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* Este articulo fue escrito en
2013 como parte de una serie
de cuatro textos que intentaron
dar una visidn alternativa al
historicismo caracteristico de
los estudios de cueca chilena.
Tres fueron ya publicados: el
primero abord¢ la cueca como
forma de iconografia y toponi-
mia (2015); el segundo hablo
de la cueca como geografia de
la amistad (2016) y el tercero,
como performance imaginaria
(2016). El texto que presento
a continuacion fue pensado
para una compilacién hecha
por la Universidad Nacional de
Cuyo, pero — por razones que
desconozco — naufragé en los
mares del olvido editorial. El
impulso de Adalberto Paranhos
y Tania Garcia me permitio
hacer una nueva version con
un enfoque mas completo y una
simplificacién de los argumen-
tos principales. Me permito
senalar, finalmente que algunas
secciones han sido incluidas en
varios capitulos de mi préximo
libro, Historia de la cueca urbana
en Santiago de Chile, que sera
publicado este afio bajo la edi-
cion la Direccién de Bibliotecas,
Archivos y Museos Nacional
del Gobierno de Chile (Dibam).
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Mas alla del folclore: 1a produccion social del espacio a través de
la cueca urbana en Santiago de Chile (2000-2010)*

Beyond folk music: the social production of space through the cueca urbana in
Santiago de Chile (2000-2010)

RESUMEN

Este texto utiliza los conceptos de
localidad y barrio para explicar el
modo en que la escena musical de la
cueca urbana de Santiago de Chile crea
eventos espacializados que van mas
alla de la dicotomia campo-ciudad. Se
busca demostrar el modo en que este
baile territorializa la identidad urbana
creando una memoria geografica desde
los barrios, asi como explicar de qué
manera la performance sirve como
medio para criticar la configuracion
actual del espacio publico y a través
de ella se resiste la planificacién urbana
de Santiago. El texto expone primero
los conceptos de “localidad”, “lugar”
y “ciudad” para luego detallar las
politicas de planificacion urbana de
Santiago del ultimo medio siglo, expli-
car la importancia de los lugares en la
performance y sociabilidad, describir
la importancia del concepto de barrioy,
finalmente, ejemplificar con un evento
de cueca los argumentos anteriores.
PALABRAS CLAVE: cueca; espacio; iden-
tidad.

ABSTRACT

This text resorts to the concepts of lo-
cality and neighborhood to explain how
the Santiago’s cueca urbana music scene
creates spatial events that go beyond the
urban-rural dichotomy. It aims at de-
monstrating how this dance territorializes
urban identity, thus creating a geographic
memory rooted in neighborhoods. The text
also aims to explain how performance is a
means to criticize the current configuration
of public space; through it, resistance is
opposed to Santiago urban planning. The
article starts by explaining the concepts of
“locality”, “place”, and “city” and goes on
to detail Santiago urban planning policies
in the last half century, explaining the
importance of places for performance and
sociability, describing the importance of
the concept of neighborhood and giving an
example of the arguments above through a

cueca event.

KEYWORDS: clieca; space; identity.

La cueca es una practica social de baile, canto e interpretacion musical
aparecida en la década de 1930 en las ciudades de Santiago y Valparaiso.
Desde sus origenes conocidos — en la década de 1820 — hasta el fin de la
dictadura de Augusto Pinochet (1973-1990), se le consideré un género
eminentemente folclorico debido a la manera “tradicional” en la que se
cantaba: con voces femeninas o masculinas (en movimiento de terceras
paralelas), con instrumentos actisticos considerados rurales (como el arpa,
el acordeon, la guitarra y las percusiones), con temas de amor e historia
patria y con una performance que requeria vestuario de fiestas patrias. Los
principales responsables de esta asociacion de la cueca con lo folcldrico
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fueron la industria discografica y las politicas culturales aparecidas en la
primera mitad del siglo XX; y luego, con menos importancia, los musicos
y los medios de comunicacion, que repitieron el modelo dejado por la in-
dustria en la segunda mitad del mismo siglo. De este modo, aunque gozo
de adjetivos como “popular” y “nacional” durante los siglos XIX y XX, la
cueca fue siempre la representacion propia del folclore en el sentido de
reunir los rasgos propios de la chilenidad, es decir, el “humor bucdlico y
nostalgico”, la fiesta campesina y “una serie de objetos y acontecimientos
concretos en los cuales la chilenidad estaria encarnada — rodeos, chamantos,
cantaritos de greda, chinas, espuelas, etcétera”.!

Durante la dictadura de Pinochet la asociacion entre cueca y folclore
se exacerba notoriamente. El concepto de folclore que utiliza la dictadura
para su politica cultural estabasado en la figura del huaso (cowboy, gaucho)
como arquetipo hispanico de lo chileno, pero ademas en una concepcién
cientifica del folclore y en su performance como espectaculo para ser ob-
servado.? La idea era relacionar lo folclérico con lo nacional y lo nacional
con lo militar, recuperando los “auténticos valores culturales” con el fin de
contribuir “a la formacion de una conciencia folklérica”.* De esta forma la
cueca qued6 como una musica “practicada en medios rurales, transmitida
oralmente, creada colectivamente, tenida como auténtica, arcaica y repre-
sentativa de la esencia de la nacion” .

Al finalizar el siglo XX, sin embargo, todo cambia. A mediados de
los afios 90 se inicia un proceso de recuperacion de la cultura popular que
viene aparejado de un fuerte sentimiento de nostalgia por los musicos de
la bohemia antigua (anteriores a la dictadura). Es el deseo de contar con
los viejos musicos de bares, mercados, conventillos, prostibulos y locales
invisibilizados por la dictadura; aquellos que no cabian en la categoria de
folclore, aunque lo fueran. Se ubica entonces a la cueca fuera del espectro
del folclore y se le inserta dentro del ambito de lo popular y lo urbano,
aspectos que si bien arrastraba consigo desde los anos 30, habian sido
absorbidos por la industria del disco a partir de los afos 60. Hacia el afio
2000 aparece una escena musical con diversos grupos de cueca que mate-
rializan la busqueda de lo antiguo y barrial.’ Esto confirma el uso de las
categorias “popular” y “urbano” entre la prensa y los musicos, dotando a
la cueca chilena de una nueva autenticidad que inclina la balanza hacia la
dupla ciudad-urbano en vez de campo-folclore. Gracias a esto la practica
y estudio de la cueca urbana alcanza mayor proyeccion y profundidad,
asi, al iniciarse el nuevo milenio, deja de ser inicamente un género del
folclore — hecho por conjuntos de proyeccién de los afos 60 a 80 — para
convertirse en una practica social propia de la cultura popular y urbana,
hecha por jovenes amantes del rock y la cumbia.

A partir del afio 2001, el debate sobre el caracter popular de la cueca
cede a favor de un analisis de su caracter historico, espacializado y barrial.
Aunque los textos que utilizan esta perspectiva son pocos (y en escasas
partes), ejercen una importante influencia dentro del modo de entender la
cueca pues dan cuenta de un tipo de musica en que lo visual y lo performa-
tivo no son la tinica variable a ser analizada. Rodrigo Torres, por ejemplo,
ubica los espacios de cueca como sitios de resistencia cultural donde se
generan significados alejados de la “coerciéon” de la pobreza. La practica
social de la cueca, dice Torres, se da en las canchas cuequeras, cuyo modo
de funcionamiento es la transgresion y la ocultacion®, lo mismo que Scott
considera formas de “disidencia” a través de disfraces politicos que dan

ArtCultura, Uberlandia, v. 19, n. 34, p. 87-105, jan.-jun. 2017

'RAMOS, Ignacio. Politicas del
folklore: representaciones de la
tradicion y lo popular. Militan-
ciay politica cultural en Violeta
Parra y Atahualpa Yupanqui.
Tesis para optar al grado de
Maestria en Musicologia, De-
partamento de Musica y So-
nologia, Facultad de Artes dela
Universidad de Chile, 2012, p.
89. Para una breve descripcion
del desarrollo histdrico, rasgos
musicales, estudios y bibliogra-
fia sobre la cueca urbana, ver
SPENCER ESPINOSA, Chris-
tian. Cueca chilena. In: HORN,
David ef al. (org.). Bloomsbury
encyclopedia of popular music of
the world. New York-London:
Bloomsbury Academic, 2014.

2Ver DONOSO, Karen. La
batalla del folklore: los conflictos
por la representacion de la cul-
tura popular chilena en el siglo
XX. Tesis para optar al grado
de Licenciatura en Historia,
Facultad de Humanidades,
Departamento de Historia,
Universidad de Santiago de
Chile, 2006, p. 33 e 34.

3 AGRUPACION FOLKLORI-
CA CHILENA. Funcion de los
grupos de difusion del folklore
musical. Revista Musical Chil-
ena, XV1, 79, 1962, p.74.

* CASTELO-BRANCO, Salwa
El-Shawan. Musica tradicional.
In: CASTELO-BRANCO, Salwa
El-Shawan (org.). Enciclopedia
da miisica em Portugal no século
XX, v. IIl. Lisboa: Temas e
Debates: Circulo de Leitores,
2010, p. 888.

5Ver SPENCER ESPINOSA,
Christian, op. cit.

®Ver TORRES, Rodrigo. Cueca,
cuequeros et société a Santiago
(Chile) au XXéme siecle. Tesis
para optar al Dipléme d’Etudes
Pprofondies (DEA), Université
de Paris VIII - Saint Denis, Pa-
ris, 2001, p. 34.

89

entre o campo e a cidade

Musica folcloérica:



7Ver SCOTT, James. Los domi-
nados y el arte de la resistencia.
México: Era, 2003.

$Ver CHANDIA, Marco. Yo
soy la cueca portefia... No
cualquier me canta. Cultura
popular, sujeto y cueca brava
en el Puerto. In: LEAL, René
(org.). Globalizacién, identidad y
justicia social. Santiago: ARCIS,
2005, p. 320.

9CHANDIA, Marco. La cuadra:
pasion, vino y se fue...: cultura,
lugar, memoria y sujeto popu-
lar en el barrio Puerto de Val-
paraiso. Santiago de Chile: RIL,
2013, p. 57.

10 Ver CASTRO, Luis, DONO-
SO, Karen y ROJAS, Arauca-
ria. Por la Giieya del Matadero:
memorias de la cueca centrina.
Santiago: autoedicion, 2011.

'Ver COHEN, Sara. Localizing
sound. In: STRAW, Will (org.).
Popular music: style and iden-
tity. Montreal: The Center for
Research on Canadian Cultural
Industries and Institutions,
1995.

2. Cf. GRANOVETTER, Mark.
The strength of weak ties. So-
ciological Theory 1, 1983.

90

dignidad y autonomia a los grupos subordinados.” Marco Chandia, por su
parte, en sus dos notables textos sobre las calles 0 “la cuadra”, sostiene que
la cueca urbana portenia es “una contracultura de verdad” que se manifies-
ta en aquellos microespacios donde se produce la identidad relacional e
histdrica.® Aunque habla de Valparaiso, este autor demuestra interés por la
oralidad dentro del 4gora, pero sobre todo por las maneras en que lo mental
se ve configurado por “lo fisico”: es el espacio ideal, la cuadra, que se ve
“progresivamente reforzando con el espacio geografico y arquitectonico”.’
Finalmente, cabe mencionar el texto de Castro, Donoso y Rojas, titulado
Por la Giieya del Matadero: memorias de la cueca centrina, como otro caso
importante de consideracion del espacio en la configuracion de la sociabi-
lidad. Como sefialan las autoras, el barrio constituye un eje central para la
definicion del sujeto popular y se expresa de modo nitido en la memoria
de su musica (textos, melodias), donde se reviven los nombres propios y
reductos concretos (espacios) en los que se vivio la convivencia social.”

Estos tres textos, en suma, son un aporte al estudio del espacio en
distintos momentos de su historia (desde la etnomusicologia, los estudios
culturales y la historiografia) y demuestran el giro desde lo visual hacia
lo espacial que tiene el estudio de la cueca desde sus inicios hasta hoy.
Considerando este ultimo punto, el presente texto busca ir mas alld de
los debates en torno a la relacion campo-ciudad y situar la cueca dentro
de un analisis espacializado, entendiendo este ultimo como un enfoque
renovador del estudio de las practicas musicales. Al igual que la dicoto-
mia campo-ciudad, no obstante, esta categoria de espacio también arroja
como resultado la existencia de otra dicotomia, cual es la polaridad entre
ciudad postindustrial capitalista (pensada para la racionalidad del trabajo)
y ciudad cultural (que se resiste a abandonar los sentidos de pertenencia
comunitarios y ofrece agencia en el espacio publico). Este articulo, en este
sentido, busca una salida a la vieja dicotomia utilizando una nueva, aunque
el resultado es notoriamente distinto y — espero demostrar — alternativo
a los enfoques tradicionales sobre escenas musicales (folcldricas). En tér-
minos tedricos, utilizo los conceptos de localidad y barrio para explicar el
modo en que la escena musical de la cueca urbana de Santiago de Chile
(1990-2010) crea eventos espacializados que representan “tejidos urbanos
significativos” con sentido de pertenencia a través del sonido."” Por un lado,
me interesa mostrar el modo en que este baile territorializa la identidad
urbana creando una memoria geografica desde los barrios; por otro, quiero
explicar de qué manera la performance sirve como medio para criticar la
configuracion actual del espacio publico, heredada del modelo urbanistico
de mercado (basado en la domiciliacion de la vida cotidiana y la cultura
del shopping mall). Ambos aspectos, como puede verse, van mas alla de la
idea de folclore como medio para valorar la cueca y nos adentran en las
maneras en que la musica permite generar vinculos con el espacio.

El texto posee cinco partes. En la primera explico los conceptos de
“localidad”, “lugar” y “ciudad”. En la segunda detallo las politicas de
planificacién urbana de Santiago del ultimo medio siglo, donde expongo
cdmo el Estado ha cedido el control del espacio puiblico al mercado siendo
indiferente a las organizaciones sociales y reduciendo considerablemente
los espacios publicos de ocio y fiesta. La cueca urbana, justamente, trata de
revertir este proceso. En la tercera parte explico la importancia cuantitativa
y cualitativa que tienen los lugares para la performance y la sociabilidad
utilizando el concepto de “lazos” de Granovetter.”? En la seccion siguiente
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explico la conciencia (emic) del caracter “urbano” de este género entre
los musicos, exponiendo la importancia del concepto de barrio. Para ello
utilizo el ejemplo de La Chilena en la Plaza, un evento de cueca (cuecazo)
al aire libre desarrollado desde 2008 hasta hoy que busca ganar espacios
urbanos. Finalmente, en la seccion conclusiva remarco el caracter espacial
que posee esta tradicion y la forma en que su practica constituye una forma
de resistencia a la planificacion urbana de Santiago.

Masica, ciudad y localidad

Lalocalidad es el locus donde se desenvuelve la musica. Como expli-
ca Appadurai®, la localidad es un constructo fenomenoldgico y material:
fenomenologico en el sentido de conformar un “complejo cualitativo”
constituido por “una serie de relaciones entre el sentido de inmediatez
social, las tecnologias de la interactividad, y la relatividad del contexto”,
que se expresa en formas de agencia, socializacion y reproductibilidad de lo
vecinal; y material en el sentido de estar hecha por tecnologias y teleologias
de lalocalizacion que fabrican el espacio, como la organizaciéon de senderos
y pasajes, la construccion de casas, los jardines, el disefio y la negociacion
de los espacios transhumanos." La localidad, en este sentido, es un espacio
abstracto o posibilidad de habitamiento que lucha por convertirse en un
espacio humanizado que acumule experiencias significativas, en un lugar.*

Ellugar es el entorno material que la accion humana interviene por
medio de su accion cognitivo-sensorial y afectiva. Es en el lugar donde las
personas desarrollan un apego subjetivo al espacio que entrega “recursos
simbdlicos” a los sujetos y los imbrica con el territorio.'* Este sentido de
pertenencia genero un grado de arraigo (rootedness) o “seguridad ontold-
gica” que se va fijando por medio las demarcaciones que hacen los indivi-
duos desde sus experiencias o “topografias vividas”."” Crear o hacer lugar
(place-making) es la forma continua de crear significados desde el lenguaje
o la experiencia con el fin de reproducir el espacio vivido. El lugar, en este
sentido, es un proceso que esta en constante disputa o tensién y que no tiene
una identidad unitaria, por tanto, es un constructo que expresa la experien-
cia humana y la resistencia a conflictos desarrollados en la modernidad y
el urbanismo. Es dentro de este conjunto de relaciones sociales y espacios
materiales que los grupos humanos desarrollan practicas espaciales que
estructuran silenciosamente las condiciones que son determinantes de la
vida social."®

El contexto de la localidad es la ciudad definida como un entorno o
comunidad urbana que alberga formas especificas de asociacion humana.”
Estas relaciones se ven favorecidas, constreniidas o influenciadas por los
hechos que ocurren en ella, ya sean demograficos, socioldgicos, comunica-
cionales, econémicos o politicos.” La ciudad es asi el punto donde se palpa
el “lugar” como una experiencia y estructura del sentimiento en la que el
“significado de lo urbano” se captura a través de los acontecimientos de
la vida individual®' y donde los grupos sociales pueden adquirir agencia.

Uno de los aspectos fenomenologicos mds caracteristicos de la cui-
dad es su capacidad para guardar la memoria. Como expresa Giddens,
las ciudades modernas incorporan los restos de las urbes anteriores a
ellas, guardando asi rémoras de la cultura tradicional a la que alguna vez
pertenecieron.”? La musica en la ciudad evoca memorias que se asocian
a lugares concretos y a la idiosincrasia individual de los sujetos que la
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habitan, transformandose y manteniéndose por medio de la interaccion
social.® El valor que la modernidad asigna a éstas induce a los individuos
a una observacion y evaluacion del espacio con el fin de poner atencion
al “repositorio de las memorias y pasado de la gente” que habita en ella
y al “receptaculo de tradiciones culturales y valores” que se ofrecen a los
sujetos.” En la ciudad, por tanto, se conecta la memoria individual con la
memoria colectiva gracias a la valorizacion de los “lugares” como espacios
plenos de significacion.”

Pero la ciudad no sélo es audible sino también leible en tanto objeto
decodificable por la percepcion de sus habitantes o visitantes.” En este
sentido, los rincones de la ciudad pueden ser comprendidos como un texto
no predefinido acerca de la “cultura urbana” que se construye cotidiana-
mente.” Desde esta perspectiva, la ciudad es una representacion del medio
urbano que contiene “marcas geograficas” en lugares que forman parte
de la memoria colectiva o individual, como plazas, parques, locales de
entretenimiento, edificios, etc. Pero también contiene espacios “de sintesis”
donde se conservan elementos fisicos cuyos significados compartimos con
otras personas, conformando asi “topografias intimamente ligadas a las
personas”.?® Como espacio fenomenoldgico la ciudad recoge la experiencia
colectiva que los individuos vierten o tienen en ella, guardando la memoria
que la experiencia fisica desarrolla en sus formas materiales u “objetivas”.?
La ciudad no es entonces s6lo un concepto audio-visual sino una “geogra-
fia social”*, un espacio de habitacion, agencia y memoria incrustada en la
geografia humana del entorno en el lugar.

Las “marcas geograficas” que deja la ciudad en la memoria trans-
portan a los auditores a lugares imaginados que les proveen de mapas
de significado.® Los espacios donde la musica se hace crean significados
objetivos — localizados en la ciudad — que la gente interpreta a partir de
su contacto con el arte y la tradicion.* Esto permite explicar el sentido de
pertenencia de las escenas musicales a la ciudad, pues éstas se identifican
con ciertos “lugares” y les dan una identidad que los permite distinguirlos
de otros.®® La musica es un medio para crear o recuperar estos espacios
en la medida en que “evoca y organiza memorias colectivas y ofrece la
posibilidad de vivenciar el lugar con una intensidad, poder y simplicidad
que no tiene parangodn con ninguna otra actividad social”.* La musica crea
localidad en la medida en que establece “tejidos significativos a través del
sonido” que vinculan el espacio con las personas.®

Santiago de Chile: desregulacion urbana y mercantilizacion
del espacio publico

Santiago de Chile se caracteriza por ser una ciudad predominante-
mente urbana. Mientras en la primera década del siglo XXI el promedio
de la poblacion en zonas urbanas en América Latina se calcula en 75%?%,
en Chile este valor llega a 84,9% y en la capital a un 94,4%.” Santiago esta
formado ademads por una sociedad urbanizada cuyo desarrollo durante
los tltimos treinta afios ha estado marcado por las transformaciones de su
paisaje, el centralismo administrativo y las politicas urbanisticas ejecutadas
sobre ella.®

Durante el siglo XX el espacio publico de Santiago sufre diversas
transformaciones en su planificacion urbana que afectan el modo en que
se desarrolla la cultura local. Entre los afios de 1952 y 1979 la planificacion
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territorial de la ciudad es asumida integramente por el Estado, que propone
una politica de “gestion racional de la tierra” con el objeto de controlar la
“eficiencia en el mercado de suelo urbano” para ayudar a la “estructuracion
cientifica del espacio fisico”.* Dichas politicas son manejadas con criterios
principalmente econdmicos que excluyen la opinion de las comunidades
y organizaciones sociales que habitan el entorno.®

En 1960 se desarrolla para Santiago el Plan Intercomunal, que
proyecta nuevas vias estructurantes, quita las industrias del centro urba-
no, inicia la construccion del metro y redefine las comunas y areas verdes
construibles.* En 1965 se crea el Ministerio de Vivienda por medio del cual
se instituyen corporaciones autbnomas de mejoramiento urbano con fines
sociales. Como expresa De Ramon, este plan funciona bien porque aunque
cede ala presion de los empresarios en detrimento de los ciudadanos, logra
planificar el territorio de una manera ordenada.” Empero la ausencia de
la sociedad civil se mantiene como una constante en los procesos urbanos
administrados por la politica estatal.**

Con la llegada de la dictadura de Augusto Pinochet (1973-1990) la
politica urbana cambia drasticamente. Entre 1979 y 1994 el Estado deja de
controlar la planificacion de la ciudad y el disefio urbanistico pasa a estar
controlado por manos privadas. Aunque la dictadura mantiene varios
aspectos del Plan Intercomunal de 1960, no escatima en aplicar cambios
estructurales que pasan por alto la opinion de las organizaciones sociales.
El nuevo plan se adapta a la filosofia de mercado que gobierna la nueva
economia nacional, coordinada y ejecutada por economistas que siguen
el modelo libremercadista de la Universidad de Chicago. El corazén de
la nueva politica urbana es la eliminacion de “las barreras de desarrollo
urbano” con la certeza de que “el precio del suelo urbano se reduciria en
toda la ciudad, no sdlo en la periferia” y asi se conseguird un mercado
mas eficiente.* Contrario a lo deseado, el plan trae como consecuencia la
liberalizacidon del mercado inmobiliario en Santiago y el aumento de los
precios del suelo, desplazando a los ciudadanos mas pobres a otras zonas
de la ciudad y aumentando la segregacion espacial.* Los espacios publi-
cos de Santiago, por tanto, pasan a estar regulados por las variaciones del
precio del mercado, provocando el deterioro de sectores histéricos como
los barrios Matadero y Yungay, vecindarios donde se cultiva hasta hoy
la cueca urbana.* Las medidas continuadas por la dictadura, en suma,
constituyen un cambio de paradigma en el uso del espacio que muestra el
paso de la planificacion del Estado (de caracter politico) a la del mercado
(de caracter econémico).”

Durante los afios 90 los gobiernos democraticos implementan una
nueva politica urbana que introduce algunos cambios menores pero que en
lo fundamental contintia la politica de mercado y liberalizacién del suelo.
En 1994 se instaura un nuevo Plan Regulador (Decreto Supremo n® 20 del
Gobierno Regional de Santiago) que intenta evitar la densidad poblacional
de la ciudad creando subcentros habitacionales ubicados fuera de ésta.
Aunque este plan no logra concretarse, las enmiendas introducidas con €l
impulsan “la influencia de los intereses privados a través de la apertura
de las tierras que antes estaban protegidas por la expansion urbana” ex-
cluyendo de dichas decisiones a los gobiernos regionales.® Como otras
veces, el gobierno local no tiene participacion o control reglamentario de
los nuevos planes, por lo que se limita a la revision del disefio del proyecto
y al control de los posibles impactos locales del desarrollo.

ArtCultura, Uberlandia, v. 19, n. 34, p. 87-105, jan.-jun. 2017

¥ PETERS, Paul, op. cit., p. 102.
4 Ver idem.

4 Ver RAMON, Armando de,
op. cit., p. 226-228.

2 Ver idem, ibidem, p. 233.

# La indiferencia del Estado
hacia las comunidades urbanas
en el proceso de planificacion
urbana de la capital tiene raices
en la historia urbanistica de
Santiago. Véase el caso de la
remodelacion del sector sur de
la capital hacia 1875 por parte
del intendente de Santiago,
Benjamin Vicufia Mackenna
(1831-1886), que instala la se-
gregacion espacial como una
politica urbana constante de
los gobiernos republicanos. Ver
idem, ibidem, p. 268.

# PETERS, Paul, op. cit., p. 105
y 106.

45 Ver RAMON, Armando de,
op. cit., p. 235y 236.

4 Para un comentario de los
discursos higienistas sobre
el histérico Barrio Matadero-
Franklin de Santiago, ver CAS-
TRO, Luis, DONOSO, Karen
y ROJAS, Araucaria, op. cit.
Para una revision de los hitos
principales del Barrio Yungay,
ver la web patrimonial de la
Direccion de Bibliotecas, Ar-
chivos y Museos de Chile (Di-
bam), llamada Memoria chilena.
Disponible en <http://www.
memoriachilena.cl/temas/in-
dex.asp?id_ut=elbarrioyung
ay%281840-2007%29>. Acceso
en 10 oct. 2012. Ver también las
notas Luis Alberto Maturana.
Barrio Viejo. Las Ultimas Noticias,
19 sep. 1996, 16; Pablo Marin.
Plaza Yungay, 1956. La Tercera,
22 ago. 2011, 36.

¥ Ver PETERS, Paul, op. cit.,
p. 106.

* Idem, ibidem, p. 110.

93

Musica folclérica: entre o campo e a cidade



* Ver idem, ibidem, p. 110y 111.

Y MATTOS, Carlos de. Santiago
de Chile de cara a la globali-
zacién: jotra ciudad? Revista
de Sociologia y Politica, n. 19,
2002, p. 37.

51 Ver idem, ibidem, p. 36.

52 Ver PETERS, Paul, op. cit,,
p. 214.

5 Ver MOULIAN, Tomas. Chile
actual: anatomia de un mito.
Buenos Aires: Editorial de Bel-
grano, 1997.

54 [dem, ibidem.

% Contrastense estas ideas con
LARRAIN, Jorge. Identidad chil-
ena. Santiago de Chile: LOM,
2001, p. 131-135.

% MATTOS, Carlos de, op. cit.,
p-47.

% Ver LIZAMA, Jaime. La ciudad

fragmentada: espacio publi-
co, errancia y vida cotidiana.
Santiago de Chile: Ediciones
Universidad Diego Portales,
2007, p. 80.

5 Ver MOULIAN, Tomds, op.
cit.

¥ LIZAMA, Jaime, op. cit., p. 80.
% Idem, ibidem, p. 73, 80-81 y 87.

¢ HIDALGO, Rodrigo. De los
pequefios condominios a la ciu-
dad vallada: las urbanizaciones
cerradas y la nueva geografia
social en Santiago de Chile
(1990-2000). EURE (Santiago),
30, 91, 2004.

 Ver CARRION, en DAM-
MERT, Lucia. ;Ciudad sin
ciudadanos?: fragmentacion,
segregacion y temor en Santia-
go. EURE, op. cit.

94

De esta forma, la empresa privada propone y desarrolla proyectos
de construccion con amplia libertad y minima contraparte local, dejando
practicamente fuera a la opinién ciudadana y publica.* Son las élites y
no el Estado los que comienzan a relacionarse “directa o indirectamente”
con los negocios inmobiliarios, conduciendo las “politicas urbanas” con
el proposito de “expandir la economia local y acumular riqueza”.*® Esto
provoca una disminucion de los espacios publicos en las zonas periféricas
de la ciudad® y la consiguiente reduccion de lugares para el desarrollo de
la cultura. Al igual que en el periodo anterior -pero ahora en democracia-
los espacios publicos y de ocio se ven constrefiidos por la planificacion del
suelo y la vivienda. Como afirma el citado Peters en su estudio sobre la
segregacion espacial en Santiago, entre 1992 y 2002 la politica habitacional
favorece la homogeneidad social de los barrios y reduce el potencial de
interaccion entre grupos humanos de distinta clase, perpetuando asi la
segregacion social iniciada en el siglo XIX.*

Todas estas politicas de segregacion y disminucion del espacio pu-
blico ocurren en el espacio y el tiempo en el que se desenvuelve la cueca
urbana en la capital, desde fines de los afios 90 hasta el bicentenario de la
republica, ocurrido en 2010. Como explica el socidlogo Tomas Moulidn,
una de las primeras sefiales de la “democracia de mercado’ aplicada en
Chile es la mercantilizacion el espacio publico y la exaltacién del consumo
como uno de los principales ejes de la vida urbana y acceso a la cultura.®
Dentro de esta 16gica, las relaciones cara a cara son mediadas por los espa-
cios de consumo a los cuales se accede por medio del dinero o las tarjetas
de crédito, como los malls y centros comerciales. Es a partir de esta época
cuando la “participacion enlo ptblico” se concreta desde la ciudadania no
politica (voto) ni cultural (fiesta) sino econémica (gasto).* Se trata de un
ciudadano “despolitizado” inserto en una légica de desarrollo reducida al
progreso material y a una identidad cristalizada en la tenencia de objetos.
Ambos aspectos conducidos por la modernizacidon econdmica del pais en
la década del 90%, cuyo desarrollo urbano se basa en una metropolizacion
expandida dela ciudad asociada a un “progresivo debilitamiento del papel
y de la importancia del centro histérico de la ciudad”.*® Asi, el ciudadano
despolitizado desarrolla una sociabilidad en torno al rito de gastar dinero,
para lo cual se pone a disposicion de las masas el “crédito” que facilita el
consumo como elemento de integracion y goce mundano. Esto genera una
verdadera hedonizacion del tiempo libre” y un uso utilitarista del espacio
publico fuertemente asociado a la masificacion del trabajo asalariado.®
Nace asi la llamada “domiciliacion de la vida cotidiana” que no es otra
cosa que la sociabilidad basada en el condominio (conjunto zonificado de
edificios y/o departamentos) y no en la calle o el barrio.”

El condominio representa un “laboratorio cerrado” de vida social
que se opone a la vida abierta y festiva que la cueca produce. La domicilia-
cion del tiempo libre neutraliza el “despliegue de la vida en lo préximo”,
adormece la participacion en la localidad y vuelve sedentaria la vida de los
barrios.® La nueva vivienda provoca una forma de “habitar en la ciudad”
donde los espacios residenciales son en realidad “nuevas formas de frag-
mentacion y segregacion del espacio social y funcional de la ciudad”*' que
promueven la agorafobia o sentimiento de foraneidad en sus habitants.®
Asi, en los afos 90 y posteriores se produce entre la poblacion una “pérdida
de espacio social y fisico para la interaccion ptiblica” entre “habitantes per-
tenecientes a distintos estratos sociales”, debilitandose asi la construccion
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de identidades urbanas colectivas.®® Dicho de otro modo, el modelo urbano
y econdmica de la ciudad “deslugariza” los espacios publicos y aliena a los
sujetos de los usos que éste tiene, planteando serios desafios a la gestién
del espacio y la creacion de una “ciudad democratica”.*

Un buen ejemplo de la carencia de espacios publicos es el centro de
Santiago, eje urbano de la capital, estructurado en torno a la calle Libertador
Bernardo O’Higgins, conocida como Alameda. La Alameda es la arteria
principal de la cultura y el comercio de la ciudad y puede considerarse
la calle mas importante del pais, sobretodo con el modelo de desarrollo y
administracion centralizado con el que se opera en Chile.® Historicamente
ha sido un espacio de disputa del orden publico frente a la diversion social,
albergando celebraciones de fiestas patrias (desde el siglo XIX), ceremonias
publicas, marchas o manifestaciones de diverso tipo, protestas sociales y
huelgas politicas durante todo el siglo XX. Su historia, en este sentido, es
la historia del espacio publico de la capital.

Como explican Gross y Herrera, a partir de la década del 30 la Ala-
meda es conquistada por la clase media y los grupos marginalizados del
pais, alcanzando los visos de una arteria con movilidad social en donde
se siente “el pulso de la vida urbana”.® Las politicas de la dictadura, sin
embargo, encajonan su caracter publico y controlan su desarrollo como
espacio de orden y tranquilidad. Al terminar la dictadura, los gobiernos
democraticos mantienen la misma politica y evitan deliberadamente “la
restitucion de aquella movilidad social que se instalaba en la Alameda en
torno a una animada convivencia citadina, promoviendo la inclusién y
la integracion social”.®” De este modo, los espacios publicos aledafios van
“desapareciendo por distintas causas: procesos de privatizacion y nuevas
formas de control social” que se rigen por reglamentos que “restringen sus
usos sociales y politicos tradicionales”.®

Las plazas publicas emblematicas de la ciudad muestran también
signos de la “deslugarizacién” del espacio en la era postpinochetista. El
ano 2000 se remodela la Plaza de Armas de Santiago con un disefio que
abandona la plaza “tradicional” (cuadrada y arbdrea) para abrazar el
modelo funcional moderno abierto a los espectaculos y el paso fugaz por
su interior. Como senala Lizama, aunque la nueva plaza sirve de espacio
para ciertas actividades culturales y politicas, se convierte en monumento
nostalgico de la unién de lo ptiblico con lo politico, abandonando su funcion
como espacio de pura sociabilidad.®

A pocos metros de la Plaza de Armas se remodela un tiempo
después — como parte del Proyecto Bicentenario — la conocida Plaza de la
Ciudadania, ubicada en la fachada sur del Palacio de Gobierno — conocido
como La Moneda. Este edificio busca establecer un Barrio Civico “actu-
alizado” con el fin de mantener el proyecto de “orden urbano” disefiado
originalmente por el arquitecto vienés Karl Brunner y el chileno Roberto
Humeres, aprobado en 1939.” El Barrio Civico, como afirman sus autores,
es un espacio “solido, macizo, volumétrico y majestuoso” que “plantea
una ciudad del trabajo donde el Estado terciario cumple un papel funda-
mental”.”" Sin embargo, el redisefio de este sector impide la “interaccion
democratica entre ciudad-sujeto y el Palacio de Gobierno” obstaculizando
la libertad espacial del peaton.” La decision de remodelar este barrio se
justifica por ser este un centro de control politico del pais. El Palacio de
Gobierno se ve “protegido” por un disefio que excluye al peatéon al modo
de un castillo medieval vallado que evita las invasiones extramuros. La
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constante presencia de la fuerza policial, ademads, impone una visién de

“orden publico” que exacerba la sensacion de limpieza y no de ciudadania
‘en interaccién’.”

La cueca en la ciudad. La ciudad en la cueca

A mediados de la década de los 90 se inicia un proceso de recupera-
cion de la cultura popular representada por diversos musicos nacidos entre
las décadas de 1910 y 1940. Este proceso tiene su raiz en el malestar dejado
por la pérdida de espacios festivos y musicales a causa de la represion y
politica cultural de la dictadura militar™, pero también en una nostalgia
mas general por ciertos tipos de musica, comidas y rincones perdidos de la
ciudad, cuya memoria y fisonomia se considera ‘en vias de extincion’ debi-
do al agresivo proceso modernizador post pinochetista.” En este contexto
comienzan a aparecer — a fines de la década — grupos y redes sociales en
torno a la practica instrumental y bailable de la cueca urbana, derivando
en la formacion de una escena musical de mas de 20 grupos, 10 espacios
de canto-baile y mas de 50 placas discograficas editadas entre 1998 y 2010.
A la inversa de la ‘cueca campesina’ — considerada ‘género nacional’ por
la dictadura — la cueca urbana despliega un sentido de pertenencia hacia
lo local que se opone a los metarrelatos de lo nacional, desarrollandose
en barrios y comunas histéricos o marginales por una nueva clase media
juvenil.

Entiendo el concepto de “escena musical” como el ambiente cultural
donde coexisten practicas musicales (performance) y formas de consumo
(audiencia) que interactiian y se diferencian gracias a un espacio geografico
determinado.” En dicho espacio musicos, productores y “fans” (audiencias)
crean una economia informal que permite el intercambio de servicios y
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Mapa 1: Mapa de los lugares trimestrales u ocasionales de baile de cueca urbana entre 2000-2010.
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bienes materiales o simbolicos.”” Entre los productos principales de este
intercambio —junto a las notas de prensa y la discografia — esta la musica
“en vivo”, que entrega un espacio fisico y real a los estilos y donde la escena
se hace especialmente visibles.” Lo que une a los miembros de la escena es
un particular estilo de vida que consiste en el interés por ver, bailar, cantar
o tocar, en la posibilidad de contar con un medio para comunicar ideas y
emociones; y en la posibilidad de alcanzar algtin grado de reconocimiento
por su trabajo, sino el éxito artistico o commercial.”

Entre los afios 2000 y 2010 aparecen gradualmente diversos lugares
para el canto y baile de cueca urbana. En la primera mitad del decenio -y
al mismo tiempo que la ciudad pierde sus espacios publicos a manos del
mercado- surgen espectaculos en vivo de cueca (cuecazos) que dinami-
zan la vida urbana de la ciudad en casas familiares, restaurantes, salas
de concierto o espacios utilizados por grupos de musica popular.* En la
segunda mitad aparecen o se consolidan nuevos lugares acondicionados
para el canto y baile con una frecuencia semanal, mensual o trimestral. Los
lugares de frecuencia trimestral se ubican los barrios capitalinos de Brasil®,
Bellavista®, Avenida Matta® y Tarapaca®, entre otros.*® Una panoramica
general de estos lugares muestra que a pesar de ser pocos, éstos cubren
parte importante de los extremos del centro urbano de la ciudad (Mapa 1).

Los cuecazos de mayor frecuencia, en cambio, se realizan en mas
de diez lugares una o dos veces a la semana o bien una vez al mes. Entre
éstos encontramos el Bar Altazor (desde 2007, Barrio Bellavista), el Club
M&m&mﬁkﬁkZMQBmﬂdemkm)dBMR%mummCmmaCMmhd
(desde 2006, Barrio Bellas Artes/Barrio Lastarria), el Bar Restaurant Victoria
(desde 2007, Barrio Club Hipico), el bar La Chimenea (desde 2007, Barrio
Civico) y el restaurant Las Tejas (desde 2004, proximo al Barrio Civico).
Pero aun quedan los lugares mas importantes, en efecto, el pico de acti-
vidad se logra entre los afios 2008 y 2009 en los locales El Huaso Enrique
(activo desde 2005, Barrio Yungay), Galpdn Victor Jara (desde 2006, Barrio

81 Sala Ical (desde 2007) y el
Restaurante EI Chilenero (desde
2008).

% La Bodeguita de Julio (desde
2009), El Mes6n Nerudiano
(desde 2008), La Pefia de Nano
Parra (desde 2009) y la Fonda
Permanente La Popular (desde
2009).

8 Club de Leones Los Guindos
(desde 2008).

% La Habana Vieja (Tarapaca
755, proximo al Barrio Paris-
Londres), local que realiza cue-
cazos esporadicos desde 2004 y
que entre los afios 2008 y 2009
los hace regulares. Luego cierra
y se cambia al barrio Bellavista.

% Se suma a éstos el Restaurant
Costa Azul desde 2010 (comu-
na de Quilicura).

% Local fundado el 9 dejunio de
1932 y ubicado entre los barrios
de Avenida Matta y Matadero-
Franklin (San Diego, n® 1130).
Se mantiene activo entre 2007 y
2010, es cerrado en 2012 y luego
reabierto el 2013 albergando
gran cantidad de actividades
cuequeras.
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el oeste), Rio Mapocho (Avda.
Presidente Balmaceda, por el
norte) y Alameda (Libertador
Bernardo O’Higgins, por el
sur). La tinica excepcidn a esta
regla de ubicacion es el local
La Chimenea, que después de
Bicentenario se vuelve un lugar
regular de cuecas.

88 FINNEGAN, Ruth. The hidden
musicians: music-making in an
English Town. Connecticut:
Wesleyan University Press,
2007, p. 299.

% Una vez que los asistentes
a los cuecazos (audiencias)
se han conocido y entablado
algiin grado de amistad, suele
ocurrir que organizan o partici-
pan de eventos mas intimos o
de menor tamafo que se reali-
zan en casas de familia y son
(usualmente) pagados. Este es
el caso de la Casa de la Cueca,
espacio familiar creado en el
hogar de la pareja conformada
por Maria Esther Zamora y
José “Pepe” Fuentes (ubicada
en Avenida Matta, 483). En
este lugar se crea entre marzo
de 2009 y octubre de 2010 un
sistema estable de talleres de
baile, percusién, guitarra y
canto, dirigidos y adaptados
por la productora Bernardita
“Benny” Hernandez, una de
las mas activas promotoras de
la escena de la cueca urbana en
su segundo lustro.

% Ver GRANOVETTER, Mark,
op. cit., p. 201-215.

1 Seguin el cuestionario de 35
preguntas cerradas y 1 abierta
aplicado a 50 grupos de cueca
urbana entre abril de 2009 y
diciembre de 2010 durante
mis dos trabajos de campo en
Santiago de Chile.
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Brasil), Club Social Comercio Atlético®” y Club Social El Abasto (llamado
“El Romerito”, desde 2008 hasta 2009, Barrio Matadero-Franklin), donde
se llega a bailar hasta tres veces por semana. A diferencia de los lugares
infrecuentes, el mapa de los lugares mas visitados muestra la amplitud de
senderos y espacios donde la cueca se desenvuelve entre 2005 y 2010, pero
siempre en el mismo distrito urbano (Mapa 2).

Como se infiere de los dos mapas expuestos, practicamente la totali-
dad de los espacios de baile estd ubicado en el perimetro delimitado por las
calles Carlos Valdovinos (al sur), Exposicion (al oeste), Vicunia Mackenna
(al oriente) y Dominica (al norte). Este cuadrante se ubica integramente
en el centro urbano de la comuna de Santiago, penetrando unas cuantas
calles en los bordes comunales de Pedro Aguirre Cerda, Estacion Central,
Providencia y Recoleta, respectivamente. La escena de la cueca urbana,
por tanto, esta acotada geograficamente al centro urbano de la capital,
aunque posee pocos lugares de baile regulares en el ‘casco histdrico” y
muchos en el ala poniente, que rodea las manzanas comerciales del cora-
zon capitalino.®® Los lugares de baile contenidos en el centro de la ciudad
forman una ‘trama urbana’ que da vida a la localidad material a través de
una red cultural de canto y baile de cueca, lo que Ruth Finnegan llamara
senderos de la vida urbana: “una serie socialmente reconocida de senderos
que estan sistematicamente vinculados a una amplia variedad de locales
e instituciones dentro de la ciudad”.®

Aunque en este caso no hay instituciones comprometidas, los lugares
de cueca ofrecen un espacio para la sociabilidad y el hacer-musica desde
donde la “tradicion” se desarrolla y renueva en un constante proceso de
cambio y continuidad. Mi propia experiencia de trabajo de campo -con mas
de una treintena de observaciones de eventos de cueca en Santiago y Valpa-
raiso- me demostro que los asistentes a los cuecazos valoran el encuentro
social que la cueca permite y la posibilidad de cantar o bailar libremente.
Las relaciones personales que se entablan en los cuecazos generan nexos
que luego se reeditan o actualizan por lo que los asistentes (audiencias)
pasan de ser “desconocidos” a ser luego “conocidos”.* Precisamente, al-
gunas de estas relaciones llegan a constituir cercania o amistad, creando
una red de nexos “distantes” (en gran cantidad) y nexos “proximos” (en
menor cantidad) que conforman la base sobre la cual se desenvuelve la
actividad musical en vivo.

Este tipo de configuracién social se enmarca dentro de lo el socidlogo
estadounidense Mark Granovetter llama la teoria de los “lazos débiles”.
Segun este autor, las redes sociales cercanas formadas por amigos (lazos
fuertes) conforman tejidos de alta densidad, mientras que las redes de
conocidos (lazos débiles) tienen bajo espesor social. El lazo débil cons-
tituye un puente crucial para conectar los tejidos sociales porque une a
“cercanos” con “conocidos” asegurando el enlace de individuos (sujetos)
con grupos (colectivos). La presencia de lazos débiles facilita la difusion
de las actividades de cueca pues se expande con mayor rapidez que los
lazos fuertes, que tienden a ser cerrados y generar compromisos personales
con flujo restringido de informacion. Alejarse de los lazos débiles provoca
que un individuo disminuya sus fuentes de informacion e imposibilita
que sus actividades sociales vayan mas alla de su grupo, tribu, pandilla o
pena. Los sistemas sociales sin lazos débiles, efectivamente, pueden quedar
desvinculados, fragmentados e incoherentes respecto de un modus vivendi
pues por medio de ellos se expanden las ideas.”
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Durante la década del 2000 la escena de la cueca urbana favorece la
creacion de lazos débiles y fuertes entre los musicos y/o sus audiencias.
La frecuencia semanal de las tocatas desde el ano 2005 hasta el 2010 (con
mas de 10 cuecazos a la semana) y la creacion continua de nuevos lugares
para tocar, constituyen factores fundamentales que potencian el encuentro
entre las audiencias en espacios “humanizados” que acumulan las expe-
riencias significativas de las redes sociales creadas. De esta forma, los lazos
débiles tienden a sostener a las audiencias de la cueca urbana mientras que
los lazos fuertes tienden a configuran a los grupos. Uno de los aspectos
que confirma esto es el hecho de que dos de cada cinco musicos de cueca
urbana, toca en otros grupos de modo regular.”

Los lazos no estan separados de la espacialidad de la cueca. Los nexos
sociales se actualizan (sin son débiles) o se mantienen (si son fuertes) en los
lugares donde se performa la cueca, sobretodo gracias a la repeticion de las
presentaciones en vivo. Los “lugares” de cueca, por tanto, son el entorno
material para la accion cognitivo-sensorial y afectiva de los musicos y sus
audiencias; el sitio donde desarrollan un apego subjetivo con el territorio
que les provee de “recursos simbdlicos importantes para articular la vida
social”.” Asi, las personas comparten experiencias (bailan, tocan, cantan,
observan, comentan) o intercambian objetos (discos, datos, instrumentos)
expanden el vinculo social creado en dichos lugares, potenciando la sensa-
ciéon misma de localidad. Como afirma Héctor Pavez, uno de los principales
cuequeros solistas chilenos,

¢Por qué la gente va al Huaso Enrique? La gente va al Huaso Enrique los dias jueves,
el fin de semana porque necesitan eso; es como la energia que necesitan para seguir
en la semana. Estds toda la semana trabajando y dices ‘Ah no importa, mafiana es
jueves y puedo ir al Huaso Enrique’. Ese alimento es un alimento siiper importante
que le hace bien a uno [...] porque tii bailas cueca, porque te sientes bien, porque
te sientes libre, porque te sientes bien tii y la gente se siente bien contigo porque
haces amistades, haces amigos, conoces personas, quizd también encuentras alguien
para tu corazon, te puedes enamorar |...] hay un montdn de cosas que se encierran
dentro de esta cosa y que la gran culpable es la cueca, ;te fijas?**

Los tres aspectos que he mencionado mas arriba —amplia presencia de
espacios de baile, creacion de lazos (débiles y fuertes) e intercambiabilidad
de los mussicos — tienen continuidad gracias a la existencia de la cueca “en
vivo”. Por un lado, la regularidad de los cuecazos permite a los grupos
juntar dinero para comprar sus implementos, vender sus discos y mostrar
sumusica, apropiandose de los lugares donde tocan repetidamente. Como
senala Cohen, “Las actuaciones en vivo funcionan ademas como el centro de
la escena, entregando un espacio donde los musicos y los estilos musicales
pueden interactuar y donde la escena es mas visible, fisica y real”.”> Por
otrolado, la cueca permite la sociabilidad y territorializa un sentimiento de
pertenencia a la ciudad que se aprecia en el uso repetido de sus espacios y
en la constante aparicion de nuevos lugares de baile.” La cueca contribuye
asi ala creacion de localidad como constructo fenomenoldgico y material.”

Un caso que ejemplifica todos estos aspectos es el evento Cueca todo
el afio realizado entre mayo y diciembre de 2009 en el Galpo6n Victor Jara.
Este evento, de mas de tres meses de duracion, reunié a mas de 10 gru-
pos en 9 cuecazos distintos con gran convocatoria e impacto mediatico.”
El valor de este evento es significativo pues muestra la capacidad de la
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2 AGUILAR DfAZ, Miguel
Angel, op. cit., p. 124.

% Entrevista a Héctor Pavez,
folclorista y profesor de cueca.
Santiago, 20 ago. 2008.

° COHEN, Sara, Scenes, op.
cit., p. 241.

% A partir del afio 2010 apa-
recen o se consolidan nuevos
espacios para el baile de la
cueca. Entre éstos podemos
mencionar el Club Matadero,
el bar-restaurant Costa Azul,
el Pub La Maquina o el Bar
Raices, entre otros. En el afio
2013 se crea la Casa Huemul,
centro cultural autogestionado
emanado de los musicos del
conjunto La Gallera y donde la
cueca tiene vital importancia.

% Ver APPADURAI, Arjun,
op. cit.

7 Al respecto, ver Alvaro
Farias. 2009. La cueca urbana,
Un boom que no para en todo
el afio. El Mercurio on line, 5 sep.
2009, y Consuelo Argandofia.
2009. La moda de la cueca
urbana: pubs y locales donde
bailar todo el afo. La Tercera,
16 ago. 2009, 27.

% Ver APPADURAI, Arjun,
op.cit., p. 35 e 36.
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% Entrevista a Luis Parra, San-
tiago, 2 oct. 2008. Esta de-
claraciéon de Parra fue hecha a
propésito del Lanzamiento de
sus 12 documentales tituladas
La Cueca es Brava (El Ganso
Cojo Producciones, 2007-2010),
algunos de los cuales fueron
emitidos durante el evento
senalado.

100 GRAVANO, Ariel. Antro-
pologia de lo barrial: estudios
sobre produccién simbdlica de
la vida urbana.. Buenos Aires:
Espacio, 2003, p. 13, y APPA-
DURAI, Arjuun, op. cit.

101 GIGLIA, Angela. Sentido de
pertenencia y cultura local en la
metropoli global. In: GIGLIA,
Angelay SIGNORELLI, Amalia
Signorelli (orgs.), op. cit. , p.
152y 153.

102 APPADURAI, Arjuun, op.
cit., p. 179.

1% Ver GRAVANO, Ariel, op.
cit., p. 15.

104 Me refiero principalmente a
los cultores nacidos entre 1910
y 1940 que hicieron parte de los
conjuntos Los Chileneros, Los
Centrinos y Los Chinganeros,
entre otros.

105 Sobre el matadero, ver CAS-
TRO, Luis, DONOSO, Karen y
ROJAS, Araucaria, op. cit.; sobre
la Estacion Central, ver TOR-
RES, Rodrigo, op. cit. Para una
vision general de la historia de
estos y otros barrios en el con-
texto urbano del siglo XX, ver
RAMON, Armando de., op. cit.

106 Marcela Quiroz. El Estal-
lido Neocueca. Rolling Stones.
Disponible en <http://www.
rollingstone.com.ar/archivo/
nota.asp?nota_id=830486>. Ac-
ceso en 12 mar. 2009.

07 Entrevista a Cristian Man-
cilla, Nufioa, 12 jun. 2009.

1% Entrevista a Victor Hugo
Campusano, director de Alta-
mar, 29 sep. 2010.

19 Entrevista a Cristian Man-
cilla, de La Gallera. En Ricardo
Romero, La cueca brava: una
fiesta interminable, (Chile: AZ
Films, 2009), min. 09:22-10:14.
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escena para articular un complejo y extendido ciclo de bailes (que incluye
a bandas consolidadas) y ademas “lugariza” la escena en torno a un sitio
cuya “topografia” se ubica en el centro de la ciudad. Como sefala Luis
Parra, uno de los productores del evento, con éste se instalan elementos
de localidad que difieren de las imagenes y musicas globales emanadas
de los mediascapes”: “si ellos nos bombardean con programas bellisimos o
perfectos técnicamente, nosotros ocupemos sus canones y juguémosles de
igual aigual. Punto. Y ese norte de alguna manera se lo quisimos imprimir
un poco a la cueca”.'®

El barrio y la produccion social del espacio

El vecindario o barrio es el lugar donde cueca y ciudad se relacionan y
donde aquella alcanza su expresion especificamente local. Desde un punto
de vista socioldgico, el barrio es una unidad social y geografica donde se
desenvuelve la practica social de la musica y se crean espacios de encuentro.
A partir de él se erige una forma social substantiva que configura los sujetos
locales como individuos conectados a entornos o ‘lugares’ y es donde se
articula la vida social en un nivel cotidiano, doméstico y “microsocial”.’*!
Por eso los vecindarios generan “contextos de produccion” de lo social'®y
poseen un potencial para su reproduccion que exige “ejercicios de poder”
para mantenerse.'® En este sentido, el concepto de lo urbano no se agota
en la idea de ciudad sino que también “abarca los sistemas espaciales que
integran la reproduccion necesaria de la vida social y material” donde “se
desarrolla la vida puiblica y se articula la representacion popular”.!*

Los musicos de la cueca tienen total conciencia del caracter urbano
del género. Por un lado, valoran la espacialidad de la urbe cuequera por-
que cristaliza la musica en vivo; por otro, saben que siempre hubo sectores
populares donde la “tradicion” del canto de la cueca urbana fue practica-
da por viejos cultores'®, como el barrio comercial Matadero-Franklin, la
Estacion Central de trenes o el mercado de abastos La Vega Central.'® A
ellos se suman otros valorados como las fondas montadas para de Fiestas
Patrias (todos los meses de septiembre), las celebraciones hipicas, los bares,
chicherias, fiestas de conventillos, callejones, cités, prostibulos o parques
donde habia canto y baile o “cancha cuequera”. Como afirma el musico
cuequero Mario Rojas, este género “nace en las ciudades, no es un fenome-
no de campo. La cueca urbana es la cueca original”."” En este sentido, los
espacios antiguos viven en la memoria de los jovenes cultores como sitios
para observar y vivir la tradicion de un modo espacial. Como lo expresa
Cristidan Mancilla, musico de La Gallera, lo importante es “mantener viva
la tradicion dentro de un lugar, de un espacio. Yo creo que es lo que debe
pasar en La Vega, en El Matadero, no sélo con los musicos [sino también]
con los comerciantes. La gente siente un vinculo con los espacios”.!*® Como
lo expresan también otros cuequeros,

Yo no conoci el campo, no anduve a caballo. Pa[ra] mi, mi folclor es esto: la mole, Ia
ciudad, andar en micro [bus], en metro. Entonces cantarle a lo que veo cotidianamen-
te, eso es bonito; hacerle un homenaje a tus artistas que teni acd, que estdn vivos.'*”

[La cueca] Son historias que estin reviviendo momentos que han armado
este pais urbano, este pais que es muy poco conocido porque el folclor central de
Chile se ha conocido por el folclore rural: el campo, el huasito, la china que llega,
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el huasito lindo con las espuelas. (No! [...] el Chile urbano existe |[...] el arrabal
existe, la gente que salio a los trabajos grandes existio, el roto chileno existio."

Yo creo que la persona que conoce esto y le gusta estamos claros que es un ente
que tiene muy apegada la raiz de una ciudad, de la raiz de una ciudad, y mds que
la raiz de una ciudad, la raiz de lo popular, del sentimiento que involucra, no es
cierto querer esto. Yo creo que la cueca urbana es lo mds puro o cercano al lenguaje
popular de los que viven acd, po."!

Con su practica musical, por tanto, musicos y audiencias van creando
“cancha cuequera” y produciendo practicas sociales “provistas de sentido”
que tienen su raiz en los vecindarios.!? Dicha préctica “refleja los aspectos
sociales, econdmicos, politicos y materiales del lugar particular en el que
fue creada” evocando memorias individuales y colectivas que configuran
geograficamente la “accidn social”.!® Asi, por medio de su performance
localizada expresada a través del cuerpo (movimiento y accion) la musica
“representa social y simbolicamente la interrelacion entre la gente y su
ambiente fisico”. !

Uno de los ejemplos mas interesantes de “produccion social del es-
pacio” es el baile de cueca al aire libre llamado La Chilena en La Plaza."®
Hecha con musica en vivo, La Chilena en La Plaza consiste en un evento
de baile organizado por un colectivo homénimo que se hace en diversas
plazas de la ciudad — un cuecazo al aire libre — donde participan musicos
de la escena pero sobretodo sus audiencias. El objetivo de la agrupacién
es recuperar sitios por medio de cuecazos “callejeros” con musica en vivo
en puntos estratégicos de la ciudad. Sélo de este modo — dicen — se puede
devolver “la cueca a la calle, donde nacid y siempre se ha cantado”."

Entre los afios 2008 y 2010 se realizan siete cuecazos en distintos
puntos de Santiago con una convocatoria de cientos de personas en cada
evento. Todos los puntos elegidos son espacios publicos importantes de la
ciudad de Santiago. Algunos son importantes por su significado politico
(como La Plaza de la Ciudadania, ubicada frente a La Moneda), su valor
cultural (Plaza Brasil o Estacion Mapocho) o su ubicacion geografica estra-
tégica (Plaza Baquedano o Plaza de Armas, puntos de reunion de cualquier
evento capitalino). Representan hitos geograficos incrustados en la historia
urbana de la urbe que en algunos coinciden con los espacios donde los
viejos cantores hacian cueca, como el Parque O'Higgins y La Viseca.'” Las
siguientes imagenes corresponden a dos de las nueve convocatorias de
este colectivo"®:

FHTA ¥R DS DL e WA S R

GRAN CUECAZD
EN PLAZA BAQUEDANO

Figura 1. Plaza Baquedano (5 dic. 2008)
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10 Entrevista a Luis Castillo,
director de Los Tricolores. En
idem, ibidem, min. 07:57-8:29.

1 GIGLIA, Angela, op. cit.,
p. 152.

"12COHEN, Sara. Sounding out
the city, op. cit., p. 444 y 445.

3 Idem, ibidem, p. 444.

114 Ge ]e llama chilena a la cueca
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urbana vinculada a los lugares
antiguos de cueca ya citados.
Dicho nombre remite a las
ideas publicadas por el inves-
tigador Fernando Gonzalez
Maraboli en el texto de Claro
et al. (1994).

115 Colectivo La Chilena
en la Plaza. Disponible en
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ceso en 12 oct. 2012.

116 Ver también NUNEZ Oyar-
ce, Hernan. Las fondas en el
parque. El Arado 10 (Marzo),
1987, p. 4.
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Brasil (30 de octubre de 2008),
La Viseca (3 de julio 2009)
y — saliendo del rango de este
articulo — el evento realizado
en la Plaza Bulnes frente del
palacio de gobierno el 14 de
enero de 2011.

118 Colectivo La Chilena en la
Plaza, op. cit.
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Figura 2. Plaza de la Ciudadania (3 sep. 2010)

Todos estos cuecazos son una forma simbdlica de “tomarse de la
ciudad” para poner la cueca “en el Centro de lo Central”, como dicen sus
organizadores."” Esta necesidad obedece al deseo de revertir la ‘domici-
liacion de la vida cotidiana’ iniciada en los afios 90 y la proliferacion del
“conjunto de artefactos” que estructuran el espacio urbano y jerarquizan
“su paisaje e imagen” en torno al Mercado.”® La Chilena en la Plaza, en
este sentido, comprende el espacio como un “ejercicio de poder” desde
donde puede obtener un “potencial de reproduccion social” de lo local
en.”! Como expresan Savage y Ward, las ciudades poseen una fuerza que
permite construir significados localizados en sitios especificos y, aunque los
barrios no pueden reproducir el pasado con exactitud —no pueden retener
su “aura” - la performance de o en ellos trae de vuelta las temporalidades
transformadas o perdidas.’ “Por medio de la exploracion de las ruinas del
paisaje urbano tanto como los centros urbanos, es posible revelar un rango
de posibilidades que existieron en otros periodos y revelar los suefios y
esperanzas implicitas en las ahora negadas formas urbanas”.’ La cueca
como una forma de exploracion e intervencion de la ciudad, por tanto,
permite conocer la “tradiciéon” e intervenirla, desordenarla, fragmentarla
y recuperarla evocando otras localidades.

La Chilena en la Plaza se enmarca dentro de un conjunto trans-
formaciones que ha tenido la participacién urbana en el Santiago de los
ultimos anos. Como explica Lizama, durante la segunda mitad del siglo
XX1a ciudad desarrolla un nuevo sujeto urbano, un “modo de ser” urbano
o citadino que es “celoso y acucioso de sus espacios” y busca el desplie-
gue de su “individualidad” en el “espacio publico”.!* Este nuevo sujeto
urbano — el mismo que recupera la cultura popular y produce localidad
por medio de la cueca — reclama por el pasado “que se fue” con una fuerte
dosis de nostalgia pero también por la pérdida de participacion urbana.
Es la basqueda de la unién entre “publico”, lo “politico” y lo “especial”
que la segregacion social ha alejado de la ciudadania, el deseo de “una
vivencia mads intensa en el territorio propio, un localismo no en el sentido
de lo participativo y de la demanda vecinal, sino sélo en el sentido de lo
cotidiano, del despliegue de la vida en lo proximo”.'
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Los participantes de La Chilena en la Plaza propugnan el reencuentro
del nuevo sujeto urbano con su ciudad por medio de la “fiesta”. Los cue-
cazos al aire libre son una invitacion a la “cultura de lo festivo” que busca
celebrar la raiz urbana y performativa de la cueca. Como expresa Torres,
estaidea se sintetiza en el verbo remoler, que quiere decir hacer “fiesta con
cueca” o “cuequear”. Se trata de trazar un tipo de “convivialidad diferente”
por medio de la musica y el cuerpo', una sociabilidad urbana alternativa
(al estilo sedentario del consumo y el domicilio) donde se desplieguen
experiencias humanas significativas. Como los mismos organizadores de
La Chilena en la Plaza argumentan,

tomamos el concepto de la Chilena como el arma y elemento fundamental del carna-
val urbano. La inspiracién por reunirse en las calles, especificamente en las plazas
de la ciudad, genera en cada una de las personas el reencontrarse con su propia
identidad cultural, o el olvidar sus penas con las letras y melodias que es en si la
grandiosa Chilena. Queremos que Santiago, y los lugares piiblicos de ésta, no sean
sitios de estrés o de cansacio [sic] sino que sean las nuevas chinganas, en donde ese
roto nifio que tenemos en nuestro corazon, crezca con los valores de la humildad,
de la simpatia y de el ser mejores. Que las enseiiazas de los taitas no queden en el
olvido, y que vivan con mds fulgor cada vez que nos reunamos a cantar las mds
bellas melodias y legados escritos en cuecas. Que viva la Chilena!'®

De este modo, frente al uso creciente del automovil, el crecimiento
de nodos periurbanos y la utilizacion del shopping mall como reemplazo
del encuentro urbano, las audiencias de la escena de la cueca proponen un
espacio “peatonal” centrado en las relaciones cara a cara — sin mediacion
del Mercado —localizado en el casco histdrico. Parafraseando las palabras
del urbanista Edward Soja'®, este es un intento por reutilizar el entorno
urbano y convertirlo en un espacio enteramente vivido capaz de configurar
al sujeto urbano pero también de permitir que éste configure a aquél, en
suma, que haya produccion social del espacio.

La cueca como practica urbana y espacial

Hemos visto que la cueca urbana es una practica social y musical
espacializada que se desenvuelve en la ciudad bajo la forma de una escena
musical. Los musicos y sus audiencias no se encierran en sus hogares sino
que utilizan los vecindarios y calles para mostrar el “arte de cuequear”.
Frente a la mercantilizacion de la planificacion urbana y la domiciliacién de
la sociabilidad, los actos performativos de estos espacios humanizados se
agencian espacios con valor politico y geografico para extender su propia
tradicion musical, sea llamada folclore o cultura popular urbana. En esta
lectura emic la ciudad es una memoria vivida que evoca a los viejos cultores
pero también un espacio que produce sociabilidad en el presente, un paisaje
donde se dan “experiencias significativas, expresiones y emociones que
son parte de la vida social”'¥, todas ellas formadoras de las “asociaciones
humanas” que sefalaba Wirth.

La especializacion inherente de los eventos de cueca permite la musica
en vivo y el desenvolvimiento de lazos débiles y fuertes en los que se gesta
la sociabilidad urbana. Se trata de una dialéctica entre el espacio y las rela-
ciones sociales que afecta la conformacion geografica de la ciudad.'® Como
sefiala Soja, las ciudades contemporaneas postmodernas, postfordistas y
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126 Comentario anénimo apa-
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130 Idem, ibidem, p. 218
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postkeynesianas — como Santiago — producen “geografias humanas” que
transforman la ciudad por medio de relaciones sociales territorializadas.'
Los cuecazos regulares y ocasionales y eventos como La Chilena en la Plaza
son creados por la practica musical de la cueca, que los representa, define
y transforma. La musica, por tanto, crea la ciudad y al mismo tiempo es
creada por ella, ayudando a producir socialmente el espacio.

La cueca urbana se localiza microsocialmente en los barrios. La his-
toria pasada y presente del género muestra que el vecindario constituye
una unidad social indisociable de su practica performativa. Los sujetos
que habitan la ciudad inscriben sus historias de vida en la memoria de los
lugares que recorren y viven, creando senderos urbanos donde se realiza la
practica de la musica y se recrea la historia urbana. Como recuerda Appa-
durai, las sociedades urbanas no “se desvian” hacia la vida barrial, mas
bien éstos son su habitat natural porque alli radican las practicas culturales
de los sujetos. La localidad, por tanto, es un “rasgo fenomenolodgico de la
vida social” que produce formas particulares de actividad inherentes a
grupos humanos asentados en lugares fisicos.'

La produccion de localidad desde la cueca se hace desde el barrio y
desde él contesta el espacio secularizado (no festivo) y racional del centro
de Santiago. Como senala la tlltima cita, muchos cuecazos son una respues-
ta a la privatizacion del espacio capitalino que se ha aplicado buscando
la “civilidad” de los espacios publicos usando un modelo urbanistico de
“orden social” pero tendiente al “estrés” y “el cansancio”. Como explican
Bennett, Hawkins y Whiteley'®, la musica es capaz de articular nociones
de comunidad e identidad colectiva —fisicamente demarcadas en espacios
urbanos y rurales- y posee la capacidad de ‘encapsular’ y organizar me-
morias y experiencias comunes. El barrio es, en este sentido, un espacio de
resistencia urbana que se expresa por medio del canto y baile de la cueca.
Por eso el reclamo sobre el espacio es también un reclamo de poder, una
“heteretopologia” o “una especie de contestacion a la vez mitica y real del
espacio donde vivimos”'*, donde la geografia ayuda a crear un cdédigo
de autenticidad separado del poder central. Como recuerda el socidlogo
urbanista Rodrigo Salcedo, “los espacios publicos son, ante todo, lugares
donde el poder se expresa y ejerce”. Asi, la practica de la tradicion cuequera
permite crear localidad devolviendo la ciudad a su historia e integrando
al mismo tiempo su presente.'®

El aura de nostalgia creada por las audiencias de la cueca es apro-
vechada para recuperar el valor historico de los barrios. El nuevo sujeto
urbano que emerge en La Chilena en la Plaza apunta justamente en esta
direccion: la de un ciudadano o sujeto urbano no sumiso que pueda “reen-
contrarse con su propia identidad cultural” y recuperar lugares publicos
para la “alegria” de la cueca. En una palabra, una practica social espacia-
lizada de la musica que no reproduzca el modelo de ciudad “industrial-
desarrollista”.®* Como expresa con agudeza Appadurai:

los vecindarios existen principalmente para incubar y reproducir ciudadanos
nacionales sumisos =y no para la produccion de sujetos locales. La localidad para
el Estado-Nacién moderno es o bien un sitio para la apropiacion de nostalgias
nacionales, celebraciones y conmemoraciones, o bien una condicién necesaria para
la produccién de los connacionales. Los vecindarios en tanto formaciones sociales
representan ansiedades para el Estado-Nacion en la medida en que comiinmente
contienen espacios extensos o residuales donde las técnicas nacionales (control natal,
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uniformidad lingiiistica, disciplina econdmica, eficiencia comunicativa, y lealtad
politica) pueden ser probablemente débiles o contestadas [...] representan fuentes
perennes de entropia y movimiento.'”

La practica social de la cueca instala una subjetividad que constituye
un distractor para el Estado en la medida en que disputa los cuerpos que
éste pretende administrar espacialmente. La fiesta y alegria de la cueca
son una liberacion (del cuerpo) en el espacio, una expresion del vecindario
que se produce a si mismo y se opone al imaginario del Estado-Nacién
que busca subsumirlo “a un imaginario territorial mayor”."*® Los musicos
de la cueca proponen una ciudad alternativa al modelo de ciudad libre-
mercadista y moderna desarrollada entre los afios 90 y 2000: es la ciudad
peatonal, horizontal, igualitaria, regida por relaciones ‘cara a cara’ -como
en la “cancha cuequera” — donde funciona una sociabilidad integradora,
politica, endocontrolada'® y a veces romantizada. La escena permite la
“construccion de representaciones simbdlicas significativas” que pueden
no conseguir espacios publicos nuevos pero que terminan por fortalecer la
identidad del barrio. La “tradicion” de la cueca urbana se asoma asi como
una “tradicion” inherentemente espacial toda vez que crea una memoria
geografica-barrial que define lo local por medio de la performance. Como
expresa Bernardo Zamora, musico y productor santiaguino-portefio, los
espacios de la cueca “son espacios igualitarios [...] de sociabilidad, de
socializacion, de generacion de comunidad, de espacios comunitarios [...]
en una sociedad donde se han perdido esas cosas”.*

Artigo recebido em maio de 2017. Aprovado em junho de 2017.
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