a la difusion,
investigacion y desarrollo del folclore nacional» [La Nacion, 20/09/1989]” (Rojas, 2009: 54-55).
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culturales del régimen militar.*> El fomento de la cueca tuvo su maximo exponente en el
desarrollo y difusion del Ballet Folclérico Nacional (BAFONA), iniciado como ballet
universitario en 1965, reestructurado y profesionalizado después del golpe de Estado por
el Departamento de Extension Cultural del Ministerio de Educacion, hasta convertirlo en
‘carta de presentacion’ del pais en el extranjero e inspirador de una gama de imitadores
dentro del pais.

El folclore como accion propagandistica tuvo como ejes vehiculantes a conjuntos
folcloricos con trayectoria artistica en la linea del Gobierno militar. Exponentes
emblematicos fueron el conjunto familiar Los De Ramon y el cuarteto Los Huasos
Quincheros, que ademas de sus composiciones propias, reeditaron un elenco de
compositores tradicionales como Clara Solovera, Nicanor Molinare, Ratl de Ramon,
Francisco Flores del Campo, Jorge Bernales, Jaime Atria, Sergio Sauvalle y Luis
Bahamonde. Los Huasos Quincheros fungieron de agentes culturales** en concursos y
programas radiales de musica folclorica, como intérpretes oficiales durante las

festividades patridticas y como embajadores de la cultura de Chile (Errazuriz, 2009):

Otro trabajo emprendido por Los Huasos Quincheros fue hacer campaifia para
limpiar la imagen exterior del gobierno de Chile. Ese fue uno de los objetivos
que se plantearon en la gira realizada entre abril y mayo de 1974 a Europa, la
cual no tuvo resultados muy positivos para el grupo. El 15 de mayo, durante el
ensayo del concierto que iban a realizar en el Teatro Volksbildungs (Frankfurt,
Alemania), habian [sic] manifestantes en las afueras del teatro pegando carteles
y gritando contra el grupo. Posteriormente ingresaron al teatro, destrozando los
instrumentos y vestuario de Los Quincheros. Los incidentes tuvieron tal
gravedad, que los daiios se calcularon entre 4 y 5 mil délares, debiendo ademas
suspender su gira (Donoso, 2006: 109).

Del mismo modo que el Ballet Folclorico Nacional o la cueca ‘elegante’ o ‘de
salon’, Los Huasos Quincheros se perfilaron como artistas de exportacion, depurados de
la rusticidad de los cultores populares, con un repertorio liviano dirigido al mercado del

espectdculo.* Su concepto de folclore rehtye cualquier definicién clara, salvo por el

43 Sefialan los considerandos: “1° Que La Cueca [sic], musicalmente canta en sus versos la picardia propia
del ingenio popular chileno, asi como también manifiesta el entusiasmo y la melancolia; 2° Que en cuanto
a danza es el baile mas festivo y caracteristico de la identidad nacional que posee Chile; 3° Que se ha
identificado con el pueblo chileno desde los albores de la Independencia y celebrado con €l sus gestas mas
heroicas y gloriosas; 4° Que el aprender a bailarla es un deber de todo hijo de esta tierra nuestra y 5° Que
se declardé Danza Nacional de Chile mediante el Decreto N° 23 del 18 de Septiembre de 1979 del Ministerio
Secretaria General de Gobierno...” (Diario Oficial, 15 de septiembre de 1989).

4 Ademas, Benjamin Mackenna, uno de sus integrantes, ocup6 en 1975 el cargo de asesor cultural de la
Secretaria Nacional de la Juventud, y luego, como director en la Secretaria de Relaciones Culturales entre
1977 y 1979.

45 “El productor del evento, director por entonces de un programa de TVN titulado ‘Chile Pais del Huaso’,
asegur6 que era necesario lograr un equilibrio entre el folklore y lo sofisticado, para tener un alcance
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hecho de ser una manifestacion tenida por tradicional y capaz de rememorar los topicos
de lo campestre y tradicional, ajeno a referencias a los sectores populares o al conflicto
politico-social. No solo se desentiende de lo popular por su nivel de subversion potencial,
sino también porque el folclore estd dirigido a la producciéon de mercado, haciendo
converger de esta manera las dos visiones aparentemente antagdnicas subyacentes entre
los asesores del gobierno militar, una cultura tradicional nacionalista y una gestion

neoliberal de los bienes culturales. Como bien senala Pifia:

Cuando no se hace referencia a los rasgos culturales populares como anémicos,
amenazantes y simplemente inferiores, se les invoca desde una posicion
romantico-nacionalista, centrando la atencion en el pasado y la tradicion. Bajo
este razonamiento arqueoldgico se busca la supervivencia de restos culturales
extra-urbanos y pre-industriales, exéticos o ‘folkloricos’, potencialmente
turisticos o ilustradores del ‘ingenio popular’. En definitiva, los rasgos o
expresiones culturales de las clases subalternas aparecen desvinculados de su
contexto, valorados en tanto puros y testimoniales, ejemplos de un pasado
superior que, de paso, ensefa la sabiduria de la tradicion, el orden natural de
las cosas y el peligro de las transformaciones que no se inspiran en la seguridad
de lo conocido, de lo habitual, en fin, de lo ‘normal’ (Pifia, 1984: 17).

16 de este folclore tuvo en el mes de septiembre su momento

La performance oficia
mas propicio, ya que por reunir dos efemérides ‘independentista’ (11 y 18 de septiembre),
y una efeméride castrense (19 de septiembre), se transformaba en el punto de interseccion
de esos dos ejes que habian dado como resultado la chilenidad, 1a gratitud nacional a las
fuerzas armadas representadas en el Ejército de Chile y el encuentro con las raices, la
tradicion y los valores patrios. Septiembre adquiri6 asi la denominacion oficial de Mes
de la Patria (Jara, 2011). Para ello se activaba un dispositivo mediatico ubicuo, reiterativo
y propagandistico*’ en el que la cueca emergia como el mejor antidoto contra la pérdida

del sentido patridtico y como la mas emotiva exhortacion contra los chilenos malnacidos;

cueca y tonada como banda sonora de la nacién militar.*®

masivo. En una entrevista previa al viaje [revista Ercilla, N° 2024, 15.05.1974], afirmo que «...seria muy
folklorico llevar a Alemania a los poetas populares. Pero son viejecitos desdentados que cantan 20 minutos
sin parar. Tengo que llevar artistas de exportacion...»” (Donoso, 2006: 109).

46 El concepto de performance en este punto es el planteado por Gonzalez (1996).

47 La oferta solia incluir campeonatos de cueca con la participacion de la Federacion Nacional de la Cueca
(FENACQ) y folcloristas que actuaban como jurado, ademas de programas televisivos similares como Bajo
el alero, Chile, Chile lindo, Esquinazo, Canta Chile, Canciones de nuestra tierra, Chile y su miisica, los
que contaron con numerosos y variados artistas (Rojas, 2009).

48 En cuanto a la estética sonora del régimen militar, no menos elocuente fue el Decreto Supremo N° 6.476
(1980), que introdujo el canto de la tercera estrofa en la interpretacion oficial, en circunstancias que sélo se
solia cantar la quinta estrofa, junto al coro (o estribillo). La tercera estrofa, clara alusion a los militares
(“Vuestros hombres, valientes soldados, que habéis sido de Chile sostén...”) se convirtid en expresion de
apoyo o de rechazo a la dictadura. El Decreto N° 260 (1990) restableci6 la tradicion de cantar solo el
estribillo y la quinta estrofa.
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La simbiosis entre el huaso, el militar y el dictador

En el marco de la folclorizacion funcional de la identidad aparece otra variante en
la construccion de estereotipos: el intento de atribuir a Augusto Pinochet las
caracteristicas del huaso, una especie de sintesis de la nacionalidad agenciada por sus
hagidgrafos y gerifaltes mas cercanos. Federico Willoughby, periodista, exsecretario de

prensa de la Presidencia de la Republica (1973-1976), lo describe asi:

Corresponde al ideal de lo que quiso hacer el General Kérner con el Ejército
chileno: prusianizar a los tipicos hombres del medio rural, y convertirlos en
personas que tuvieran una metodologia para aplicar toda su ‘diablura’ (...).
Esta presente, también, su veta literaria, que le viene posiblemente del ancestro
francés, mezclado con la cosa huasa, con una familia de Cauquenes, de donde
le viene su manera de ser y de expresarse (Diaz y Devés, 1989: 183).

En sentido andlogo, otro testimonio recopilado por los mismos autores, el del

politico derechista Joaquin Lavin, lo describe asi:

El no es uno de ellos [un politico de salon]. No habla bien. Su sencillez se
refleja en sus discursos. No es un orador, pero dice lo que siente. No tiene
lenguaje florido. Llega mas al huaso y al conscripto que a los politicos con roce
internacional. Pinochet es un chileno tipico, y con fe en Dios. Afortunadamente
(Diaz y Devés, 1989: 100).

La biografia sobre A. Pinochet escrita por el historiador Gonzalo Vial Correa (2002)
comienza con una extensa referencia a los ancestros bretones del dictador, y luego
identifica las caracteristicas del “huaso maulino” en Pinochet (Vial, 2002: 22),
atribuyéndole rasgos tales como la astucia, el orgullo, la sobriedad, la lealtad, la

arbitrariedad, la violencia, la religiosidad y la supersticion. El mismo historiador, en otra

obra posterior, hace similar caracterizacion:

El 11 de septiembre de 1973, Augusto Pinochet Ugarte cuenta 58 afios. Es alto,
robusto, del empaque, pulcritud de presentacion y cortesia que suelen
caracterizar al uniformado chileno. En un rostro usualmente adusto e
impenetrable, destacan los ojos vivos, pequefios y azules, con fugaces
relampagos de burla huasa. Disimulado, desconfiado, sagaz y ladino, medita
mucho sus decisiones y oye multiples consejos —preferentemente militares—
pero, una vez resuelto, actia con energia y sin ninguna contemplacion (Vial,
2009: 1321).

Como sefiala Witker, sobre la base de un andlisis del tratamiento de algunos

periodicos de Chile a la figura de Pinochet, la atribucion de ser este un ‘huaso ladino’ y
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‘militar nato’ resulta reiterativo, especialmente a través de las paginas de E/ Mercurio, y

aun mas alla de la prensa:

A Pinochet los distintos medios le reconocen esta capacidad, exhibida tanto en
su carrera militar anterior al 11 de septiembre de 1973, como desde el momento
en que comenzo a manejar el poder absoluto. Las cualidades que se desprenden
de estas caracteristicas (huaso ladino) han sido rescatadas también por
importantes historiadores del periodo, sobresaliendo sin duda las de Simon
Collier y William Sater, quienes le adjudican relevancia a la hora de deshacerse
de quienes desafiaban su poder. (...) Pinochet es ladino para manejarse en los
vericuetos del poder; para obtener primacia entre sus pares de las otras ramas
de la Defensa y erigirse en Presidente (en consonancia con las apreciaciones
de Collier y Sater); para mantener una imagen falsa ante las autoridades de
gobierno de la Unidad Popular; para neutralizar la accion de la justicia, entre
otros rasgos que son destacados (Witker, 2005: 213-214).

Eclipsada con la figura del soldado (de hecho, Pinochet era nombrado por sus
adeptos como “el primer soldado de la Patria”), las caracteristicas atribuidas a su persona
coinciden con las que Ledn Echaiz (1971) habia descrito para el huaso arquetipico: sagaz,
desconfiado, ladino, supersticioso, ‘soberbio y orgulloso a su modo’, con ‘un profundo

amor por su tierra’, etc.

Conclusiones

La construccion del canon del folclore en Chile fue un proceso que daba cuenta de
la necesidad, desde las primeras décadas del siglo XX, de un nuevo relato identitario
nacional, homogeneizador y cohesivo, funcional a un proyecto de pais que abandonaba
la retorica del progreso del periodo oligarquico, ya en decadencia, y abrazaba los desafios
de la modernizacion en aras del desarrollo. Se plasmaba asi un discurso que hacia uso de
la ancestralidad del origen, la apreciacion bucolica del pasado, la fosilizacion de la cultura
popular y la consciente criba racializante de la academia en el disefio de lo popular-
representativo. De este modo, el folclore fue impulsado por la universidad, el Estado y el
mercado, y cuyos postulados y resultados fueron progresivamente internalizados y
naturalizados por la sociedad. Sin embargo, el folclore fluctua entre su tendencia a la
inercia y la fosilizacion, por un lado, y por el otro, los desafios que la produccion
folclérica hace emerger en los diversos contextos politico-culturales. Este proceso
dindmico de disciplinamiento socio-emocional se transformaria en un campo de disputa
de las narrativas identitarias tanto culturales como nacionales —y mads tarde, politico-
ideoldgicas—, coherente con las vicisitudes de los sucesivos escenarios politicos a lo largo

del siglo XX chileno.

ISSN 1516-1536 | E-ISSN 2763-9355|Doi: 10.5281/zenodo.10381804



125
Revista Graphos, vol. 25, n° 2,2023. p. 98-129 | UFPB/PPGL |

Los arquetipos folcléricos y la produccion musical folclorica demuestran su
potencial influencia en la forma como la dictadura militar recurri6 a una politica cultural
que pudiese desplazar y neutralizar todo vestigio de la cultura folclorica de los vencidos,
con tal de imponer una vision del folclore legitimadora de su proyecto refundacional para
Chile.

Mas alla de las visiones antagdnicas sobre el folclore entre el Chile pre-dictadura y
el Chile bajo dictadura, es interesante constatar las discontinuidades y rupturas, las
divergencias y convergencias, las similitudes y diferencias que ambos contextos y ambos
proyectos politicos presentaban —especialmente en las vertientes en disputa ideoldgicas
de derecha y de izquierda—, en el marco de la produccion folclorica y su funcionalidad
politica, cultural y emocional.

Finalmente, resulta evidente la capacidad de adhesién que particularmente la
musica folclorica posee en relacion con la patrimonializacion de la cultura en sentido
diacronico. Casi cinco décadas después del golpe de Estado de 1973, las canciones
emblematicas de la izquierda chilena han servido de banda musical y lenguaje identitario

durante la crisis politico-institucional iniciada con el estallido social de octubre de 2019.
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