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Marco metodoldgico

Como primer paso -y considerando que el gran tdpico a cubrir era la industria
discografica en Chile en un periodo determinado- nos dimos a la tarea de formular
preguntas que nos llevaran a su vez, a la elaboracién de una hip6tesis que finalmente
orientara el proceso investigativo. De esta manera surgieron -entre otras- las siguientes
variables: industria, contexto politico, tecnologia, proceso creativo, procesos de grabacion

0 registro y distribucién y consumo.

Esto nos llevo a replantear -y en verdad a cuestionar- lo que hasta hoy aparece como
una verdadera premisa y recurrente eje discursivo -vale decirlo- y que en nuestra opinién
respondia mas bien a una construccidon social y medial: la existencia de un aparente

“apagén cultural” en el periodo 1973-1989 como producto de un nuevo orden politico.

Surgio6 entonces la primera y quizas mas importante reflexion al respecto: ¢Es posible
hablar de un apagén cultural desde la industria musical en circunstancias que existen
suficientes evidencias que al menos permiten relativizar dicha conceptualizacién? ¢(No
resulta mas apropiado -dadas las variables antes mencionadas- pensar en que los modos de
produccion en la industria discografica nacional asistian a una reformulacion profunda y
que la experiencia autoritaria que significaba la dictadura militar que gobernaba el pais s6lo
habia actuado como un agente gatillador de dicha reformulacion? Esto, considerando
principalmente las evidencias que hablaban de una actividad cultural -que aunque
subterranea y restringida- era persistente y daba cuenta tanto de publicaciones como de

mausica en vivo y/o registrada en diversos formatos.



De esta manera, fue posible establecer la siguiente hipotesis de trabajo:

- La rearticulacién del poder politico, econémico y social en Chile a partir de la
implantacion de un gobierno autoritario -y sus evidentes consecuencias- precipitaron
nuevos modos tanto en la produccion musical como discogréfica y su posterior consumo o
escucha. Este mismo cuestionamiento permitié en forma casi simultanea el planteamiento
tanto de los objetivos generales como los especificos, quedando ambas instancias

consignadas de la siguiente manera:

Obijetivo general

a) Realizar una adecuada descripcion de la cartografia musical del periodo considerado en
este estudio, en el entendido que dicha instancia constituye el marco apropiado -a la vez

que necesario- desde el cual plantear la investigacion.

Obijetivos especificos

a) Evidenciar la produccion discografica del periodo sefialado, identificando a los

protagonistas de la escena tanto en el aspecto artistico como técnico.

b) Establecer a partir del punto anterior el nuevo concepto de “industria musical y
discografica” y sus implicancias o consecuencias tanto para musicos como para el publico

consumidor de musica.

c) Categorizar tanto los movimientos musicales surgidos en el periodo sefialado como los
intérpretes solistas que implicaron una renovacién en la cancién acustica y romantica, y el

rol cumplido por ellos en la reactivacion de la industria.



De la metodologia de trabajo:

I) La metodologia contemplada para llevar a cabo el proyecto es de caracter cualitativo y

considero entre otras herramientas:

a) revision de fuentes y archivos de prensa
b) entrevistas semi-estructuradas con preguntas o temas que posibilitaran el
responder o dilucidar las preguntas e hipdtesis que guiaron la presente
investigacion.
c) registro tanto sonoro como fotografico de las mismas (el registro de los
audios correspondié al formato MP3 y las fotografias al formato JPG).
d) revisién de bibliografia con el objeto de definir tanto el marco historico
como teorico.
Inicialmente, esta forma de trabajo permitié abordar con mayor precision “el estado
del arte” respecto no sélo del tema a investigar sino también respecto de los problemas o
hipdtesis planteada. Posibilitd ademas, una reflexion constante en torno a la investigacion

de “anélisis combinado” al contrastar evidencias y bibliografia o fuentes.

Los resultados de la presente investigacion se reflejaron finalmente en un texto de
una extension definida que permite en una primera instancia en forma y contenido la
extraccion de articulos breves sobre el tema de investigacion. De igual manera, el hecho de
formular nuevas preguntas durante el desarrollo de la presente investigacion, permitio en
cierta forma una estructura y una metodologia con un tono reflexivo a la vez que dejar
abierta la posibilidad para futuros analisis o revisiones de la problematica inicialmente

planteada desde nuevas perspectivas tedricas que pudieran enriquecer el texto original.



1)

f)

9)

h)

La primera instancia considerada -en tanto fuente directa o principal y a la que
hemos denominado trabajo de campo- se refiere a la aplicacion de la técnica de
entrevista semi-estructurada a diferentes personas relacionadas directamente con
los procesos de produccién musical y/o discogréafica en Chile en los ultimos 45
afios y que a juicio de este maestrando pudieran proveer informacién relevante
para la presente investigacion. Si bien es cierto que probablemente no estén
todas las instancias representadas, las entrevistas son el resultado de las

invitaciones a participar de este proyecto que fueron aceptadas segun se indica:

Rudy Wiedmaier

Leonardo Palma

Alejandro Lyon

Domingo Vial

Viviana Larrea

Roberto Zufiga

Fernando Mateo

Luis Torrejon

Marco Cusato



1)

V)

V)

V)

Todas las conversaciones -a excepcion de los cuestionarios enviados via correo
electrénico a Leonardo Palma y Marco Cusato- fueron registradas y transcritas
en su totalidad. Los audios se encuentran respaldados en un disco duro externo y

estan en formato MP3.

En una segunda instancia, se considero la revision y fichaje tanto de revistas
como diarios de la época comprendida entre los afios 1975 y 1989. Esto, con el
fin de establecer el adecuado marco histérico sobre el cual desarrollar la
hipétesis planteada. Entre las revistas consultadas se encuentran ElI Musiquero,
La Bicicleta, Ercilla, EI Carrete, Analisis y Apsi; mientras que en los diarios
considerados estan Las Ultimas Noticias y EI Mercurio y sus respectivos
suplementos de espectaculos o cultura segin corresponda. Esto, por cuanto
fueron mayormente estas publicaciones las que dieron cuenta de la actividad

musical existente en el periodo sefialado.

Una tercera instancia considerada es la que dice relacion con el material grafico,
también considerado como fuente directa. Nos parecid pertinente e importante
sefialar que en el caso puntual de esta investigacion, sélo se considerd para el
registro fotografico y digitalizacion el uso de material original, propiedad del
maestrando o sus cercanos. En los casos en que el material en uso fue cedido en

préstamo, aparece sefialada su procedencia.

El registro fotografico se realizé en formato digital y arrojé una cantidad final
de 211 fotografias en formato JPG, de las cuales 67 fueron incluidas en este

proyecto. El criterio aplicado en su seleccion podriamos denominarlo “muestra



V1)

VII)

1X)

X)

intencional”, en tanto fueron escogidas a propdsito y no en forma aleatoria dado

su vinculo directo con los topicos tratados en el desarrollo de la investigacion.

El registro fotografico estuvo a cargo del propio maestrando, excepto donde se

indica.

En el proceso de digitalizacion de documentos se utilizé un escaner HP Scanjet,
modelo G3110. En ninguno de los casos las imagenes fueron retocadas ni

modificadas por medio de software alguno.

Nos parece necesario sefialar que a pesar de la importancia o particular
relevancia de algunas producciones discogréficas realizadas en el periodo
sefialado por esta investigacion, y de encontrarse éstas disponibles en internet,
se privilegid el uso de fuentes y/o documentos fisicos precisamente para no
desvirtuar ni alterar el valor del trabajo y registro de las fuentes denominadas

“originales”.

Finalmente, para la construccion del marco teorico del presente proyecto -y una
vez definido el mencionado estado del arte- se consideraron como fuentes
directa e indirecta tanto una bibliografia principal como una secundaria. En
estricto rigor, y debido a que los programas de las asignaturas vistas en el
transcurso del presente Programa de Magister resultaron en mas de una forma
determinantes respecto de ciertos puntos abordados en esta investigacion, ambas
bibliografias sufrieron modificaciones en el transcurso de la investigacion,

volviéndose incluyentes mas que excluyentes, ayudando de esta forma a
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X1)

X11)

configurar la estructura definitiva del proyecto tanto como la delimitacion del

problema en estudio.

Esto dio como resultado un corpus investigativo donde todas las instancias
anteriores -méas que establecer pardmetros discursivos por si solas- dialogan
entre si. El texto en si, considera una introduccion, un desarrollo que transita por
diversos capitulos y/o topicos y finalmente las conclusiones derivadas de la

investigacion.

De esta manera, es posible apreciar un texto en el que aparecen citas a autores
mencionados en la bibliografia que se entrelazan ya sea con opiniones en
primera persona de los entrevistados o con lo planteado por este maestrando,
dando pie a un entramado -0 texto- que posee un ritmo propio y que se resuelve

en términos reflexivos desde una otra perspectiva.
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Fundamentacion

¢Qué tanta importancia asignamos a la musica como agente revelador de modos
sociales? ¢Estamos realmente al tanto de su caracter muchas veces hegemonico, o la

consideramos so6lo un elemento de entretencion indicativo de modas pasajeras?

A comienzos de los afios 60, la industria musical y discografica experimento en
Chile quizés el mayor auge de su historia, de la mano de acontecimientos tan diversos como
el ingreso de una incipiente tecnologia ¢, el avance omnipresente de la radio como medio de
comunicacion ya consolidado desde la década del 40, el desarrollo paulatino de la
television, la realizacion de un campeonato mundial de fatbol, y el surgimiento de un
verdadero fendmeno social y musical conocido como la Nueva Ola, movimiento que de la
mano de las radioemisoras -sobretodo capitalinas- y de la prensa escrita permitio la
aparicion de idolos locales a imagen y semejanza de los surgidos en el extranjero,

especialmente Estados Unidos, Francia e Italia.

Junto a este movimiento, y teniendo como principal referente a la cantautora Violeta
Parra, a mediados de los afios 60 tomaria forma la Nueva Cancion Chilena, que alcanzaria
su cénit creativo en el exilio, y hacia fines de la misma década, el movimiento de la Ilamada
balada romantica electrénica conocido como “la cancion cebolla”, en una instancia que
podriamos considerar como el equivalente del trabajo que venian realizando en formato

acustico diversos representantes del tradicional bolero y el vals peruano 2.

! Representada principalmente por reproductores de musica que se sumaban al aparato de radio, como el
tocadiscos y el pick up, pequefio tornamesa portable en forma de maleta.

2 Entre ellos se cuentan Palmenia Pizarro, Ramén Aguilera, Luis Alberto Martinez y el peruano radicado en
Chile, Lucho Barrios.
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Todos ellos, al tener acceso a registrar su trabajo y transformarse en stper ventas
dieron forma a una maquinaria gigantesca que por mucho tiempo so6lo supo de logros pues
el exito radial se replicaba profusamente en espacios donde era posible la representacion de

la muUsica.

Sin embargo, al producirse el golpe militar del 11 de septiembre de 1973, este
verdadero proceso o “cadena de produccion” se detuvo abruptamente principalmente
debido al cierre de radioemisoras, el requisamiento y quema de matrices de grabacion y el
cierre de las plantas de prensado de discos. La rearticulacion del poder politico en un
comienzo Y las diversas transformaciones sociales y tecnoldgicas posteriores, hicieron que
el panorama de la industria musical y discogréfica en Chile sufriera un cambio drastico, y si
bien no desaparecié del todo, tuvo que reinventarse y adecuarse para sobrevivir en un
medio hostil, carente principalmente de espacios donde representar la musica, redefiniendo

su rol en mas de un aspecto.

La presente investigacion intenta dilucidar lo sucedido con la industria discografica
en Chile en el periodo 1973 — 1989 y de qué manera se rearticuld para seguir apostando por
un mercado que resultaba a todas luces esquivo. En ese sentido quisiera sefialar que este
proyecto investigativo no pretende en modo alguno constituir un catastro de la produccion
discogréfica realizada en el periodo mencionado, sino mas bien entregar antecedentes para
establecer o disefiar el nuevo paisaje donde descansaba la creacién musical, y ya desde un
punto de vista tedrico, definir las nuevas practicas y escuchas nacidas al amparo de la
nuevas tecnologias devenidas de la economia de libre mercado impulsada por el gobierno

militar.
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Para ello, el texto dialoga constantemente con la informacion proporcionada por las
fuentes principales y secundarias (entrevistas a protagonistas de la época, archivos y
articulos de prensa) y con una bibliografia que constituye la base para la elaboracién del
marco tedrico de la investigacion. Se incluyen ademas, fuentes iconogréficas relacionadas

con la industria discogréafica del periodo sefialado.

No es el propoésito de esta investigacion negar los acontecimientos ocurridos en
forma posterior al golpe militar del 11 de septiembre de 1973 ni tampoco minimizar el
brutal efecto que esta instancia tuvo en muchos mdasicos y estilos musicales, pero es
innegable que ante el caos inicial y una posterior y aparente calma, la industria musical en
Chile tuvo que rearticularse en un escenario diferente, y ese periodo y modo es el que esta

investigacion pretende reconstruir.

En esta tesis me interesa contribuir a una comprension global del proceso de
produccién discografica de la musica popular chilena entre los afios 1973 y 1989. Mas
especificamente, me interesa determinar los factores politicos, sociales y tecnolégicos que
incidieron en un cambio, redireccion o redefinicidn de la produccién discogréfica en Chile
en el periodo sefialado. También es de mi interés definir los distintos escenarios en que
debidé desenvolverse y desarrollarse la industria discografica y sus principales

protagonistas.

Es importante ademas, sefialar que surge en ese momento una nueva generacion con
referentes e historicidad propia que desarrollara con el paso del tiempo su particular forma
de subversion ante el poder instituido, modulando a su manera el duelo de la generacion

anterior. Asi, tal como planteo mas adelante, una generacion que surge huérfana de ciertos

14



registros y soportes sonoros, sabré -paradojicamente- encontrar en las politicas econdmicas
de libre mercado impuestas por el nuevo régimen politico y especificamente en la
importacion de articulos electronicos, un verdadero aliado con el cual sortear exitosamente

la censura.

En efecto, la paulatina ocupacion que en su momento el casete compacto hace del
mercado, coexiste por mucho tiempo con el lento declive del reinado del disco de vinilo,
que en nuestro pais sufre el primer revés efectivamente con el cierre de las plantas de
prensado. De esta manera, el consumidor de musica se vera enfrentado indefectiblemente al
desarrollo de nuevas practicas de escucha a partir de este nuevo soporte sonoro. Podriamos

inferir entonces que las preguntas surgidas entre los productores de musica fueron

1.- ;Qué musica componer y grabar?

2.- ¢Quién va a comprar/consumir la masica que se registre?

Una tercera interrogante, que en realidad se desprende de la primera es ;donde y
con quién grabar? Esto resulta particularmente relevante si consideramos que debido al
retroceso de la industria ahora mas que nunca resultaba demasiado riesgoso invertir en
grabaciones. Esto implicé que los sellos discograficos externalizaran definitivamente el
proceso de grabacion y arrendaran los estudios y el personal técnico correspondiente,
pasando en definitiva a ser practicamente sélo una instancia administrativa en la carrera de

un artista.

En ese sentido resulta vital la creacion del sello Alerce en el afio 1976 por parte del
productor, locutor y disc-jockey Ricardo Garcia, pues junto con registrar y rescatar “la otra
musica” como atn reza su slogan, desarrollaria una serie de actividades que se generaban a
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partir de su vinculo con organizaciones de derechos humanos y la Vicaria de la Solidaridad
3, siendo una de las mas importantes por su capacidad de movilizacion politica y social, la

llamada “Gran Noche del Folklore”.

A Alerce se sumarian con el paso del tiempo entre muchos otros, los sellos SyM,
perteneciente al ex duo de boleristas Sonia y Myriam, Alpec (sigla que corresponde a
Animacion y Liturgia para la Expresion y la Comunicacion), y ya a mediados de los afios
80, Fusion, nombre tomado de la disqueria propiedad de Carlos Fonseca, en ese entonces
ex estudiante de Licenciatura en Musica * y futuro productor y manager asociado al nuevo
pop de los 80 que publicaria la edicién independiente de la primera produccion de la banda
Los Prisioneros, y el casete homdnimo de la banda tecno-pop Aparato Raro. Un caso aparte
lo constituye el sello Musicavision, asociado desde sus inicios a los estudios Chile Films 'y
que cubriria principalmente el grupo objetivo de las bandas sonoras asociadas a teleseries y

otros programas de television.

Respecto del personal técnico, podemos sefialar que hasta ese momento en las
cabinas de grabacion eran comunes los nombres de Franz Benko, Fernando Mateo ° y Luis

Torrején. Sobre como enfrentaban el proceso de grabacién, Mateo sefiala:

3 Organismo de la Iglesia Catdlica de Chile creado por el Papa Pablo VI en el afio 1976 y cuya funcién era
prestar asistencia judicial a las victimas de la dictadura militar. Funciond como tal hasta el 31 de diciembre
de 1992.

4 Carrera impartida entonces por la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.

5 Técnico electrénico iniciado a los 12 afios como radio-controlador en una radioemisora de la ciudad de
Curicd. Presente en la industria discografica nacional desde inicios de los afios 70 hasta el afio 1985, es el
continuador del trabajo iniciado en 1959 por Luis Torrején. Tiene a su haber una dupla laboral co el musico y
productor Julio Numhauser y el registro del trabajo de artistas claves en la historia de la musica popular
chilena como Los Jaivas, Victor Jara, Buddy Richard y Alberto Plaza entre otros.
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“No habia mucho espacio para el error porque no habia edicidn, era directo a la
cinta. Si era un estudio monofonico. Al grabar directo a la cinta, se podian hacer dos
0 tres o cuatro tomas o las que uno quisiera y después entraba a correr la tijera...lo
mismo que hoy dia usted hace en computacidn, pesca y une y corta y saca, nosotros
lo haciamos a tijeretazos. Uno tenia que ajustarse a las condiciones técnicas que
tenia, que no eran muchas, entonces no eran muchas las variables que pudiera hacer.
Por eso era més importante que nada el criterio con que uno podia enfrentar el
cuento. O sea, con pocos recursos, enfrentar cosas tan distintas como Los Jaivas con
Los Cuatro de Chile por ejemplo.” (Santiago, diciembre 22 del 2015)

Respecto del mismo punto, cuando Roberto Zdfiiga © sefiala que “en ese tiempo los
musicos tocabamos no mas, los técnicos se dedicaban a mezclar” 7, resulta relevante

complementar esta declaracion con lo planteado por el propio Fernando Mateo:

“...]a mezcla practicamente no existia, era grabacion sobre grabacion. Cuando
mucho uno hacia una mezcla al momento de grabar, y de ahi ir a una cinta y tener el
cuidado en algun momento de no caerse en los planos porgque eso después ya no
tenia solucidn, en los efectos de reverberacion que no fueran exagerados porque eso
después no se podia sacar...yo no sé si éramos muy jovenes o teniamos muchas
ganas.” (Santiago, diciembre 22 del 2015)

A partir de la anterior, podemos inferir que la falta de recursos técnicos o de
conocimientos se suplia -referido incluso por el propio Luis Torrejon- con un alto grado de
sensibilidad. No obstante, desde mediados de los 70 se produce un recambio técnico y
profesional y comienzan a surgir nuevos nombres que se ubican tras la consola de
grabacion. En general se trataria de personas con estudios en el extranjero, o con una

experiencia musical acufiada desde la practica, y -quizas por ese motivo- con otro concepto

& Musico fundador de la agrupacién Los Galos, considerada junto a Los Angeles Negros como los pioneros de
la balada electrénica. A cargo de la reformacién de la banda y de la produccién ejecutiva de la misma en la
nueva etapa, ha dirigido junto a los demas integrantes el ingreso de su agrupacion a la era del disco
compacto y el DVD manteniendo su sonoridad.

7 Entrevista del 02 de octubre del 2014.
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del proceso de produccion discografica. Destacan entre ellos Carlos Necochea 8 en el sello
Alerce, ademas de Alejandro Lyon ° y Domingo Vial °, ambos de vital importancia pues
estuvieron en el debut discogréfico de artistas que han mantenido una vigencia transversal

en el tiempo, como son Fernando Ubiergo y Eduardo Gatti.

La didspora provocada por las politicas represivas del régimen dictatorial y la
censura a todo lo que se relacionara con la musica andina -y especificamente con la Nueva
Cancién Chilena- permitio visibilizar ante todo y en forma paulatina, nuevas formas de
creacion, grabacion y difusién a cargo de los masicos que habian podido permanecer en el
pais, ampliando el espectro en términos musicales y textuales. Esta nueva cartografia,
implicaria la aparicion y/o consolidacion de espacios donde la produccién musical de estos
afios se veria representada, y donde coexistirian en mas de una oportunidad los diversos

estilos surgidos en este periodo 2.

De esta manera, aun con la implementacion del llamado “toque de queda” 2,
espacios como la Casa Kamarundi, el Café del Cerro, ElI Rincon de Azoécar, la quinta de
recreo La Pachanga, la Pastoral Universitaria y en general los distintos campus

universitarios, la Sala Lautaro, el Teatro Cariola y el Taller Sol, entre otros tantos lugares,

8 Ex integrante del conjunto oriundo de Valparaiso, Los Curacas.

? Sonidista de destacada trayectoria con estudios en Inglaterra y Estados Unidos, presente en la industria
musical y discografica desde la década del 80, cuyo inicio lo marca el registro del disco de musica infantil
Mazapan, y que ha grabado y participado de estilos tan diversos como el Canto Nuevo, el Pop Latino, el Jazz
Fusion y la Mdusica Concreta.

10 Musico y productor integrante de las agrupaciones Sexteto Hindemith, Impresiones y Casablanca, ademas
de sesionista en los afios 70 y 80. Como tal, trabajé principalmente con los cantautores Eduardo Gatti y
Fernando Ubiergo. A partir de entonces ha desarrollado una exitosa carrera como autor de jingles
publicitarios para diversas marcas comerciales.

11 La excepcién la constituiria el rock pesado y posteriormente el thrash, corrientes que generarian un
circuito propio de representacién y distribucién de su musica.

12 Se debe entender el toque de queda como la prohibicién que establecen las instancias gubernamentales
en relacién a la libre circulacidon en espacios publicos -generalmente nocturna- en situaciones de conflicto
interno y cuyo cumplimiento es vigilado por personal policial y/o de las fuerzas armadas.
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generarian un circuito con una dinamica propia que permitirian la existencia y el desarrollo
de nuevos modos de pensar y representar la creacién musical. A ellos se sumaria la radio,
ya consolidada desde la década del 40 como medio de comunicacion y entretencion, y una
television que aun en desarrollo sirvié como un espacio donde ademas de escuchar se podia
ver a los nuevos creadores, que a partir de entonces dejarian de ser exclusivamente “hijos
de la radio”. Este medio permitiria ademas la promocion de una instancia que mantendria a
la industria con vida en este periodo: los festivales de la cancion tanto a nivel local como

internacional, como Primavera una Cancion, Kukulina Show y el Festival OTI.
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Capitulo I: Los inicios de una industria

En el presente capitulo abordaremos los antecedentes que permiten una
comprension global del fendmeno de la industria musical y discografica en Chile, asi como
los factores que resultan relevantes en el periodo estudiado para la construccion de un relato
a partir de la industria considerando —entre otros factores- la figura del productor musical,
la importancia del disco como elemento protagonista de la cultura de masas y la forma en
que géneros de alto arraigo popular como la cumbia y la mdsica bailable se instalan en el

discurso historiografico.
Antecedentes de la produccion musical y discografica en Chile

Si bien podemos considerar el emprendimiento del comerciante Efrain Band como
punto de inicio de la industria discografica local 2 en un sentido bastante amplio, es justo
sefialar que es hacia fines de la década del 40 cuando ésta se consolida en el contexto de la
posguerra que refleja ciertamente un acercamiento entre Estados Unidos y Latinoamérica
“en términos comerciales, tecnoldgicos y cientificos, donde el pais del norte se instala

como gran centro propagador de tendencias y propuestas” (Gonzalez, Ohlsen y Rolle 2009,

91).

13 La labor realizada por Efrain Band se inserta en la industria musical, aunque desde la importacién y/o
fabricacién de cilindros para fondgrafos y gramdéfonos. Ver Garrido, F. “Efrain Band y los inicios de la
fonografia en Chile” en Revista Musical Chilena, 221, 52-78.
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San Isidro 218, en la comuna de Santiago: actual fachada del lugar que marca lo
que podria considerarse el inicio de la industria discografica local en el afio 1910,
con el sello Fonografia Artistica, a cargo del comerciante judio Efrain Band.

A partir de entonces, el sonido grabado en un estudio y reproducido en el espacio
domeéstico se transformara en palabras de los citados autores, en “la auténtica manifestacion
de la musica” (Gonzalez et al., 2009, 94). De esto se desprende una verdadera sentencia: la

importancia del trabajo que realizaran a partir de entonces productores y técnicos.

De esta manera comienza a evidenciarse en el plano local una suerte de vision
critica respecto de la dependencia del mercado norteamericano y “surge la necesidad de
producir, distribuir y consumir musica” (Gonzalez et al., 2009, 91). Esto traeria como
consecuencia, una constante busqueda de lo identitario desde la industria, lo que en cierta
forma quedaria establecido cuando hacia fines de los afios 50 artistas como Lucho Gatica,
Pepe Lucema, Raul Videla o el dio conformado por las hermanas Sonia y Myriam Von
Schrebler alcancen la popularidad e incluso logren internacionalizar su carrera como sucede
con Lucho Gatica y el dio Sonia y Myriam, ambos desde el bolero. Un papel importante en
ese sentido, lo cumpliria la figura del disc-jockey, verdadero mediador entre la industria del

disco y la radio como medio de comunicacion y entretencion.
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El marco de la posguerra en que la industria discografica comienza su verdadero
despegue se hara notar en tanto la primera heredara a la segunda “todo el desarrollo
tecnolégico en términos de captacion y amplificacion sonora entre otros factores”

(Gonzalez et al., 2009, 94).

La radio -consolidada como medio de comunicacion y entretencion hacia fines de la década del 40-
constituyo el medio de difusidn y escucha por excelencia hasta principios de la década del 60.
En la foto, dispositivo Radio RCA Victor Modelo 52-X-M 1 Mozart, del afio 1965.
(Propiedad Familia Araya Alfaro)

En ese contexto es que a fines de la década -especificamente en el afio 1959- surge
en el medio nacional la figura de un ingeniero electronico que hasta ese momento
desempefiaba labores en la Armada de Chile: Luis Torrejon 4. Torrejon, que a su
formacion técnica sumaria su rol de eventual pianista, se transformaria con el tiempo en el
referente méas claro de la industria al registrar mas de once mil discos larga duracién, y

hacia mediados de la década siguiente seria secundado como técnico de grabacion por un

14 Ingeniero electrénico pionero en las grabaciones de discos en el medio local y que cuenta con mas de
once mil registros de larga duracion a su haber (mas de ciento diez mil tomas registradas y certificadas). Con
un comienzo que tuvo mucho de ensayo y error, cimentd un trabajo basado en el oficio y la rigurosidad que
lo llevd a trabajar con la mayoria de los artistas nacionales a partir del afio 1959 -entre ellos Violeta Parra-y
en el extranjero con Domenico Modugno y el director de orquesta aleman Bert Kaempfert.
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joven estudiante de electronica que tendria a su haber registros histéricos de la industria

nacional: Fernando Mateo.

De esta manera, resulta interesante conocer la verdadera declaracion de Torrejon

cuando sefala:

“El técnico de grabacion es la persona que inicia y termina una grabacion. Mi
concepto es que quien graba tiene que entender lo que estd grabando, entender la
letra y alin maés, meterse en el contexto del cantante, y si no es cantante, es la
orquesta. Tengo que saber mdsica, no ser un erudito o un compositor, pero saber
tocar un instrumento, tener la tesitura de todos los instrumentos. ¢Por qué? Porque
uno fabrica conceptos, sensaciones.” (Entrevista, enero 27 del 2016)
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Luis Torrejon (arriba) comenzd su labor el afio 1959 y estd considerado por el medio local
como el técnico de grabacion mas importante y representativo de la industria discografica chilena. A partir
de la década del 70 seria secundado en sus labores por Fernando Mateo (abajo), constituyendo
una dupla histéricamente relevante en la industria discografica nacional. *°
(Fotos: Claudia Vidal - Andrés Duran)

15 Tienen a su haber registros icénicos de la industria nacional como los discos en directo de Buddy Richard y
José Alfredo Fuentes en el Teatro Astor (Santiago, 1969 y 1970 respectivamente), y Gloria Simonetti en el
Teatro Municipal de Santiago en el afio 1971.
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Dos momentos que constituyen un hito en la industria discografica nacional
donde participé Fernando Mateo, ambos con la agrupacion Los Jaivas. Arriba: sesiones de grabacion
para el registro de los singles “Todos juntos” y “Mira nifiita” a principios de los afios 70 en Estudios Splendid.
Abajo: Los Jaivas y Fernando Mateo en Estudios Sonotec durante la grabacién del single “Aconcagua”
incluido en el album homdnimo del aio 1982.
(Fotos: Archivo Fernando Mateo)

25



La tecnologia -tal como veremos en el transcurso de esta investigacion- revestird un
papel relevante no sélo en tanto permitird un registro sonoro, sino que -a partir de la
aparicion del formato LP (long play)- 1° dara pie a que la cubierta del disco se convierta en
soporte para un disefio tanto como el reverso pasa a ser un espacio contenedor de
informacion. Este factor, tal como veremos mas adelante, a la postre resultara relevante
pues permitira que el disco -en tanto objeto- se instale tanto desde lo cultual como lo
cultural. Igualmente es importante consignar que la implementacion tecnoldgica incidio
directamente en la calidad sonora de los registros de la misma forma en que la aparicion del
tocadiscos portatil o pick up modifico en buena forma la figura del consumidor de musica y
del espacio en que ésta se escuchaba. En efecto, resulta importante sefialar que este
dispositivo es sindnimo de una audicion independiente y como tal, traslada la audicion de
un registro sonoro desde el living al dormitorio tanto como de generacién, pues pasa de

padres a hijos.

En palabras de Gonzélez, Ohlsen y Rolle, esto constituye “un gesto de autonomia
clave para el desarrollo de géneros como el rock and roll” (Gonzélez et al., 2009, 97).
Debemos sefialar que este factor probablemente constituye el primer paso en el proceso de
transversalizacion de la escucha o audicidn de un registro sonoro, que sera llevada al limite

en las décadas siguientes con la figura del DJ 7.

16 Este formato seria patentado en el afio 1948 por la firma estadounidense Columbia.
7 Asociado esta vez principalmente a la musica electrénica.
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Matias Cousifio N° 150 piso 6, en Santiago: fachada actual del edificio que albergd
en la década del 70 a los estudios de la discografica RCA. En el mismo edificio, se encontraba Radio Mineria,
una de las tantas radioemisoras que jugaron un rol fundamental en la difusion
de la produccion discografica nacional durante los afios 60.

Resulta importante sefialar que RCA Victor es la primera compafiia en producir
discos de vinilo en Chile y que con el bolerista Lucho Gatica se da por iniciada en el afio
1953 la fabricacién de discos en formato EP (extended play, conteniendo dos canciones en
cada cara) y 45 rpm, ambos para el sello Odeo6n. Sin embargo, lo realmente significativo es
consignar lo planteado visionariamente en 1963 por el entonces gerente discografico de
RCA, Héctor Urbina, en relacién a la estructura que debia regir a la industria y que se

resume de la siguiente manera: 18

Fabrica - Director de repertorio - Depto. de Promocién - Depto. Comercial

18 \Ver Gonzélez, J.P., Ohlsen, O., y Rolle, C. (2009). Industria Musical. En Historia social de la musica popular
en Chile, 1950-1970. (22 ed., pp. 89-198).
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Este preclaro organigrama se instalard en forma paralela respecto de lo que

implicaba el proceso de grabacion o registro de un repertorio determinado, obedeciendo

9 19

ambos a lo que llamaremos “jerarquizacion de la industria” =, y que tal como se vera en el

transcurso de esta investigacion, sufrird un cambio radical precisamente desde su interior,
constituyendo un proceso enddgeno que bien podriamos denominar como multifactorial.
Con todo, la industria local paulatinamente se ird4 cimentando en base a compariias como las
mencionadas Odeon y RCA, a las que pronto se sumardn hacia fines de los afios 50 los
sellos independientes Goluboff, Demon y a partir de 1968, DICAP entre otras, las que iran -
en mayor o menor medida- haciéndose cargo de un mercado tan impredecible como
atractivo. Respecto de las variantes en/con que opero la industria local una vez establecida,

vale la pena revisar lo que sefiala al respecto el técnico Fernando Mateo:

“Habia un sefior que era profesor de musica en la zona de Chillan. El venia cada dos
meses, cada tres meses —tocaba piano- se sentaba al piano y le grababamos un long
play completo de los temas que estaban sonando en ese momento. El sefior se iba a
la fabrica que estaba en Vicufia Mackenna, imprimia mil discos, aqui esta la plata,
se iba y los vendia puerta a puerta. Lo hizo por harto tiempo, un par de afios. Un dia
este sefior llega con un grupo a Santiago, con unos equipos bien antiguos, de esos
equipos que eran nacionales, qué se yo... y grabamos dos temas con ellos: “Porque
te quiero” y otro mas...;sabe de quién estoy hablando? De Los Angeles Negros...
Este sefior sigue grabando después y parece que queda con deuda con la RCA y se
va a Odeodn. Ya no le va tan bien con la venta de los discos y también queda con
deudas, y no halla nada mejor que pagar con Los Angeles Negros lo que debia a
Jorge Onfate. Asi llegan Los Angeles Negros a Odeon, y Odedn ahi reestructura Los
Angeles Negros y llaman a Lucho Ortiz, Jorge Gonzalez, y al Nano Concha.”
(Santiago, entrevista diciembre 22 del 2015) 2

19 |dea que alude a la estructura compositor-musicos-técnicos-publico-sala y que refleja esencialmente un
“auditor pasivo”.

20 En |a primera formacién Los Angeles Negros contaban con los hermanos Federico y Christian Blasser, que
integrarian posteriormente la agrupacion Los Cristales, también oriundos de San Carlos y contratados para
Odedn por Jorge Oiiate.
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Esta situacion relatada por Fernando Mateo, refleja en buena medida dos aspectos
importantes de considerar en la industria discografica. EI primero de ellos es que grafica un
hecho insoslayable: ya a principios de la década del 70 la industria del disco estaba
consolidada al punto de permitir producciones que podriamos denominar “particulares”. El
otro punto, quizas mas anecdotico pero no menos interesante, es que da cuenta del papel
que puede jugar el azar en el éxito de un artista. EI mismo Mateo, afios mas tarde -
especificamente a fines de 1984- hara grabar “el lado B” de un single promocional
destinado al Festival de Vifia del Mar a un cantautor “con la esperanza de que algin
programador diera vuelta el disco y lo tocara” (Mateo, entrevista diciembre 22 del 2015). El
cantautor: Alberto Plaza. El lado B: “De tu ausencia”. El resto de la historia es conocida
y podremos apreciarla méas en profundidad cuando abordemos lo que llamaremos “cancion

acustica”.

21 Como para reafirmar que esta instancia no constituye un hecho aislado, podemos citar otro ejemplo con
idénticas repercusiones: el afio 1971, la agrupacion nacional The Black Chilean -rebautizada para su primer
LP por el mismo productor Jorge Ofiate como Los Golpes- graba su primer single apostando por la cancion
“Vete ya”. Sin embargo, seria el reverso -“Olvidarte nunca”- el que llegaria al N° 1 en las listas nacionales y
extranjeras, inscribiéndose al poco tiempo como un clésico del cancionero romantico latinoamericano.
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Multipista analoga MCI, modelo JH24 utilizada
en las décadas del 60 y 70 por la dupla Torrejon- Mateo

Santa Victoria N° 151, en la comuna de Santiago: fachada de la casa donde funciona
desde el afio 1985 el estudio de grabacidn en el que se realizd gran parte de la produccion discografica
de la época, hoy a cargo de Luis Torrején.
(Foto: Andrés Duran)
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La industria discografica a partir de 1973

Tal y como hemos sefialado, cuando se produce el golpe militar del afio 1973,
muchos aspectos de la vida publica, social y politica sufren un revés, lo que trajo como
consecuencia -entre otras cosas- una nueva forma de enfrentarse a la construcciéon de un
relato de lo que estaba sucediendo en el pais, instancia que podriamos sefialar como “la
historia oficial”. Sin embargo, en paralelo, ciertos hechos -aparentemente esperables y/o sin
mayor relevancia- dan cuenta de un relato paralelo que aunque menos visible, devela una

otredad historiografica.

El cierre de las fabricas de discos 2 o reestructuracion de los sellos discograficos-
algunos de las cuales quedaron en manos de funcionarios designados directamente por las
nuevas autoridades- trajo como consecuencia el destrozo o pérdida de gran parte del
material que habia sido registrado en el Gltimo tiempo. Asi lo consigna, en efecto, Gonzalo
Planet en su publicacion Se oyen los pasos, cuando refiere en entrevista realizada al
integrante del grupo Los Blops, Eduardo Gatti, sobre la pérdida de un master: “En mi
desesperacion, busqué en un basurero lleno de pedazos de cintas, como el dltimo lugar del
mundo. Estaba ahi, en el fondo del tarro de basura.” (Planet 2013, 224). Se habia
recuperado asi, no solo un disco instrumental grabado por la agrupacion para el sello IRT -
Alba, a partir de ese momento- sino también la posibilidad de completar un relato desde la

experiencia musical vivida por una agrupacion clave en la historia del rock local.

Este hecho, ocurrido dias después del golpe militar, evidencia que los pedazos de

cinta aludidos por el hoy cantautor constituyeron en su momento no sélo una metafora de

22 Se consigna de acuerdo al relato de Fernando Mateo, el cierre hacia fines de 1976 de la fabrica operada
por Odedn ubicada en el barrio Brasil y que funcionaba para los sellos asociados a esa discografica.
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las situacion politica del pais, sino también del (des)criterio que imperaria en los préximos
afios respecto de todo lo que significara una memoria o acercamiento al periodo de la
Unidad Popular. A partir de esa fecha, también reservada para la presentacion de la
agrupaciéon Los Jaivas junto a musicos de la Orquesta Sinfonica Regional en el Teatro
Municipal de Vifia del Mar, la industria discografica en Chile transitaria en un comienzo
por aguas turbulentas y obedeciendo principalmente a las directrices impuestas por la

dictadura .

Esta ultima agrupacion, en plena etapa experimental y después de haber transitado
por diversos escenarios bajo el alero de la musica tropical y el bolero con el nombre de “la
orquesta High-Bass”, logro reunir a diversos artistas latinoamericanos y organizar el
festival Los caminos que se abren en febrero de 1973 en la Quinta Vergara de Vifa del
Mar, el que fue registrado por un estudio moévil de IRT. Las cintas de dicho registro se
encuentran hoy en poder de la agrupacion, segin sefiala Planet, y no han sido editadas.
¢Cuanto, como y qué nos podria contar hoy ese registro? Probablemente -a cuarenta afios
de distancia- defina una nueva escucha en términos de produccion musical y se instale

como una forma de aprender y aprehender el contexto en que dicha obra se gesto.

Otro punto que debe considerarse es el auge que empieza a experimentar la llamada
“cumbia chilena”, considerada ya en el afo 1974, “un fendémeno social”, segun la
publicacion El Musiquero 2*. Alejandose de la impronta de sus antecedentes directos -las

grandes orquestas tropicales como Los Peniques, Orquesta Ritmo y Juventud o la Orquesta

23 Referidas principalmente al registro de musica con un contenido politico explicito o que recordara al
ideario del gobierno de la Unidad Popular.
24 E| Musiquero N° 218, 6/1974
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Huambaly- logran una identificacién con lo popular que se refleja en los altos niveles de

venta alcanzados por sus producciones en formato single o larga duracion.

A ello, se suma una especie de hibridacién que hasta el dia de hoy es reflejo
identitario de una zona geografica: la cumbia-ranchera. Precisamente este género, de la
mano de un gran nimero de conjuntos entre los que destacan Los Luceros del Valle, Los
Hijos de Putre, Los Hermanos Bustos, Los Reales del Valle y Los Amigos de Loica entre
muchos otros aportaria un nimero no despreciable de éxitos al cancionero popular como
“La carta N° 3”, “Juan Charrasqueado”, “La mochila azul” y una version remozada de una
cancion cuyo origen se sitia en la década del ’40: “El animalito”. La musica ranchera y
tropical, vale decirlo, se transformara en un constante soporte para textos con un claro

doble sentido.

Este contexto de fiesta eterna en el que aparentemente se desenvolvia la vida civil,
contrastaba grandemente con lo que sucedia subterrdneamente debido a la persecucion
sistematica iniciada por la dictadura en contra de todo lo que remitiera al imaginario de la
Unidad Popular. Si en un comienzo habia sido s6lo el cambio de nombre de la discografica
IRT, a poco andar uno de los bastiones de la dictadura -la Secretaria de Relaciones
Culturales- asumiria como una de sus funciones “la destruccion de las cintas originales de
muchas grabaciones pertenecientes al catdlogo de RCA e IRT en un afan por borrar

cualquier rastro vinculado al gobierno popular” (Planet 2013, 269).

Esto, claramente constituia un reflejo de algo que ni los propios musicos
contemplaban como una posibilidad: que los artistas sufrieran en carne propia los efectos

del golpe militar, pues al asumir el Estado chileno una labor como esa, se estaba
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institucionalizando el despojo cultural como un accionar y con ello, alterando de una u otra
forma la historia de una “escucha-pais” que habia tardado afios en construirse. Tal como

3

sefala Eduardo Gatti, guitarrista y cantante de Los Blops: “...Realmente no crei que
ibamos a llegar a eso. Y fue un chancacazo con la realidad muy fuerte. De repente darse
cuenta que aqui se termina la historia y empieza otra...de hecho, asi fue” (Planet 2013,

261).

Ahora bien, es necesario sefialar que en un ambiente tan polarizado como el que
imperaba en la época, esta verdadera “supresion” que sufrio la actividad artistica proclive a
las ideologias de izquierda o el afan sistematico de las nuevas autoridades por silenciarla,
tuvo como efecto mas o menos inmediato, la visibilizacion de propuestas y artistas que
adherian al nuevo régimen, los que junto a un sinnimero de festivales veraniegos
organizados por las municipalidades dirigidas muchas veces por uniformados de civil
activos o en retiro, crearon un circuito que se replicaba durante el afio en la television. Esta
instancia fue algo reiterativo durante afios al menos en los canales de mayor cobertura:
Television Nacional y Canal 13, perteneciente en ese momento a la Corporacion de la

Pontificia Universidad Catélica de Chile .

De esta manera, se configuré un nuevo ordenamiento para la industria discogréafica.
Segun sefala la revista Ritmo de la Juventud en informacion referida por la publicacion de
Planet, el nuevo Gerente de la Division Discos del mencionado sello IRT, el pianista y
arreglador Roberto Inglez, habria mencionado en relacion al nuevo nombre de la

discogréfica, que

25 Al punto de que con el retorno de la democracia, muchos de esos artistas quedaron virtualmente sin
acceso a los nuevos programas de television.
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“Tiene que ser un nombre brutal, formidable, que refleje el nuevo espiritu de mucha
alegria que debe reinar en el trabajo de este sello. Nuestro trabajo sera ahora a full
time, y esperamos la colaboracion de los compositores, con canciones bonitas y
alegres para esta nueva etapa que emprende la compania” (Planet 2013, 259).

Este mismo orquestador, estaria a cargo entre otros registros, de “Prometimos no
llorar”, un cover del cantante argentino Palito Ortega; prueba fehaciente de que las
canciones “bonitas y alegres” se aduefiarian del dial local, mayoritariamente de amplitud
modulada en ese momento. Sin embargo, en este periodo de reestructuracion del poder -una
especie de “tierra de nadie”- es posible consignar registros hoy considerados historicos,
como el notable Terra incognita de Congreso, publicado el afio 1975 pero con data de
produccién previa al golpe militar. En otra linea, la agrupacion sancarlina, Los Cristales,
que habia debutado con gran éxito el afio 1971 de la mano del productor Jorge Ofiate 25,
registraria el afio 1974 En la onda roméntica, placa del cual destacarian los singles “Sé que
no vendras”, “Buscaré otro querer” y en formato single 45 rpm la balada “Desde mi

ventana”.

Esta agrupacion -perteneciente al movimiento que llamaremos “cebolla electronica”
por su sonoridad y por la exacerbacién del sentimentalismo presente en las letras de las
canciones- junto a Los Galos, Punto Seis, Capablanca, Los Angeles Negros y Los Golpes,
veria declinar su impacto inicial para dar paso paulatinamente a dos figuras que se

convertirian a poco andar en los duefios del mercado local. El primero de ellos -Zalo Reyes-

26 productor musical del sello Odeén, descubridor entre otros de Los Angeles Negros y Los Golpes, dos
llamativos representantes de la “cebolla electrénica”.
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27 continuaria la veta de la cancion lacrimdgena pero en formato solista, apoyado por el ex
Capablanca, Manolo Palma como lider del grupo Espiral, su banda de apoyo. El otro seria
un joven universitario 2 -Fernando Ubiergo- que abriria la brecha del cantautor con
canciones melancolicas y a veces existencialistas que lo convertirian en idolo de una
juventud en general carente de un pasado musical inmediato. Ambos, desde sus flancos,
revivirian una industria que ya no descansaba en la figura del disc-jockey y que
paulatinamente daria paso a un nuevo soporte y a una nueva forma de registrar y consumir

musica: el casete compacto. Sobre este punto y estos artistas, volveremos mas adelante.

A mediados de los afios 70, y a partir de estudios muchas veces cursados en el
extranjero, y siguiendo la tendencia impuesta por muchos productores-musicos foraneos,
lentamente algunos exponentes locales -en general con una formacién académica en lo
musical por lo menos basica- salen de la cabina, se instalan frente a la mesa de sonido, y
comienzan a involucrarse en la produccién musical, dando paso a un nicho pequefio pero
que tendria una presencia no menor en la escena local: el rock experimental, el jazz y un
derivado posterior, el jazz fusion. Estos géneros, al ser muchas veces instrumentales o tener
textos con un halo existencial o presentar solamente una voz femenina en scat 2°, no
revisten mayor amenaza discursiva para el régimen militar y logran mantener una actividad
constante en un pequefio circuito de pubs o locales principalmente en la zona oriente de la

region metropolitana.

27 Sy verdadero nombre es Boris Gonzalez Reyes y registra breves apariciones en las publicaciones de la
época con el seudénimo Naum.

28 Estudiante de Sociologia y posteriormente Periodismo en la Universidad de Chile.

29 El caso mas emblematico lo constituye el grupo Fulano, nacido en el afio 1984.
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Segun consta en las conversaciones con los productores Alejandro Lyon y Domingo

s 30

Vial, “al no existir un sello discografico, tampoco hay un ingeniero de grabacion” *°, y lo
que puede producirse se hace de manera proporcional a los recursos, en estudios pequefios
y con pocos recursos. De esta manera, el proceso de grabacion llega a ser practicamente -en

esas circunstancias- un “saludo a la bandera”.

Sin la parte final de una produccion musical -el prensado y distribucién de discos-
practicamente no tiene sentido realizar el proceso previo, lo que obliga a reformular las
instancias creativas y a reinventarse para asistir a las nuevas tecnologias y de esa forma
seguir “existiendo”, o al menos no perder vigencia. Los espacios se van cerrando de tal
manera que la produccion discogréafica comienza a ser un proceso mucho mas personal al

no existir una industria que lo sustente.

De esta manera la economia de recursos imperante sumada a la muerte de la vida
nocturna, permite visibilizar propuestas mas personales que requieren lo minimo para una
puesta en escena con lo que el concepto de la performatividad se altera considerablemente,
y solo los “artistas oficiales” y las propuestas que tengan un mensaje afin o definitivamente
vinculado a los valores del régimen militar podran alcanzar la masividad o una difusion

nacional.

Desde la marginalidad, en el mas amplio sentido del término, el antiguo rock pesado
construye su propio circuito de gimnasios y registrara su sonido en escasas oportunidades.
El caracteristico virtuosismo de esta corriente no alcanzaria para acceder a la industria y su

“profesionalizacion” llegara con la mesa de 8 y 16 pistas o canales a fines de los afios 80,

30 Conversaciones de junio 26 del 2014 y julio 23 del 2014 respectivamente.
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conjuntamente con la aparicion del concepto de “salas de ensayo” abiertas a musicos en
general y estudios de grabacion semi-profesionales como Attic, de propiedad del musico

Marco Cusato Flores, lider de la banda thrash Warpath 3.

Probablemente hoy resulta dificil comprender a cabalidad el auge de esta industria
dado el contexto del momento, pero hasta inicios de los afios 70 no era dificil que los sellos
discograficos apostaran por un solista 0 una agrupacion y que dependiendo de los
resultados, éstos se aventuraran en giras por el continente. Segin consigna la publicacion El
Musiquero,®? el grupo rock Tumulto -a la postre con el ex Jockers Sergio del Rio en sus
filas- 3 se aprestaba a terminar la grabacion de un disco y proyectaba una gira por gran

parte de Sudamérica.

¢ Constituia esto una casualidad? Al parecer no, pues también existia el espacio para
los denominados one hit wonder. Uno de los casos mas llamativos resulta ser el de la banda
Frutos del Pais, fundada por el cantante y guitarrista Reynaldo Gonzalez —Rhino- que habia
formado parte de Los Beat 4, otra sefiera agrupacion del rock local de los afios 60. Frutos
del Pais logra imponer “Sin ti”, una de las baladas mads interesantes del rock chileno
cantada extrafia y precisamente en espafiol y que recrea en términos de texto el espiritu de
la época apoyandose en una sonoridad muy cercana a la agrupacion britanica Procol

Harum.

31 Attic funciona desde sus inicios en Av. Rancagua 0475 en la comuna de Providencia y a comienzos del
nuevo siglo cumpliria por un breve periodo el rol de sello grabador bajo el rétulo Attic Records.

32 £| Musiquero N° 204, 11/73 (p. 14-15)

33 Los Jockers es una de las agrupaciones emblematicas del rock de fines de los afios 60.
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Esta redefinicion de la industria permite instalar al menos las siguientes
interrogantes y a partir de ellas elaborar el correspondiente marco tedrico y constatar las

preguntas de investigacion planteadas en un comienzo:

a) (Existid6 de verdad un “apagén cultural” en tiempos de dictadura tal y como se ha
planteado en los ultimos afios, o s6lo asistimos a una traslacion de los sistemas y/o modos
de produccion y consumo de musica?

b) ¢Es apropiado -desde el punto de vista de un relato historiogréafico- restar mérito a la
visibilizacion de nuevas musicas y modos, y poner el acento en aquellas que por razones
ideoldgicas y/o politicas desaparecieron del espacio publico producto de un régimen

autoritario?

La labor del productor musical

Si de acuerdo a lo planteado por Luis Torrején, en el sentido de que en los inicios de
la industria en la mayoria de los casos “en el estudio s6lo estaban el técnico y los musicos”
34 se desprende que el rol del productor hasta ese momento se relaciona -méas que con los
arreglos musicales *° - con el aspecto comercial y la eleccion de un repertorio, es necesario
decir que esto paulatinamente sufrird un vuelco. De esta manera, podremos ver que el
estudio de grabacion llegd a constituir -en manos del productor musical- el mayor y muchas
veces el mejor instrumento en el trabajo de los artistas locales, y a diferencia de lo que

sucedia en el extranjero, producto de esta forma de trabajo, no surgieron problemas al

34 Entrevista del 27 de enero del 2016.
35 Entendiendo el arreglo como el “orden” de los distintos elementos que participan de un registro y que
definen finalmente una sonoridad o estilo determinado.
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momento de la seleccion o autoria del repertorio ni cuando se definia estéticamente el
producto final, pues practicamente todo quedaba en sus manos y a merced de su propia

experiencia y talento al momento de publicar un single promocional 3.
Tal como sefiala el musico Leonardo Palma 3" :

“...Nuestro productor, Jorge Onate, era quien se encargaba de elegir los temas que
grabariamos, quien revisaba nuestras composiciones y seleccionaba las que
quedarian en definitiva en los discos que se grababan. El asistia a todas las sesiones
de grabacion, indicAndonos el camino correcto en muchos aspectos, dando sus
opiniones en cuanto al estilo a seguir, indicando aspectos técnicos, por ejemplo, de
coémo trabajar el microfono, etc...” (Chillan, mayo 27 del 2014)

En el caso puntual de esta agrupacion pareciera que el caracter omnipotente del
productor musical-ejecutivo cobrd especial relevancia pues lograron ingresar en los
rankings locales con composiciones propias y un sonido que los alejaba del movimiento
que los albergaba. Otra forma de trabajo en la produccion musical -bastante mas cercana a
lo comercial que a lo artistico- es el caso de Antonio Contreras %, duefio del sello Caracol,
una discografica pequefia que hoy responderia al concepto de minor o “sello satélite” °
pero que entonces gracias al conocimiento del negocio de su duefio supo manejar la carrera
de artistas que se transformarian en verdaderos hitos de la musica popular chilena como

Los Primos, José Alfredo Fuentes y Los Galos. Con un sentido de la produccién bastante

36 En el caso del single, el sobre o funda sélo incluia el logotipo del sello y en ocasiones el nombre del artista.
37 Tecladista y vocalista de la agrupacion Los Cristales, originaria de San Carlos (Octava Regién), y que grabé
para EMI Odeodn, alcanzando notoriedad nacional e internacional a comienzos de la década del 70 como
parte del movimiento de la balada electrdnica, también conocida informalmente como “rock cebolla”. Se
destacaron dentro del movimiento gracias a que supieron plasmar en la balada sus influencias del rock
anglosajon, logrando una alta rotacion tanto en el plano local como internacional.

38 Antonio Contreras habia trabajado en Radio Chilena conduciendo el programa Fonoclub.

39 E| concepto de minor o “sello satélite” se refiere a sellos discograficos pequefios en términos operativos e
infraestructura y que son distribuidos por un sello mds grande o major, generalmente una transnacional.
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mas aleatorio que el de otros productores, no dudaba en ocupar todos los recursos que tenia
a su alcance para lograr un buen producto *° y grababa en general directamente un larga
duracién con el material que tuviera un artista determinado y muchas veces licenciando el
producto final en otros paises. En relacion a la forma de trabajo de Contreras, el baterista

Roberto Zufiga ** sefiala:

“...Tenia mucho tino, sabia lo que queria la gente; o sea eso, tenia olfato, y era
inteligente. El sello Caracol no se llam6 Caracol por nada, tenia un sentido, y €l
decia “yo le puse Caracol porque sale cuando hace calorcito, saca sus antenitas y se
mantiene’. El decia que era asi, quietecito y callado, cuando habia que estar,
estaba...” (Santiago, octubre 02 del 2014)

Aun asi, Contreras -quien se jactaba de manejar el Unico sello discografico que
obtenia galardones a nivel mundial- %> no estuvo exento de polémicas por algo que era
omun a toda la industria discografica: el pago de regalias o royalties 3. Como mucho del
material grabado se registraba para efectos autorales como “D.R.” (Derechos Reservados),
una de las formas de evitar esta situacion era la sugerida por EI Musiquero en ese entonces:
esta publicacion sugiere que en la contraportada de los discos larga duracion (LP) se

consigne tanto el nombre del o los autores de las canciones como el del personal técnico

40 Los coros femeninos que se escuchan en las canciones de Los Galos fueron hechos por Silvia Lenz, pareja
de Contreras en ese entonces.

41 Fundador de la agrupacién Los Galos, considerada junto a Los Angeles Negros como los pioneros de la
balada electrdnica. A cargo de la reformacién de la banda y de la producciéon ejecutiva de la misma en la
nueva etapa, ha dirigido junto a los demas integrantes el ingreso de su agrupacion a la era del disco
compacto y el DVD manteniendo su sonoridad.

42 \Ver entrevista en El Musiquero N2 212, 3/1974 (p. 6-8).

43 Una de las consecuencias de esta practica, puntualmente con sus representados Los Galos, es que a partir
de la década del 90, empieza a aparecer en el mercado el material del conjunto grabado para su sello
Caracol, pero bajo distintas etiquetas y licencias nacionales y extranjeras.
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gue habia realizado la grabacion para que de esta forma esa instancia no constituyera sélo

un dato anecdotico #4.

El Gnico aspecto que no quedaba a merced de la figura del productor sino mas bien
constituia algo casi privativo del técnico de grabacion, era precisamente lo relacionado con
el registro del material musical, instancia que al menos temporalmente transformaba al
productor discografico en director artistico o productor ejecutivo. Fernando Mateo sefiala al

respecto:

“La verdad es que nosotros siempre fuimos, por lo menos hasta cuando yo trabajé
en esto, fuimos los productores de muchas cosas...en el caso de Antonio Contreras,
Los Galos y todas esas cosas, los productores éramos los ingenieros. Antonio, con el
cual yo tuve muy buenas relaciones, hacia lo que uno queria.” (Santiago, diciembre
22 del 2015)

En el caso de Camilo Fernandez Leiva debemos referirnos a uno de los nombres
mas destacados de la produccion musical en Chile, y sin duda alguna al que marca uno de
los hitos en la industria discografica local. ElI sélo hecho de estar asociado a diversos
géneros y nombres de probado éxito de la segunda mitad del siglo XX en la masica popular
chilena, da cuenta de un innegable talento a la hora de descubrir y/o promocionar a futuras
estrellas. Ya sea en su labor para los sellos Goluboff y RCA Victor, donde cumpli6 labores
como asesor musical y jefe de repertorio internacional, o en su rol de productor y duefio de
la casa discografica Demon (posteriormente Arena), desde el afio 1962 supo articular un

entramado desde el interior de la industria que lo llevo a crear y/o producir programas de

4 Ver El Musiquero N2 212, 3/1974 seccién “Comentando discos” (p. 19).
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television # y asentarse tanto en la produccion musical como ejecutiva de éstos cuando el
prensado de discos en el pais comenzaba a ser historia. Su nombre esta relacionado con
movimientos y géneros tan diversos como la Nueva Ola, la Nueva Cancion, el Neo
Folklore; a exponentes de la cancion romantica como Gloria Simonetti y Buddy Richard, y
a grupos rock tan sefieros como Aguaturbia. Todo esto hace que el papel de Camilo
Fernandez sea fundamental en el desarrollo de la industria del disco, pues supo combinar
equilibradamente el talento con la cuota necesaria de sensibilidad y conocimiento de la

industria.

En todo este proceso altamente dinamico en su operativa existe un detalle no menor,
y es que en esta época los costos de grabacion eran muy altos, lo que implicaba tener una
claridad absoluta respecto de los objetivos al momento de entrar al estudio, porque si bien
existia un mercado potencial muy grande, la cadena de produccion establecida por el
mencionado Héctor Urbina, implicaba varios pasos (grabacion, promocion, y distribucion
entre ellos) que al menos en una primera etapa sélo significaban inversion y un retorno

econdmico incierto. Tal como refiere Roberto Zdfiga:

“...Ya grabar un long play, era... por eso [Los Galos] nos asustamos cuando
[Antonio Contreras] dijo “ya, grabemos un long play”, porque eso era algo que
solamente los grandes lograban...un long play...uno grababa un single y si no
pasaba nada, te daban una segunda oportunidad y si no, ya no invertian mas plata en
ti. Era caro grabar...” (Santiago, octubre 02 del 2014)

Tal vez por tratarse de una verdadera industria -con productos muy buenos, buenos

y otros que caerian en el apartado de lo prescindible por su cuestionable calidad o aporte

45 Entre ellos Mdsica Libre, un verdadero éxito de sintonia que imitaba el formato del programa argentino
Musica en libertad, y Tres a las tres, un miscelaneo que incluia presentaciones en vivo de artistas nacionales,
ambos de Canal 7 (Television Nacional de Chile).
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artistico, pero siempre con un sentido comercial detras- y por el hecho de estar las
funciones especificas en el estudio de grabacion claramente delineadas, es que no era
comun encontrar en el mercado producciones con visos experimentales o ya en el plano del
rock, algo que se asemejara a lo que las grandes bandas extranjeras estaban haciendo en el
campo de la experimentacion sonora y que se denominaba art rock, instancia donde los
limites de las funciones personales en el estudio practicamente no existian 6. Aun asi, en el
plano local cabe destacar las placas Congregacion viene #’ (Congregacion, IRT, 1972),
Panal (Panal, IRT, 1973), Locomotora (Blops, RCA Argentina, 1974), y Aquila (Aquila,

Alba, 1974), como trabajos con claros objetivos estéticos mas que comerciales.

alba

{7 " INOTSTION 0 RADHD T FSLEVEIEN § A - CARE

Fundas genéricas de discos 45 rpm. Este formato seria clave en la promocion de artistas
en las décadas del 60 y 70, y una de las formas de consumo masivo de los éxitos del momento.
En la década del 80 se mantuvo el formato soélo para efectos promocionales en las radioemisoras.
(Coleccion Familia Araya Alfaro)

46 Como icono y pionero de esta tendencia se considera el disco de The Beatles, Sgt. Peppers Lonely Hearts
Club Band (Chanan 1995, 143).
47 En abril del afio 2008, segln refiere el portal www.musicapopular.cl (accesado en junio del 2015) la
edicion chilena de la publicacidn Rolling Stone, ubicé este dlbum en el lugar 312 de los 50 mejores discos
chilenos de todos los tiempos.

44


http://www.musicapopular.cl/

De igual manera, debemos consignar la edicién -ya a partir de 1974- de la llamada
“musica culta chilena” “8, En efecto, en una iniciativa conjunta del Instituto Chileno-
Norteamericano de Cultura, el Goethe Institute y la Facultad de Ciencias y Artes Musicales
de la Universidad de Chile, se dio inicio a la publicacion de obras escogidas de los
llamados “grandes compositores nacionales”, correspondiendo la primera edicion a obras
de Alfonso Letelier, Juan Amenabar y Hernan Ramirez “°.

No obstante, debemos convenir que en esta época constituia una generalidad el que
los sellos discograficos editaran musica instrumental °°, folkldrica o de -para usar un
término actual- grupos emergentes !, sobre todo de provincia, pues la industria tenia tal
auge que dichas ediciones podian ser eventualmente financiadas con lo que redituaban los
artistas mas populares o de mayor venta. La musica instrumental ademas, no constituia un
factor de conflicto para las autoridades, situacion que se repetia con la cartelera de musica
clasica publicada y/o ejecutada en vivo y que tenia gran cobertura de critica en diarios
como La Tercera, Las Ultimas Noticias o EI Mercurio, principal diario con presencia

nacional y asociado indefectiblemente al gobierno militar.

48 Término utilizado entonces por la publicacion El Musiquero para referirse a la musica docta o de
academia, compuesta y/o ejecutada por musicos de conservatorio.

4 Ver El Musiquero, N2 224, 9/1974 (p. 7 -9).

%0 Los discos de musica instrumental versionaban generalmente los éxitos de moda en ese momento.

51 En general grupos folkléricos o coros pertenecientes a las empresas estatales de las cuales eran
funcionarios.
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El disco como vehiculo cultural en los afos 70

¢Por qué hablar del disco como “vehiculo cultural”? ;Cual es el alcance de esta
suerte de metafora? Digamos béasicamente que el disco no so6lo constituye en esos
momentos un elemento de entretencion o sociabilizacion, por lo que resulta apropiado y
necesario entonces referirnos al disco en esos términos. En efecto, estamos frente a un
producto que representa quizas el punto mas visible -en ese momento- de la convergencia
de la industria cultural con el desarrollo tecnologico y que sintetiza en si mismo una
materialidad contenedora de cultura en tanto refleja musica, gréafica, fotografia, publicidad;

en fin, un modo de fabricar y de consumir.

Es innegable que dado el contexto politico-social y los cambios experimentados por
la sociedad chilena a partir de la segunda mitad del siglo XX, la mUsica constituyé una
experiencia cercana al ritual que desembocaba tanto en la audicién como en la adquisicion
del soporte o registro. En ese sentido, los formatos 33 1/3 rpm y 45 rpm se transformaron
hasta entrados los afios 70 en el vehiculo que permitia no sélo la repeticion a voluntad de
una experiencia claramente sociabilizante y portadora de un retrato de época. El disco, en
tanto soporte, también posibilitaria el aprendizaje de un discurso politico que se habia

transformado en la banda sonora de un periodo altamente politizado e ideologizado.
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Detalle del reverso del LP Los Grandes Exitos de Los Iracundos (RCA Victor 1970)
que indica claramente que la industria discografica representaba ademas,
un soporte publicitario que beneficiaba a la produccién musical.
(Coleccion Familia Araya Alfaro)

En efecto, la Discoteca del Cantar Popular (DICAP), sello discogréafico
perteneciente a las Juventudes Comunistas, tendria en la industria discogréafica su principal
aliado para promover la obra de gran parte de la cancion politica a comienzos de los 70 y
estableceria una solida relacion con la discografica La Pefia de los Parra, fundada en el afio
1965 por los hermanos Angel e Isabel Parra y se haria cargo de la distribucion de su

catadlogo, que reunia basicamente a los artistas que se presentaban en el recinto del mismo

nombre, ubicado en calle Carmen 340, en la comuna de Santiago 2.

De igual forma, es importante sefialar que

“la difusion de las producciones Dicap dependia de las presentaciones en vivo de
sus musicos y del desarrollo de un mecanismo de distribucién sin intermediarios,
Ilevando los discos directamente al publico, a través de sindicatos, organizaciones
de base y estudiantiles...” (Gonzalez, Ohlsen y Rolle 2009, 110)

La Pefia de los Parra y DICAP estuvieron asociados principalmente a la Nueva

Cancion, movimiento que musicalmente sobresalia por la complejidad armoénica de su

52 Las dependencias hoy son propiedad de la Universidad Catdlica Silva Henriquez.
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masica y sus textos alusivos a la reivindicacion de las clases oprimidas del continente, a lo
que habria que agregar el alto nivel grafico de las portadas de los discos °3, en absoluta
consonancia con el contenido de los mismos, potenciando con ello y desde lo visual el

discurso ideoldgico de la cancion.

Carmen 340 en Santiago Centro: Fachada actual de la casona que ocupd
la Pefia de los Parra en los afios 60 y 70.

Esto es significativo en la medida que evidencia una arista diferente de la industria
del entretenimiento, pues DICAP en cierta forma refleja la division extrema que imperaba
en Chile en términos ideoldgicos, y a diferencia de las otras discogréaficas cuyo catalogo era
mas bien amplio, representaba una idea y un proyecto comun de todos sus artistas que se
manifestaban a favor de la identidad latinoamericana y contra la hegemonia de Estados

Unidos y su politica exterior en el contexto de la Guerra Fria.

53 A cargo de los hermanos Antonio y Vicente Larrea.
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Detalle del reverso del LP de Tito Fernandez Tito Ferndndez, el Temucano
con una breve presentacién de Angel Parra, grabado para La Pefia de los Parra
en el afio 1971 y distribuido por DICAP
(Coleccion Sergio Araya Alfaro)

En ese sentido es necesario sefialar que la labor realizada por DICAP alcanza

notoriedad en tanto

“pretendia centralizar el movimiento de la Nueva Cancion Chilena, puesto que
intérpretes como Angel Parra o Victor Jara s6lo tenian acceso a difundir su mdsica a
través de recitales y giras, o en sellos grabadores donde se les imponia un repertorio
con limitaciones.” (Gonzalez et al., 2009, 110)

Calle Sazié 1738, en la comuna de Santiago: un moderno edificio
de departamentos ocupa el lugar donde se ubicé la Discoteca del Cantar Popular
(DICAP) entre los afios 1968 y 1973.

49



El caso de DICAP es particularmente interesante pues, como sefialan los autores “se
trataba de propagar contenidos mas que de promocionar artistas” (Gonzalez et al., 2009,
111), por lo que conceptos como la idolatria a determinados artistas quedaban fuera de todo
contexto. Con la instauracion del gobierno militar y el posterior cierre de las plantas de
discos -a lo que se agregaria el cese de las publicaciones Ritmo de la juventud y El
Musiquero a mediados de la década- la instancia que consideraba al disco como un agente
cultural y de cambio, dejé de ser una realidad, quedando el formato a merced de
producciones orientadas principalmente al baile, la balada o cancion melddica.
Efectivamente, la produccion discografica post-golpe constituyd un elemento aislado,
acotado y por motivos obvios, con escasa referencia al momento politico-social. Ademas,
muchos de los protagonistas de la escena procedieron a ocupar espacios como la television
-ya mas consolidada como espacio de informacion y entretencion- > y otros tantos
emigrarian al extranjero voluntariamente o afectados por el exilio *°. Es justo consignar
que la consolidacion o avance experimentado por la televisién en cierta forma estuvo
determinado por el cierre de muchas radioemisoras y el control absoluto de otras tantas
ejercido por la dictadura tanto como el paulatino acceso que tuvieron a ella los sectores mas
populares.

En este escenario, como veremos a continuacion, el estancamiento de la industria
discografica se veria revertido a mediados de la década con tres casos a la postre

preponderantes y de tendencias musicales muy distintas: Zalo Reyes, Fernando Ubiergo y

54 Algunos como Pepe Ureta, Carlos Corales, Patricio Salazar, Ivdn Ahumada y Francisco Aranda, que habian
desarrollado su carrera indistintamente en Los Primos, Aguaturbia y Panal, pasaron a formar parte de la
orquesta de Horacio Saavedra (ex bajista de Los Rockets) en Televisién Nacional.

55 Entre ellos, algunos musicos de rock y los representantes de la balada electrdnica, ya consolidados y
girando por el extranjero constantemente. La instancia del exilio seria la tonica de los artistas ligados a
partidos politicos de izquierda.
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Raul Alarcon (Florcita Motuda). Esta rearticulacion del medio local permitié una traslacion
o modificacion del concepto de lo identitario y lo popular con grandes alcances mediaticos.
En efecto, neutralizadas todas las propuestas que no fueran afines al régimen militar, el
terreno se mostrd propicio para que un joven cantante se instalara como un verdadero idolo
de la cancion roméntica. Reconocido heredero y continuador de los grupos que venian
cultivando la balada electronica desde fines de la década del 60, Zalo Reyes continud en
formato solista con el sonido y la temética de sus antecesores, reivindicando en cierta forma
un movimiento que habia sido estigmatizado por sus pares debido a su condicion “cebolla”

o lacrimégena.

Duefio de una personalidad forjada en actuaciones en vivo y en lugares tan
populares como quintas de recreo, Zalo Reyes accede al disco secundado por el grupo
Espiral °°, y a mediados de la década del 70 obtiene gran presencia en las radioemisoras
AM, coronando su popularidad con las canciones “Una lagrima y un recuerdo” ' y “Con
una lagrima en la garganta” °8, instancia que finalmente en el afio 1981 lo llevaria a la
television en horario estelar °, rompiendo el rigido formato imperante en la época ©,
avalado por su condicion de artista vendedor en momentos en que la industria del disco
solo sobrevivia. Posteriormente participaria en el XXIV Festival de Vifia del Mar de 1983,

y viajaria a México en busca de una internacionalizacion definitiva de su carrera que nunca

%6 E| grupo estaba liderado por Manolo Palma, ex tecladista de Capablanca, agrupacion fundada por Carlos
Baeza, ex guitarrista de Los Galos.

57 Compuesta por José Barette, vocalista del grupo mexicano Miramar.

58 Original del compositor argentino Roberto Livi.

% Fue promocionado como el artista principal de “Permitido”, programa de variedades del canal estatal
animado por Antonio Vodanovic.

80 Los llamados “programas estelares” emitidos en horario nocturno consideraban en ese momento
contenidos basicamente de entretencién, una conducciéon pauteada y un publico cuidadosamente
seleccionado.
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llego, situacion que no se condice en absoluto con la categoria de artista super ventas que

ostentd con el paso del tiempo °.

Single promocional de “Un café para Platén”, grabado por
Fernando Ubiergo en el afio 1977 para el Sello RCA.
(Coleccion Familia Cardenas Sanchez)

El otro fendmeno mediatico seria un joven estudiante universitario que abriria la
brecha del cantautor con canciones melancolicas y a veces existencialistas que lo
convertirian en idolo de la juventud, sobre todo femenina. Participante de uno de los tantos
festivales realizados en la época, Fernando Ubiergo daria forma a una propuesta de caracter

intimista que supo “flirtear” con el mercado y el poder de turno apoyado por un equipo de

61 posteriormente se reinventa y logra entrar en los ranking con nuevas canciones como “Amor sin trampas”,
“Prisionera”, los covers de “Ramito de violetas” (original de la espafiola Cecilia) y “Maria Teresa y Danilo”,
originalmente en clave de salsa por los cubanos Hansel y Raul. Ya en este siglo, impone “Acorralado entre
mis lagrimas”, compuesta por el ex vocalista del duo La Sociedad, Daniel Guerrero. Con el rétulo de artista
de culto actualmente se presenta tanto en restoranes de comida tipica como en la discoteque Blondie,
recinto que estd considerado desde la década de los 90 como un importante centro de la movida alternativa
de la capital.
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produccién experimentado y conocedor de la industria. Al respecto, Domingo Vial,

productor musical, sefiala:

“Bueno, entonces grabdbamos de noche y a mi se me ocurre grabar y mandar a
hacer el disco del single de “Un Café Para Platon”. Que, o0 me metian una patada en
la raja 0 me consagraba de buena onda, porque venia el festival Primavera Una
Cancion donde Ubiergo participaba, y ya habiamos vestido de blanco a Ubiergo,
que era todo un proyecto. Entonces aparece este nifiito cantando de blanco, él tenia
una pinta super amoroso de cara, nifio bueno, mas la “blancura pepsodent”.
Imaginate, canta esta cancién y quedo la cagada, se gana el festival, éxito, y al dia
siguiente el disco en las radios. Fue un rico momento, un buen comienzo. Qué es lo
que me pasaba a mi, yo disfrutaba de lo que estaba haciendo. Yo ahi no dejaba
cantar a Fernando como él quisiera. Habia cosas que corregirle, la pronunciacion de
algunas palabras, el fraseo, o sea, dirigir...” (Santiago, julio 23 del 2014).

Es importante sefialar que dada su popularidad, Fernando Ubiergo registré en vivo
en el Teatro Casino Las Vegas ® un disco que da cuenta de la primera etapa -a medio
camino entre lo hippie y lo naif- de un compositor que atravesaria con éxito las siguientes
tres décadas. Fechado en el afio 1978, el LP Ubiergo en vivo, fue grabado para la
discografica RCA Victor y contiene los éxitos “Cuando agosto era 217 y “Un velero en la
botella”, canciones que representan en gran medida los polos en los que se movera el

cantautor con su lirica a veces profunda y otras veces tan sencilla como emotiva.

Sin duda, la figura de Ubiergo y lo que él proyectaba con esa imagen inocua
potenciada desde el estudio de grabacion se ubicaba en las antipodas del sitial ocupado por
Zalo Reyes, pero ambos gozaban de la condicion de idolos refrendada por los altos niveles
de venta y popularidad. Ambos, desde sus flancos, revivirian una industria que ya no

descansaba en la figura del disc-jockey ni de un sello discografico, sino mas bien de las

62 Actualmente Teatro Teletén.
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actuaciones en vivo y que paulatinamente daria paso a un nuevo soporte y a una nueva

forma de registrar y consumir musica: el casete compacto.

No obstante, antes de finalizar la década, un tercer actor aparece en escena. Aun
cuando en un comienzo no se situd al nivel de idolo ni registraba ventas siderales, es
indudable que la popularidad alcanzada por el inclasificable Radl Alarcon Rojas o Florcita

Motuda, como se hizo llamar a partir del afio 1977, lo ubica en un sitial destacado.

Con estudios en el Conservatorio Nacional de Mdsica y un pasado como guitarrista
en las agrupaciones Los Estéreos y Los Sonny’s, aparece como intérprete de sus propias
canciones, las que estaban provistas de letras frescas, provocativas e inteligentes y cargadas
de un mensaje que llamaba a la reflexion y que lo llevaria hasta el Festival de la Cancion de

Vifia del Mar, el Festival OTI y a los mencionados programas estelares.

Con cualidades vocales diferentes, se instalaria en la escena local como su propio
pardmetro y desde una performatividad que redefinia lo estrambotico e incluso lo ridiculo
frente al rigido medio nacional. Marcaria presencia en las radios en forma permanente hasta
mediados de los afios 80, cuando demostrando ser un caso aparte y con escaso sentido
comercial, edita un casete donde incluye la mayoria de sus éxitos, incluso los que estaban
siendo difundidos en ese momento . Incomprendido y cuestionado por muchos, con el
tiempo su labor creativa seria valorada por otros musicos %, situandolo en la categoria de

artista de culto.

63 Gran parte de su produccién corresponde a autoediciones.
4 En los afios 80, la Banda Metro incluiria un cover de “Pobrecito mortal” en su disco Rock total (1984), y en
la dltima década seria homenajeado por las bandas Panico y Chancho en Piedra.
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La importancia de estos artistas radica en que a pesar de sus claras diferencias
estilisticas, lograron revertir una situacion critica en el &mbito de lo artistico impuesta desde
el poder, reivindicando el nexo con el gran publico, abriendo no sélo una sino tres brechas
en el discurso de la dictadura y poniendo en valor un nuevo relato desde el lenguaje comun,

creando identidad -0 renovandola- desde la diferencia.

El status de “estrella de la cancion” -desaparecido por un tiempo después del golpe
militar- resurge entonces con Ubiergo, Reyes y Motuda. Esto tiene como principal
implicancia que el espectaculo en vivo proporciona una corporalidad a la disidencia y
complementa su faceta ideoldgica. De esta manera, y a través de la figura del idolo y su
retroalimentacion con el publico, la industria logra reconfigurar un “nosotros” extraviado

después del golpe militar.

La picardiay el ritmo conocen el éxito

Paralelamente a la categoria de fendmenos mediaticos a los que respondian los
artistas antes mencionados, el género de la Ilamada cumbia en Chile -iniciado en 1963 por
la Sonora Palacios- ® no solo se consolidaba, sino que daba paso a nuevos sonidos
inspirados en diversas instancias y experiencias y que en el caso de la Sonora Palacios tenia
su principal referencia en la Sonora Matancera®. Estas nuevas sonoridades eran diferentes
a los que imperaban hasta ese momento con el formato de combos y sonoras y se alejaban

definitivamente de orquestas o grupos como Huambaly y Los Peniques.

85 Seglin reporta su sitio web www.sonorapalacios.cl (accesado en mayo del 2015). Se debe destacar en este
punto que el cantante venezolano Luisin Landdez -que ayudd a consolidar el género en Chile- graba casi en
paralelo su primer LP para el sello RCA, el que contenia sus éxitos “La Piragua” y “Macondo”.

66 Conjunto cubano intérprete de guarachas formado en la localidad de Matanzas en la década del 20.
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Segun sefala su fundador, el trompetista Marty Palacios:

“La cumbia colombiana es pausada. Entonces lo que hice fue armar temas con una
introduccién corta, que se sintiera el impulso, una letra con contenido, coro
repetitivo, volver a la letra y coro. Todo esto sincopado con una bonita melodia.
Nuestros temas duran dos o tres minutos maximo, en cambio la cumbia colombiana
puede durar facilmente cinco o seis minutos...” (www.sonorapalacios.cl (acceso
mayo del 2015)

Respecto de la estructura musical de esta “nueva cumbia”, el mismo Marty Palacios
indica:

“Eran temas sencillos donde el cantante dice algo, y las trompetas contestan,
mientras el piano va armonizando, haciendo un tumbao, como le llamamos
nosotros, y junto al bajo, que hace un acompafriamiento sencillo. Todo muy acorde
al chileno, porque no somos bailarines netos. Por eso entramos inmediatamente y
gustd.” (www.sonorapalacios.cl) (acceso mayo del 2015)

El primer disco de la Sonora Palacios -“Explosion en cumbias”-, puede ser
considerado una produccion o un compilado de canciones que en su mayoria alcanzaron el

éxito. Entre ellas destacan “El Caminante”, “Cumbia para adormecerte” y “La mafafa”.

EXPLOSION
en

UMBIAS|

Primer LP grabado por la Sonora Palacios

para el sello discografico Philips en el afio 1971
(Coleccion Familia Araya Alfaro)
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En otro plano, es indudable que la picardia mostrada por la intérprete tropical Nilda
Moya en el vals “La Pirilacha” -editado por el sello Sol de América el afio 1978- 7 fue la
consolidacién de un estilo iniciado por dos canciones que tuvieron una probada aceptacion
popular. La primera de ellas -“Viejo lolero”- editada por el mismo sello discografico, es de
autoria de Eugenio Leon, quien en forma posterior a su rol de percusionista de orquestas

como la mencionada Huambaly, adoptaria el nombre artistico de Hirohito 8,

La otra cancion -“El animalito”- es una cumbia nortefia fechada en la década de
1940 y que también fue editada por el sello Sol de América el afio 1975. Segln la
informacion aparecida en el single promocional, los autores son Oscar Insunza y R. Alcaino
(sic). Sin embargo, otra informacion también sindica a Gregorio Cortez como su autor .
Esta cancion cuenta con varias versiones, pero fue la de Los Luceros del Valle la que
alcanz6 mayor repercusion radial y la que incluyd la participacién del actor Fernando
Hume personificando a “el Tereso”, personaje de un radioteatro que se transformé en todo
un estereotipo homosexual de la época. Esta “tendencia” no dejaria indiferente a cierta
prensa de la época preocupada principalmente por “el despegue de canciones que explotan

problemas sociales” 7°.

67 Sello fundado por el productor musical Fernando Neira y cuyo catdlogo consideraba principalmente el
género de la ranchera, el corrido y la cumbia nortefia.

68 Con este nombre inscribiria en la memoria colectiva varios estribillos que lo llevarian a ser homenajeado
en pleno siglo XXI por un publico esencialmente juvenil en la discoteque Blondie.

69 Seglin reporta el portal www.youtube.com (accesado en diciembre del 2014) donde su hija Elisa Cortez
defiende la autoria de la cancién.

70 prueba de ello es el reportaje “Explotacién musical del sexo es la clave”. En él, se cuestionan “las
tendencias sexualistas” que desde el extranjero estarian comenzando a manifestarse en la produccion local,
especificamente en la cumbia. El articulo sefiala que la crisis disquera nacional “ha significado un despegue
de canciones que explotan problemas sociales”, y sugiere conceptos como la “homo cumbia” y “sexo
cumbia”. Segun el articulo el principal responsable de esta instancia es la linea musical promovida por Radio
Colo Colo. Ver El Musiquero 252, 10/1975.
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Single “El animalito” grabado por Los Luceros del Valle
para el sello discografico Sol de América en el afio 1975.
(Coleccion Familia Araya Alfaro)

Estos pequefios detalles, que pudieran parecer intrascendentes, permiten -al
momento de historizar- establecer diferencias con la realidad politica y social del momento.
En este caso, resulta curioso constatar que por 6rdenes emanadas desde la Junta Militar los
hombres ya no pudieran llevar el pelo largo, pero si se permitiera instaurar en el paisaje
sonoro y desde la industria una figura icénica de la homosexualidad nacida al amparo del
radioteatro chileno en la entonces Radio Portales. De acuerdo a lo sefialado por Luis

Hernan Errazuriz,

“...l1a operacion corte de pelo y barba se fue desencadenando en distintas regiones
del pais. Este humillante ritual de purificacion del pasado marxista y/o asimilacién a
los nuevos tiempos que se impusieron tras el golpe militar, en algunos casos fue
puesto en practica por los propios miembros de las fuerzas armadas con tijera en

mano, como parte de la operacion limpieza, control y amedrentamiento.” (Errazuriz
2006, 145)

El buen animo, la fiesta, estaban permitidos y propiciados -exceptuando la
modalidad de las fiestas “de toque a toque”- para mostrar la imagen de un nuevo pais que

resurgia después de verse afectado por “el cdncer marxista que amenazaba la vida organica
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de la nacion” (Errazuriz 2006, 140), términos que ocuparia la derecha politica para referirse
al gobierno de la Unidad Popular. EI mensaje resultaba ser directo: si hay diversion es

porque existe un orden social y politico que lo posibilita y garantiza.

En efecto, tanto “El animalito” como “Viejo lolero” se pueden entender hoy como
reflejo de una forma de expresion intrinsecamente popular a la vez que como elementos
distractores " utilizados y potenciados por la politica represiva de la dictadura que tuvo
como uno de sus puntos mas violentos a la llamada “Caravana de la Muerte”, instancia
ideada en el afio 1973 por el alto mando pinochetista para eliminar a determinados
detenidos politicos con el objeto de “uniformar criterios en la administracion de justicia” 2,

dirigida por el general Sergio Arellano Stark, y cuyas consecuencias se vivirian durante un

largo tiempo.

La construccion de un relato historiografico oficial y parcelado tiene directa relacion
con ello si consideramos que una de las primeras medidas del gobierno militar fue eliminar
todo rastro que recordara no sélo al gobierno de la Unidad Popular sino también su
imaginario visual y sonoro. En ese sentido, podriamos sefialar que el nuevo orden
imperante hizo un uso estratégico de la musica bailable tanto como de la musica

instrumental y/o docta.

No obstante -y siempre desde la musica esencialmente bailable- destaca también en
esta década Frecuencia Mod (posteriormente Super Frecuencia Mod), un grupo integrado

por tres hermanas (Patricia, Soledad y Dolores Garcia) que ya el afio 1974 registra una

1 Esto, si se considera que muchas radioemisoras fueron cerradas y otras tantas estaban intervenidas o
dirigidas por uniformados que velaban por los contenidos programaticos mediante la censura.

72 \ler Escalante, Jorge. “La misidn era matar: el juicio a la caravana Pinochet-Arellano”. 2000. LOM
Ediciones. Santiago.
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exitosa gira por Colombia y Centroamérica "®. Con una mezcla de pop, musica disco y
letras sugerentes logran un éxito que las llevo en los afios 1978 y 1979 al Festival de Vifia
del Mar y a viajar a Alemania para internacionalizar su carrera. De esta segunda etapa
destacan las canciones “Duele, duele” y “Callate, ya no me mientas”, que cuenta con una
notable aunque breve introduccion de charango, lo que en cierta medida reafirma el
paradodjico auge de la sonoridad andina en momentos de censura y de una “evidente
reaccion nacionalista del régimen a la incorporacion de influencias andinas vy
latinoamericanas en la cancién chilena” segin plantea Juan Pablo Gonzalez "*. Importantes
también en términos de presencia radial son los covers que realizan de “Sorry, I'm a lady”
> conocido en Chile como “Yo soy una dama”, e “It’s a heartache” "® , versionado como

“Oh, qué pena”.
Segun sefiala Domingo Vial:

“Bueno, lo de las Frecuencia Mod fue un éxito fantastico, sonaban de pelicula, un
talento innato. Ellas hacian los arreglos vocales y les salian innatos, ni siquiera

escritos, todas las armonias que se escuchan las hacian ellas, nadie se metia.”
(Santiago, julio 23 del 2014)

El viaje a Alemania seria importante por dos razones: fueron apadrinadas por José

Manuel Silva -director artistico del sello RCA- quien las acompafia en su incursion por

3 Ver El Musiquero N° 214, 4/1974.

74 Ver “Censura, industria y nacién: paradojas del boom de la musica andina en Chile (1975-1980)” en Nuevo
Mundo Mundos Nuevos, 6/2015.

75 Cancién compuesta por los productores alemanes Rolf Soja y Frank Dostal grabada originalmente en 1977
por el duo espafol de musica disco Baccara, que cantaba en inglés y desarrollé su carrera en Alemania,
factor que probablemente influyé negativamente en los intentos de Super Frecuencia Mod por captar la
atencién del publico europeo .

76 Composicion de Ronnie Scott y Steve Wolfe grabada por la cantante galesa Bonnie Tyler en 1977.
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Europa y de paso aprende nuevas técnicas de grabacion que luego serian replicadas en

Chile por Domingo Vial, quien indica:

“...cuando José¢ Manuel Silva fue a Alemania cachd que ellos grababan el piano
acustico que estaba escrito y después sobre el piano acustico venia otra pista, que le
ponian el piano eléctrico, como el Fender Rhodes, ya, entonces esa mezcla, del
acustico con el eléctrico armaba un sonido de la que la pari6. De ahi sali6 por
ejemplo Michael Jackson, ese tipico piano que no se sabe si es acustico o eléctrico y
que hoy los midis ya lo tienen incorporado.” (Santiago, julio 23 del 2014)
De la tercera etapa del trio, ya con un sonido y una produccién diferentes, destaca el
single “Yugoeslavia”. Radicadas indistintamente en Alemania y Espafa, disolverian la

agrupacion el afio 1986, actuando posteriormente en forma muy esporadica y registrando

algunas producciones como solistas o duo.

La nueva cumbia y la cumbia-rock

El auge de la industria habia permitido hasta entrados los afios 70 que la actividad
discografica tuviera representantes de practicamente todo el territorio y que todos los
géneros llegaran a plasmarse en un disco. En ese sentido, y siempre en el &mbito de la
masica bailable, es innegable que la aparicion en escena de la agrupacion Los Viking’s 5,
originaria de la ciudad de Coquimbo, puso un sello de frescura y distincion en la cumbia

que dominaba la escena en un momento en que ya era considerada un “fenomeno nacional”

77

77 Ver articulo “Métale cumbia”, en El Musiquero 218, 6/1974
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Primer disco grabado por Los Vikings 5

para EMI Odedn (1972) llamado simplemente Cumbias
(Coleccion Familia Araya Alfaro)

Con una base instrumental similar a una banda de rock y prescindiendo de la
seccidn de bronces tipica del sonido del combo y la sonora, ingresaron por la puerta ancha
al mundo del disco con el single “Linda provinciana”. Con composiciones del repertorio
tradicional y de su autoria 8, hicieron de la cumbia un espacio donde se destacaban largos
pasajes de virtuosismo y buen gusto de la primera guitarra apoyada siempre por un bajo con
mucha presencia y personalidad. Prontamente se ubicaron en los primeros lugares de los
ranking hasta alcanzar altisimos niveles de venta de una sola produccién a principios de los

80 "® y marcar presencia en mercados tan diferentes como Argentina y México . Este nivel

78 Destacan las versiones de “Candombe para José” (1976) en paralelo a la grabada por Illapu el mismo afio,
y “Un afio mas”, el clasico compuesto por su coterraneo Hernan Gallardo Pavez.

7® De acuerdo al sitio www.musicapopular.cl (accesado en noviembre del 2014) el disco Con mucho carifio
(1982) que incluia la cancién “Boquita de caramelo (tus besos son)” registré una venta de 100 000 copias.

8 E| hecho de establecer su base de operaciones en la ciudad nortina conspiré en cierta forma con una
temprana internacionalizacién. Sin embargo, con el tiempo llegaron a realizar giras en el extranjero y
presentarse en el Festival de Vifia del Mar el afio 2011, aunque sin ningun integrante original, pero
manteniendo una vigencia que se refleja en editar una producciéon por afio, donde caben canciones
originales y nuevas versiones de los grandes éxitos.
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de popularidad los llevé a editar un LP con todos sus grandes éxitos en el formato
“enganchados”, factor que transformaba el disco en un producto orientado principalmente a
girar en discotecas. En este punto es importante sefialar que Los Viking’s 5 surgen en gran
medida debido a la influencia ejercida en los hermanos Onofre Nufiez (voz) y Juan N{fiez
(percusion) por otra banda nortina liderada por Ricardo Pérez, virtuoso guitarrista con
estudios en el Conservatorio de Musica de Lima: Los Fénix. Esta agrupacion, originaria de
Chuquicamata 8! -localidad ubicada en la region de Antofagasta- se caracterizaria por
grabar canciones ampliamente conocidas (populares y clésicas) pero en versiones
instrumentales y/o enganchadas, es decir con una duracion que excedia el formato de tres o
cuatro minutos que primaba entonces. Con varios LP’s a su haber grabados para la
discografica RCA Victor, destacan Baile en el mineral (1967) y Otro baile en el mineral

(1968), ambos en abierta alusion al ambiente que se vivia en el enclave minero.

Otros grupos que llegarian al disco y aportarian en la renovacion de la llamada
“cumbia chilena” serian Los Cumana -también originarios de Coquimbo- y Los Trianeros,
oriundos de Punta Arenas. Ambos, con una actividad iniciada en la década del 60, verian
consolidado su trabajo en esta década llevando al disco composiciones de autores
regionales.®? Esta efervescencia por lo tropical, la constata el técnico de grabacion

Fernando Mateo, quien sefiala:

“Las grabaciones con Los Cumana eran bravisimas...por qué...porque ellos venian
de Coquimbo a grabar, y nos encerrdbamos hoy dia a grabar y no pardbamos hasta
que termindbamos. De repente podiamos estar dos dias en el estudio, sin parar.”
(Santiago, diciembre 22 del 2015)

81 Campamento minero fundado el 18 de mayo de 1915 y ubicado a tres kildémetros de la mina del mismo
nombre. Su funcidn era albergar al personal de la mina y llegd a contar con 25 000 habitantes.

82 Los Trianeros popularizarian en ritmo de cumbia el himno de la ciudad compuesto por el cineasta José
Bohr.
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Junto a ellos, y dando vida a una cumbia donde la percusion cobra especial
relevancia, se inscribe Giolito y su Combo, duefio de varios hits y que ya en el afio 1975
incursionaba con éxito en otros ritmos como la salsa con el disco grabado para el sello Alba
Giolito es la salsa %, placa que contdé -junto a Juan Poyanco- con los arreglos del

percusionista clasico Guillermo Rifo.

Con todo, la movida tropical continuaria su consolidacion en los afios 80 de manera
tal de llegar a ser el baile obligado en las fiestas e incluso restarle protagonismo a la cueca -
hasta hoy- en las denominadas Fiestas Patrias. Reflejo de una preferencia transversal en la
sociedad, y manteniendo una envidiable vigencia, no tardaria -después de una apertura
iniciada por el dominicano Johnny Ventura en 1984- en ser numero obligado en el show del

otrora conservador Festival de Vina del Mar.

Es importante sefialar que la cumbia, y en general todos los ritmos bailables de
caracter popular, con el tiempo y hasta hoy, no s6lo han mantenido vigencia sino que
incrementaron una importante presencia en el mercado por medio de sus producciones,
independiente del soporte utilizado para su registro. Desde esa perspectiva no es arriesgado
sefialar que -junto a la ranchera, los corridos y cumbia nortefia- quizds sean los Unicos
géneros que hoy pueden prescindir de la cadena tradicional de produccién musical
(grabacion, promocidn, distribucion) al contar con un auditor cautivo, y por ende con una

escucha, un consumo y una préactica aseguradas.

8 Ver El Musiquero N° 234, 1/1975.
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Capitulo I1: Nuevos sellos, nuevos estudios

En el segundo capitulo de esta investigacion abordaremos la bifurcacion
experimentada por dos elementos claves de la industria discografica: los sellos grabadores y
los estudios de grabacién propiamente tales, y como los propios artistas y masicos se
hicieron cargo de su trabajo, generando una nueva dinamica que apuntaba principalmente a
mantener una actividad que muy lentamente comenzaba a experimentar una reactivacion.
De igual manera, abordaremos la apariciéon del casete y la revolucion provocada por éste
como nuevo soporte de registro y escucha, asi como la importancia del sello Alerce como
ente gestor y difusor de la masica no oficial, el movimiento denominado Canto Nuevo, el
circuito donde se representaba la musica en esos momentos y las publicaciones que se

hacian cargo de su difusion.

Aiios 80: sellos discograficos y estudios... caminos separados

Con el declive que present6 la industria discogréafica en términos de produccion a
partir de mediados de los afios ’70 y el cierre de las plantas de prensado de discos, la figura
del sello discografico como una organizacion duefia de un estudio de grabacion y con un
organigrama al servicio de la industria se modifico radicalmente ®. De esta manera, los
sellos que permanecieron o surgieron respondieron mas bien a emprendimientos personales
que se vieron en la obligacion de entrar en la dindmica de externalizar los servicios de
grabacion, dindmica que a la postre se transformaria en la nueva modalidad de trabajo,
pasando a ser el sello discografico un organismo o entidad que administraba la actividad -

ya ni siquiera la carrera- de un artista determinado.

8 En el afio 1975 en la publicacién El Musiquero ya se hacia referencia a los Estudios Odeén S.A.
pertenecientes a la multinacional EMI.
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Entre los recintos que lograron una buena implementacion técnica y que fueron
utilizados frecuentemente se encuentran los estudios Splendid, Aqus y Sonotec, este ultimo

de propiedad de los hermanos Antonio y Miguel Zabaleta .

Una de las formas de promocion en formato 45 rpm hacia fines de la década del 70 y principios
de los afios 80 lo constituyd esta hoja polimera conteniendo el single. En la fotografia se puede apreciar
tanto al editor el disco —la revista de espectaculos VEA- y quien lo auspicia: el agua de colonia Kabuki.
Esto grafica en cierta forma cdmo muté la figura del productor musical y/o discografico.
(Coleccion Jorge Canales)

Logo original del sello discografico Alerce, ubicado en las actuales oficinas
de calle Los Navegantes 2197, comuna de Providencia.
(Coleccion Sello Alerce)

8 Integrantes del movimiento denominado Nueva Ola surgido en la década del 60.
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En otros casos, como el del sello Alerce, fundado en el afio 1976 por el ex disc-
jockey Ricardo Garcia bajo el slogan “La otra musica”, el deseo de -en palabras de Viviana

Larrea- ® “querer hacer cosas aunque no estuvieran los medios” &’

, propicié que se
generaran vinculos con los artistas que a la postre se transformarian en algo distintivo y le
harian bien a la industria en momentos en que la pirateria empezaba a arreciar %, aunque
esto segln Larrea, su actual directora, no les afectd pues “nunca tuvimos productos tan

comerciales como para ser pirateados y estar en las calles, ese tipo de pirateria” .

Esta instancia, permitiria que el sello discografico desarrollara sus labores de
acuerdo a lo planificado y lograra en el tiempo una expansion como empresa discografica.
Sin embargo, respecto de esta verdadera sociedad que el sello establecié con los artistas, es
importante considerar que se dio en un marco histérico y social complejo como es una

dictadura militar y que fue transversal en varios aspectos.
De acuerdo a lo sefialado por Viviana Larrea:

“...Alerce tuvo un vinculo con todas las agrupaciones solidarias 0 de movimientos
digamos, estudiantiles o sindicales o agrupaciones de detenidos desaparecidos o de
la Vicaria de la Solidaridad. Tuvimos un vinculo con todos ellos no necesariamente
a través de lo discogréafico pero si con mi padre participando de todo esto...”
(Santiago, septiembre 24 del 2014)

8 psicdloga clinica y directora ejecutiva del sello discografico Alerce, del que se hizo a cargo después de la
muerte de su padre, el conocido locutor, animador, productor musical y disc-jockey Ricardo Garcia (Juan
Osvaldo Larrea Garcia), figura fundamental de la industria discografica local. Desde el afio 1990 ha estado a
cargo de la rearticulacion de la compaiiia en el proceso de ajuste y acomodo a los nuevos formatos de
registro y consumo de musica, y a la nueva forma de operar de los sellos discograficos, dirigiendo la
digitalizacién de practicamente todo el catdlogo del sello.

87 Entrevista del 24 de septiembre del 2014.

8 Aun cuando en estricto rigor corresponderia hablar de copia doméstica y no pirateria como tal, pues en
esta practica no habia un lucro asociado. El autor George Yudice denomina a esta practica, “copia social”.

8 Entrevista del 24 de septiembre del 2014.
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De igual forma, en esta aventura del rescate del quehacer artistico nacional, el sello
Alerce cont6 a partir de mediados de los afios 80 -ademas de un circuito de creadores y
cultores de lo popular desde una trinchera ideoldgica- con la activa participacion de una
radioemisora como Umbral FM % y distintas agrupaciones culturales y universitarias, por
lo que puede hablarse de un trabajo social y colectivo para sacar adelante una industria o a

una parte de ella.

En relacion a este “sentido cooperativista”, donde cada eslabon de la cadena de
produccion y del valor funcionaba casi a la perfeccion, otorgando sentido a su slogan,

Viviana Larrea plantea lo siguiente:

“...A mi me importa mucho decir que ¢l sello Alerce, la discografica, existe porque
hay artistas también, entonces el valor de los musicos y cantantes no se puede dejar
afuera y nosotros no habriamos sido nada si alguien no hubiese estado cantando vy
hubiese sido necesario registrar eso. Entonces yo creo que fuimos muy importantes
por eso porque pudimos registrar y conservar una memoria, pero estan los artistas
que fueron muy importantes y cdmo ellos se vincularon y se trabajaba en una
especie de nucleo. Estaba la Radio Umbral que difundia todo esto y muchas otras
agrupaciones, agrupaciones culturales universitarias...” (Santiago, septiembre 24

del 2014)

Esa necesidad de registrar una musica determinada, por una parte transformo al
sello Alerce en una suerte de cronista de la época de la dictadura y por otra, permitio dar a
conocer un relato social desde la musica -paralelo al oficial- construido tanto por los artistas
que grababan para el sello como por los referentes de la Nueva Cancion que eran reeditados
0 reversionados, desembocando ambas instancias en una paulatina masificacion que

modificaria la escucha de la musica popular en Chile en la segunda mitad de los afios 80.

% | a radioemisora pertenecia a la Corporacién Metodista de Chile y su lema era “En el rescate y defensa de
nuestra identidad”.
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La produccion en manos de los artistas

El paulatino cierre de las plantas de prensado de discos, la notable baja en la

produccién discografica y la consolidacion del casete como soporte fonografico posibilitd
la aparicion de sellos independientes que permitieron la vigencia de artistas otrora exitosos
y masivos, pero que ahora ocupaban espacios diferentes -y reducidos- donde podian en
cierta forma renovar o al menos mantener su popularidad. La tonica a partir de entonces,
fue artistas a cargo de la grabacién y comercializacion o distribucién de sus producciones
en forma directa. Con menos recursos que un sello discografico, también se hacian cargo
del aspecto grafico de sus producciones, aunque no siempre con los mejores resultados al
carecer de un concepto que unificara imagen y sonido, o al presentar una propuesta
esencialmente univoca y basica. Esto, como veremos mas adelante, se veria reflejado

mayormente en el denominado rock pesado y el thrash.

Entre los sellos orientados al casete que marcaron cierta presencia en el nuevo
mercado se encuentran Cumbre, F&M y Producciones Coiron %, mientras que nombres
como Ramoén Aguilera, Buddy Richard y Lucho Barrios -todos esenciales en la industria en
la década anterior- formarian parte de una nueva instancia de representacion del mundo
popular que habia nacido con el golpe militar: las colonias de chilenos residentes -léase

inmigrantes y exiliados- en distintas partes del mundo 2.

91 Este sello registra una produccion del afio 1989 del grupo Los Cristales, dirigida por Jorge Ofiate, ex
ejecutivo del sello Odedn.

92 Paralelamente el escenario de la cancién romantica heredera del bolero mds tradicional empezaria a
renovarse lentamente y aportaria en la década siguiente dos nombres de gran arrastre popular y con una
prolifica produccién pero alejados de los medios de comunicacién masivos: Melvin “Corazén” Américo y
Manolo “Lagrima” Alfaro, cada uno con mas de quince producciones y especial llegada en la poblacién penal
por la temdtica de sus canciones.
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En este momento -inicios de los 80- es que las filiales locales de multinacionales
como EMI, CBS, y RCA entre otras, practicamente optan por replicar el catlogo de sus
casas matrices, siguiendo las directrices de la musica anglo que comenzaba a imperar en la
programacion de las radios locales apoyada fuertemente por la television, ya consolidada y
en color, controlada y con programas dedicados a la emisién de video-clips, elemento de
promocion de un artista desde fines de los afios 70 en el mercado internacional %. La
vertiente méas popular del medio local seguiria funcionando -salvo contadas excepciones-
desde los margenes, pero sin perder continuidad %. En ese sentido seria fundamental el
papel cumplido por el mencionado sello Alerce, que asumiria el rescate de la musica
nacional con compromiso politico y en especial el repertorio de lo que su fundador Ricardo

Garcia denominaria Canto Nuevo.

Ricardo Garcia (1929-1990)
Figura fundamental en la industria de la musica popular chilena

(Foto: Archivo Revista Analisis)

93 El video-clip en tanto elemento promocional, cobraria vital importancia con la aparicién de la cadena de
television por cable estadounidense MTV.

94 Géneros como la cumbia, la ranchera y el bolero generarian su propia dindmica de produccién y
consumo.
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Espacios de representacion de la musica durante |a dictadura 1973-1989
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Grafica representativa de parte del circuito musical en Santiago durante la dictadura

Disefio: Felipe Infante P.
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El casete y el Canto Nuevo

De la misma forma en que la musica bailable ocupaba espacios tanto desde la
representacion como de la difusion en los medios de comunicacion, en forma paralela
comenzaba a gestarse un movimiento que originalmente se miraba y recogia el legado de la
Nueva Cancion Chilena *® (NCCh) pero que a poco andar se instalaria con una marcada
autonomia al construir una propuesta inicialmente amateur que circulaba por espacios

asociados principalmente a la Iglesia Catolica y a los campus universitarios.

San Diego 246 en la comuna de Santiago: actual fachada
del Teatro Carlos Cariola, epicentro de muchas de las actividades
de la musica y el arte comprometido durante la dictadura.

% Aunque carecia del caracter de investigacidon y recopilacién, una de las caracteristicas de la Nueva
Cancién.
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De esta manera, esta nueva forma de representar el canto popular surge dentro de un
marco hegemanico social, politico y econémico que a poco de ser instaurado ve surgir entre
otras cosas el concepto de la disidencia, donde funcionan las pefias, algunas publicaciones,
sellos discogréficos, programas de radio como Nuestro Canto, y recintos como el Taller
666, los teatros Cariola, Casa Kamarundi e Imagen, y la ACU (Agrupacion Cultural

Universitaria) entre muchos otros.

Denominado “Canto Nuevo” por el productor Ricardo Garcia precisamente porque -
segun él- existian diferencias formales y sonoras con el movimiento antecesor aun cuando
su premisa fuera el rescate del canto popular latinoamericano, paulatinamente fue ganando
espacios hasta construir un circuito con repertorio propio que abarcaria las poblaciones,
capillas, sindicatos, pefias como Dofa Javiera, Chile rie y canta, del Cantor, La Fragua, y

recintos como El Rincon de Azdcar, el Café del Cerro y el Kafee Ulm.

Al respecto, Garcia sefiala que

“Cuando yo escucho a Ortiga o a Santiago del Nuevo Extremo, siento que hay algo
distinto, un sonido diferente. Nuevo también es el tiempo en el cual se desarrolla
esta creacion: nuevas condiciones, nuevas experiencias. Hay formas y tratamientos

que no podrian haber existido antes del 73 (La Bicicleta, N° 11 abril-mayo 1981 pp
14-16)

Aun asi, es innegable que el Canto Nuevo no s6lo surge como una instancia de
rescate del ideario musical de la Nueva Cancion sino que -como practica musical- “se
situaria en torno a la continuacién y restauracion de una tradicion entendida como

democratica, en oposicion a un presente marcado por el autoritarismo” (Osorio 2011, 257).
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Arriba a la izquierda: Alameda 151, en la comuna de Santiago: acceso del pasaje donde se encontraba el
Kaffe Ulm, otro espacio que albergd a la contracultura de los afios 80. A la derecha: publicidad del
mencionado recinto en una publicacion de la época (indeterminada)

Arriba, a la izquierda: el actual frontis de la ex Casona de San Isidro, en calle San Isidro 596 en la comuna de
Santiago, otro reducto frecuentado por los musicos de entonces, sobre todo los representantes del Canto
Nuevo. A la derecha, Ernesto Pinto Lagarrigue 192, en el Barrio Bellavista, comuna de Recoleta: el recinto

emblematico por definicién de toda la movida musical ochentera: el Café del Cerro (actualmente Club
Chocolate). Por su escenario, pasé practicamente toda la musica surgida en dictadura,
transformandolo en un verdadero bunker contracultural.
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Esta reposicion de significados politicos, de historia y tradiciéon se hizo
evidentemente por medio de la rememoracion de los masicos de la Nueva Cancion. En ese
sentido, “la funcion de la musica popular y de la préctica colectiva del canto, fue la de
construir una sutura en las memorias sociales; volver a otorgar sentido al presente, a partir
de una escucha del pasado” (Osorio 2011, 259).

En este punto resulta interesante abordar la conceptualizacion elaborada al respecto

por la publicacion La Bicicleta:

“Se ha hablado aqui de canto y de cantores y no de cancion o de cantantes. Esta sutil
distincion en los términos expresa una diferencia radical en las concepciones. La
denominacién genérica de canto quiere destacar su caracter de producto colectivo y
anonimo. El canto, a diferencia de la cancion -término que remite a una pieza Unica
de creacion individual-, se refiere al acto de cantar y no al producto en si. Canto
popular, entonces, es una especie de gran cancion, dificil de segmentar y aislar en
canciones, que reine a muchas voces, dificiles también de ser individualizadas. El
término cantor refuerza esta idea pues nos recuerda el oficio popular de cantar y
transmitir la tradiciéon musical de un pueblo o comunidad. Ellos son los portadores
del trabajo de otros y del suyo propio, que se confunde en este gran canto. De este
modo el canto popular no es propiedad de nadie en particular y no se puede, por lo
tanto, vender como cualquier otra mercancia en el mercado.” (La Bicicleta, N° 11
abril-mayo 1981 pp. 14-16)

Ahora bien, es importante destacar que uno de los méritos del Canto Nuevo es que
instalé en la escena local y de una forma diferente el concepto de cantautor como “un
musico - poeta - compositor, segtin lo define Alvaro Godoy” (Osorio 2011, 260). En efecto,
esta figura seria preponderante en términos de discurso pues a través del formato cancion se
haria masiva y llegaria incluso a una television controlada e intervenida, detalle no menor si
consideramos que desde el aspecto performativo el Canto Nuevo “se vincula a una sencillez
escénica, a una actitud concentrada y exigente de escucha, y a la basqueda de comunicacion

directa y emocional con el ptublico” (Osorio 2011, 260).
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Surgen en este contexto nombres como Eduardo Peralta, Osvaldo Leiva, Isabel
Aldunate, Capri, Cristina Gonzéalez, Schwenke y Nilo, Osvaldo Torres, Nano Acevedo y
Dioscoro Rojas entre los cantautores, mientras que en las agrupaciones destacan Abril,
Aquelarre y Santiago del Nuevo Extremo. A ellos se suman dos artistas que indirectamente
tocaban ciertas aristas predominantes del movimiento y que alcanzaron gran presencia
mediatica: Oscar Andrade y Miguel Pifiera. ElI primero, aun cuando se distanciaba
criticamente del Canto Nuevo %, consolidaria en un par de producciones varias canciones
que alcanzaron la categoria de hit, entre ellas “La tregua”, el cover de “Pronto amanecera”
—original de Florcita Motuda- y la ambiciosa “Vida”, grabada con coro, orquesta sinfonica
y en 16 pistas ¥’.

Por su parte, Miguel Pifiera -con una actitud de eterno hippie socialmente
acomodado y canciones de textos simples- coquetearia con el movimiento méas bien desde
los elementos de fusion presentes en su musica aportados por el grupo Fusion Latina %. Su
primer y Gnico gran éxito como tal fue una composicion del grupo Agua % -“La luna
llena”- que Pifiera supo utilizar para abrir el camino a sus propias composiciones. Resistido
por algunos exponentes del movimiento pero duefio de un oportunismo pocas veces Visto
en el medio, fue capaz incluso de versionar a Violeta Parra con “El Albertio” y “Volver a

los 177, transformandose no solo en un éxito comercial sino también de convocatoria. Al

% De acuerdo a la biografia aparecida en el portal www.musicapopular.cl (accesado en junio del 2015) en
entrevista dada a la revista La Bicicleta, Andrade sefialaba: “Soy enemigo de los que mantienen un afan
masoquista. Por eso no me gustan las pefias: alli se juntan cuarenta gallos y todos dicen si. Eso es luchar
fuera de la batalla, y donde hay que darla es en el medio adverso. No sacas nada con estar luchando en las
zonas de paz.”

97 E| portal www.musicapopular.cl (accesado en junio del 2015) consigna la siguiente cita de Andrade en
relacion a la cantidad de pistas utilizadas: “(Vida) fue una hazafia a dieciséis pistas”.

% Agrupacién integrada entre otros por Andrés Miquel (teclados), Pedro Greene (bateria), Tito Lacourt
(saxo) y Oscar Pérez (guitarra).

% Puntualmente de Nelson Araya, lider del grupo de fusién con el que Pifiera habia colaborado
anteriormente.
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respecto, Mario Navarro, empresario y entonces duefio del Café del Cerro sefiala que Pifiera
doblaba la convocatoria de cualquier otro artista que se presentaba en el recinto %,

En términos formales, el Canto Nuevo transitaria esencialmente por el formato
cancion y abordaria tematicas sociales muchas veces con tintes reflexivos, dando espacio a
un lenguaje metaférico -no pocas veces oscuro, rebuscado y deprimente segun sus
detractores- 1! | otorgandole un matiz caracteristico al movimiento y ubicandolo en la
vereda opuesta de la Ilamada musica comercial que entonces era emitida por radio y
television, aun cuando mas de un exponente tuvo acceso a estos medios a través de
programas de magazine o competencias 12,

En ese sentido resultan interesantes los espacios abiertos por Radio Chilena con
programas como 100% Latinoamericano y la labor realizada por los locutores José Maria
Palacios con el programa Aln tenemos musica chilenos y Miguel Davagnino, locutor de
Radio Chilena, duefio de la pefia Nuestro Canto, que debido a su éxito funcion6 como
productora de eventos a partir del afio 1977.

Al considerar el aspecto de la sonoridad, es importante sefialar que el Canto Nuevo
no se limitd a la guitarra e instrumentos andinos sino que convivio en buena forma con
elementos del pop, el rock y el jazz, abriendo el espectro de lo netamente folklérico 1%, No

es arriesgado sefialar que en cierta forma el movimiento fue una suerte de crisol donde se

100 Entrevista publicada por el sitio www.rebeldelautaro.blogspot.com (accesado en junio del 2015)

101 Uno de sus grandes detractores era la banda pop-rock Los Prisioneros, quienes incluso le dedicaron la
cancion “Nunca quedas mal con nadie”, incluida en su primera produccion “La voz de los 80” (1984).

102 pestacan entre otras, las canciones “Noticiero crénico” compuesta e interpretada por Oscar Andrade en
el programa Chilenazo y “Oda a mi guitarra”, compuesta por Nano Acevedo e interpretada por Capri en el
Festival OTI del afio 1977.

103 Exponentes como Eduardo Gatti y Antonio Gubbins registraban participacién a comienzos de los 70 en la
banda rock The Apparition. Por otra parte, Santiago del Nuevo Extremo, especialmente con su produccidn
“Barricadas” abriria la puerta para el nacimiento de Fulano, uno de los grupos mas innovadores y
vanguardistas de la escena local.
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mezclaron tanto elementos probados como otros que fueron surgiendo de un proceso de
experimentacion de parte de los musicos 1%,

Desde el punto de vista de la industria, es importante sefialar que el principal
impulsor del movimiento fue el sello Alerce, fundado el afio 1976 por el mencionado
Ricardo Garcia y secundado por el integrante de la agrupacion portefia Los Curacas, Carlos
Necochea %. La filosofia del sello quedaria plasmada en su logotipo, cuyo sentido Garcia

lo explicaba de la siguiente manera:

“Hoy dia el sello cuenta con un amplio catélogo en el cual se destacan las grabaciones de nuevos
intérpretes del Canto Nuevo y reediciones de algunos de la Nueva Cancién. Por esto, el logo de! sello
nos muestra un arbol caido y otro que se levanta, simbolizando el renacimiento del canto popular.”
(La Bicicleta, abril-mayo, 1981)

No obstante, otras discograficas como SyM, propiedad del ex ddo de boleristas
chilenas Sonia y Myriam, fundado en el afio 1980 -y cuya primera produccién fue
precisamente Sonia canta a Violeta Parra- y Alpec (Animacion y Liturgia para la
Expresion y la Comunicacién) también se hicieron parte del registro y difusion del Canto
Nuevo. Esto es particularmente importante, pues uno de los principales papeles de la
industria discografica -a saber, construir o recrear un relato historiografico desde un pasado
musical inmediato- se llevaba a cabo precisamente desde un movimiento que reinstalaba en
el imaginario colectivo elementos que remitian al gobierno de la Unidad Popular en

momentos en que todos sus referentes habian sido excluidos incluso del material escolar.

104 Nombres como Hugo Moraga y sus discipulos Pablo Herrera y Rudy Wiedmaier estuvieron inicialmente
asociados al Canto Nuevo aun cuando derivaron a otros estilos con el paso del tiempo. En todos ellos seria
comun el uso de armonias o elementos propios del bossa nova, tango o blues.

105 | sello posee actualmente casi la totalidad del catidlogo del movimiento. Los primeros artistas en grabar
para Alerce, fueron los conjuntos Chamal y Ortiga.
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Alameda 1626 en Santiago: en el segundo piso se encontraba el estudio de grabacion
perteneciente a Ediciones Paulinas, donde el musico Rudy Wiedmaier
registré su primera produccion el afio 1981.
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En este punto es importante la reutilizacion que el Canto Nuevo hace del lenguaje
del jazz y el pop con los instrumentos andinos y folkloricos, asociados a la idea de rebeldia
popular y contrarios a la idea de la representacion de lo nacionalista promovida desde un
comienzo por el régimen militar. De esta manera, el Canto Nuevo -desde la contra
hegemonia- asumiria involuntariamente un rol educador en la juventud de la época. Esto se
veria reforzado por la puesta en valor de su musica por parte del publico, que en forma
paulatina -y casi soterrada- comenzaba a reinterpretarla en las esquinas de las poblaciones,
recuperando de esta forma un espacio de vital importancia para lo popular.

Uno de los factores que va a incidir favorablemente en el desarrollo y difusion del
Canto Nuevo es el posicionamiento en el mercado del “audio casete compacto” (o
simplemente casete) como soporte auditivo y de registro, y -como resultado de la apertura
econdmica promovida por el régimen militar- la llegada al mercado local de nuevos
equipos reproductores, entre ellos los radio-casetes y los llamados equipos “3 en 17 0
modulares.

Puesto en el mercado en el afio 1963 por la firma Philips para registrar la voz
hablada, el formato andlogo del casete experimentd un desarrollo en la fidelidad sonora
gracias a las cintas cromo y al sistema DOLBY NR 1%, que lo llevd a reemplazar la
grabacion reel to reel en el plano doméstico. En Chile a partir de la segunda mitad de los

afios 70 reemplazé al antiguo cartridge, originalmente pensado para automoviles.

106 |a tecnologia Dolby Noise Reduction (Dolby NR) refiere a un sistema creado por Ray Milton Dolby —
fundador de Laboratorios Dolby en 1965- y cuyo objetivo es la reduccion de ruido en grabaciones
analdgicas. Posteriormente evoluciond hasta el actual Dolby Surround.
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Equipo modular 3 en 1, marca Electra, modelo indeterminado. Este dispositivo
de reproduccion y grabacion revoluciond la forma de consumo
y escucha de la musica a comienzos de los afios 80.
(Foto: Gentileza Nayive Ananias)

Imagen que sintetiza el cruce definitivo de la tecnologia y la
industria cultural por medio de dos elementos que revolucionaron aspectos
de la vida doméstica tan simples como escribir o escuchar musica

- SO

Grabacién hecha directamente en un radiocasete desde la emisora
Javiera Carrera FM de la ciudad de Ovalle el afio 1981
(Coleccion Sergio Araya Alfaro)
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Los nuevos dispositivos de reproduccion -monofdnicos o estéreos en el caso de los
modulares- permitieron el copiado doméstico y por ende la masificacion de propuestas
alternativas o que funcionaban desde una marginalidad comercial, estética o politica. Esta
instancia y el hecho de que el casete constituia un soporte regrabable, se suman a que el
formato permitia la intervencién del original, creando lo que hoy llamariamos nuevos set
list de acuerdo al gusto del auditor, que podian existir en forma paralela al original sin
opacarlo. Esta practica del copiado casero, que en estricto rigor no podria denominarse
pirateria por cuanto el fin Gltimo no era el lucro, sino mas bien apropiarse, compartir o dar a
conocer un determinado material sonoro, generaba ademas diversas escuchas.

El casete en definitiva, permitié una alta circulacién de musica en un sentido
metafdrico y literal. Al respecto, Ricardo Garcia grafica en cierta medida el paisaje en el

que se insertaba la industria en ese momento:

"Sin embargo el receptor real es mucho mas amplio. Cada disco de Alerce llega a
grupos mas o menos grandes, interesados particularmente en e! folklore y la musica
nuestra, y se regraba en cassettes que a su vez, llegan a otros grupos. Esto es bueno
para la difusion pero malo para nosotros.” (La Bicicleta, abril- mayo, 1981)

En ese sentido, por medio de este soporte el Canto Nuevo no solo abrié las puertas
de un pasado musical politico y de tradicion a la juventud de los tempranos afios ochenta,
sino que permitid la instalacion de propuestas conectadas ideol6gicamente con la Nueva
Cancion tanto como con la Nueva Trova Cubana. En efecto, el trabajo realizado por
musicos como Silvio Rodriguez y Pablo Milanés seria conocido en Chile por una nueva
generacion en gran medida a traves de copias domésticas. El casete ademas, permitio el
registro directo del repertorio de los artistas que se presentaban en las pefias folkloricas y
eventos universitarios trasladando incipientemente el concepto de produccion a un ambito
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menos profesional desde el punto de vista técnico pero con un indudable carécter
testimonial.

La importancia de este nuevo soporte se incrementaria iniciados los 80, cuando se
produce en Chile la llamada “recesion del 82”, considerada la peor de los ultimos cincuenta
afios y como el detonante de unaola de protestas contra el gobierno militar. En ese
momento, con un desempleo que superaba el 20%, se hacia evidente un bajo poder
adquisitivo de la clase trabajadora y los jovenes, y la préctica del copiado casero surgia
como la opcién més viable para el consumo de musica. Incluso los propios duefios de
disquerias instalarian una nueva practica: ofrecer copias a menor precio, y por la extensién
de la cinta -generalmente 60 minutos- se completaba con otro artista a eleccion 7. En
resumen, el consumidor obtenia parte o todo el material de dos artistas por mucho menos
del valor real, no importando la fidelidad del sonido, la que variaba evidentemente

dependiendo del reproductor y de la calidad de la cinta %,

Esto no constituye otra cosa que el reflejo del papel que empezaban a cumplir las
transnacionales en la vida cotidiana de las personas. En palabras de Michael Chanan, “las
grandes corporaciones han puesto en el mercado dispositivos que permiten a la gente

transgredir las leyes con las cuales opera ese mercado” (Chanan 1995, 163).

107 Aunque probablemente en menor escala que en Peru o Sri Lanka, donde era una préctica habitual, y se
acostumbraba a que el consumidor entregara un listado con sus canciones favoritas a una tienda de discos
en la mafiana y en la tarde pasara a recogerla (Chanan 1995, 170).

108 En el mercado se encontraban disponibles las cintas normal, fierro y cromo. Estas Ultimas tedricamente
tenian una mejor calidad de respuesta de los sonidos agudos (algo dificil de comprobar en copias o
reproductores monofdnicos). Entre las marcas destacaban Sony, Pioneer, Maxell, Basf, TDK, Philips y
National Panasonic.
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Arriba, a la izquierda: Versidon remozada del dispositivo Walkman de la firma japonesa Sony
que incluye radio AM/FM y que fuera comercializada en Chile a partir de mediados
de los afios 80. A la derecha: casete de cromo comercializado por la misma firma.
(Coleccidn Verdnica Cardenas Sanchez - Alvaro Flores)

Personal estéreo marca Samsung, modelo Mymy,

provisto de radio AM/FM, ecualizador grafico, altavoz y sistema recargable
(Coleccién Alvaro Flores)
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Esta escucha ya modificada sufrié un vuelco con un nuevo impacto de la tecnologia
puesta en el mercado por la firma Sony el afio 1979: el walkman %°. Este dispositivo de
reproduccion en Chile se masific6 a mediados de la década del 80 con nuevas marcas que
incluirian versiones nacionales como IRT. Esto trajo consigo una nueva practica y una

nueva escucha por medio del uso permanente de audifonos.
Segun Chanan,

“El uso doméstico de los audifonos con la aparicion del Walkman de Sony en 1979,
permitié que los auditores conectaran directamente su cabeza con la fuente sonora,
disolviendo el espacio fisico de su cuerpo en el espacio virtual creado por el sonido
estéreo. Ademas, el walkman permitié trasladar ese espacio virtual alrededor del
auditor.” (Chanan 1995, 154)

Esa traslacion del espacio sonoro equivaldria finalmente no sélo a una nueva forma
de experimentar la musica, sino también llevar la vida privada al espacio publico travestida

de una estética propia absolutamente transferible y/o compartible.

Otras aristas de la industria

Como para dimensionar en su totalidad el auge del formato, es importante consignar
el segmento ocupado por el sello pirata GMI, origen cuya escasa informacion existente
permite situar en PerU. Esta sigla, aludia claramente a la multinacional EMI, y se
caracteriz6 por poner en el mercado local producciones o material que los sellos oficiales
no ofrecian, como presentaciones en vivo o primeras ediciones de grupos anglo-sajones.

GMI marcaria presencia en pequefias disquerias, ferias libres y bazares de Santiago y

109 En Chile se conoceria como “personal estéreo”, concepto asociado principalmente a la marca IRT.
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provincia hasta fines de los afios ’80. De confirmarse su procedencia probablemente su
internacién se haya producido via terrestre a partir del paso fronterizo entre Tacna y Arica,

en el extremo norte del pais.

“POLICE

ST INTHE MACHINE

Los sellos piratas GMI (probable alusion a la multinacional EMI) y TIG ocuparon un lugar no menor en el
mercado nacional con un catdlogo basado principalmente en el pop y el rock anglosajén, orientado a las
clases populares y distribuido en pequefias disquerias y ferias libres.

(Coleccion Sergio Araya Alfaro)

En forma paralela -ya en la segunda mitad de los 80 y aunque en mucho menor
escala- la industria del casete abarcaria otros segmentos comerciales, como los audiolibros
para personas no videntes, cuentos infantiles, y material religioso, ademéas de funcionar
como una fuente que proveia constantemente “los grandes clasicos de la musica”, cintas de
bajo costo -y calidad cuestionable- que eran distribuidas junto a diversas revistas, entre
ellas Ercilla. En este punto es importante sefialar que la vision de un “nuevo pais”
propugnada por el gobierno militar se ve refrendada entre otras cosas por la concepcion que
tiene la autoridad de la cultura como un bien adquirido. De esta manera y con una vision
simple y reduccionista, se intenta mostrar que la dictadura propicia la existencia de este
bien por el s6lo hecho de que -por ejemplo- “la altisima venta de -por ejemplo- la “Quinta
Sinfonia” de Beethoven en los kioskos de diarios y revistas, “permitiria incluso otorgar a

este compositor nada menos que veinte discos de oro” (Lavin 1987, 87).
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Presentacion de la coleccion “Las mas grandes obras musicales de todos los tiempos”
editada por la revista Ercilla a comienzos de la década del 80 y que incluia dos casetes con autores distintos
y un breve texto explicativo de las obras en cada publicacion
(Coleccion Sergio Araya Alfaro)

Con todo, el casete se haria cargo -junto al multitrack MT2X de la firma japonesa
Yamaha-!'® de una verdadera revolucion tanto en la forma de produccién como en la
escucha y el consumo de musica que se volvié democratizante, democratizador y tal vez lo
mas revolucionario: portatil. Al respecto, Chanan plantea que “la reproduccion ha
producido el poco feliz efecto de desmembramiento y destruccién en la percepcion musical,

de lo que Benjamin llamaba el aura de la obra de arte” (Chanan 1995, 151).

Poco importaria en ese sentido, la pureza extrema del sonido, y lejos quedaria la
espectacularidad del sonido estéreo o la alta fidelidad. Incluso la calidad de cintas
multicopiadas profesionalmente fueron cuestionadas por el ingeniero de sonido Alejandro

Lyon, quien en la década siguiente sefialaba:

“El consumo de musica en este pais se hace, basicamente, a través de cassettes. Y
han sido muchas las experiencias, muy amargas y enervantes, de terminar un
producto, escucharlo después que ha pisado las veredas y ver que su imagen no
tiene nada que ver con lo que se produjo en el estudio. ¢Por qué? Porque no hay

110 Grabadora de cuatro pistas lanzada a mediados de los 80 y que permitia realizar producciones caseras
facilmente.
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dedicacion por parte de quien hace las copias a alta velocidad en las compafiias de
discos, por la calidad misma del cassette. Generalmente nos encontramos con que
estan en otro tono, que el lado A suena mas opaco que el B... Muchas veces nos
encontramos con que un instrumento puesto en el lado izquierdo sale en el lado
derecho porque el cable de la copiadora no daba, asi de simple.” (Lyon, 1993:
“Nuevas Tecnologias de Grabacion”. En “Seminario ;Silencio en la musica popular
chilena?” organizado por el Ministerio de Educacion, la Sociedad Chilena del
Derecho de Autor, y la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Santiago: sin
editor).

Lo importante de este formato-soporte es que en Chile permitié vehicular un
discurso incluso proscrito e instalarlo frente al poder, rearticulando una forma de hacer
memoria e historizando desde una musica popular que recompuso el espacio publico con

codigos propios.
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Capitulo I11: Sonidos para una dictadura

El tercer capitulo de la presente investigacion representa en cierta forma una
revision en profundidad de lo visto previamente y refiere principalmente a la mdsica que
“sonaba” durante la dictadura instaurada tras el golpe militar del 11 de septiembre de 1973.
Da cuenta ademas, de los espacios que ésta ocupaba en la prensa de la época, ayudando a
definir en alguna medida “las coordenadas que develan entre otras cosas, determinados
modos sociales”. Este capitulo refleja indudablemente un mayor proceso reflexivo desde el
punto de vista tedrico, factor que lo instala mas all& del caracter descriptivo que es posible
apreciar en los capitulos anteriores.

De esta manera, reafirmamos en esta parte de la investigacion lo planteado
inicialmente, en el sentido de que al menos desde la produccién musical no hubo un “cese”
del quehacer cultural. Por el contrario —tal como veremos- es en este periodo que se
produce un relevo y consolidacion de la cancion de autor y resurge con fuerza la figura del
idolo, instancia que adquiere una transversalidad en los diversos estilos musicales.

Es este periodo ademas, el que nos permite comprender cémo la produccién musical
local incorpora la tecnologia y las nuevas sonoridades ofrecidas por el sintetizador, a la vez
que categorizar de una manera diferente determinados géneros como la cancion romantica y
entender cémo posibilita el surgimiento de movimientos tan disimiles en la forma como el
Canto Nuevo, el Nuevo Pop y el Thrash, los que dan cuenta de diferentes modos de
enfrentar el proceso de creacion y registro de un repertorio, reactivando la industria e

instalando definitivamente el concepto de autogestion.
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¢ Qué musica y cdmo se escuchaba la musica en dictadura?

Con el advenimiento de la dictadura militar en septiembre de 1973, como hemos
visto, la actividad de la industria discografica en Chile sufri6 un duro revés pero no
desaparecio, y aun cuando en términos cuantitativos ya no fue lo mismo que hasta antes de
la fecha indicada, siguid6 marcando presencia intermitentemente hasta fines de la década,
cuando diversos factores -entre ellos, la apertura de Chile a economias extranjeras, el
desarrollo tecnolégico y la aparicion en el mercado del casete compacto- dibujaron un
nuevo escenario en términos de registro y consumo de musica. Si pudiéramos graficar de
alguna manera lo sucedido con la industria musical -ya no solamente discogréfica-
podriamos sefialar que ésta sufrid en cierta medida y silenciadas muchas de las
radioemisoras existentes, un “efecto de traslacion” hacia la aun incipiente television. De
hecho, algunos productores discograficos que hasta ese momento trabajaban en los sellos
discograficos venian ocupando puestos de productores musicales o ejecutivos en algunos

canales de TV 1,

De esta manera, la television vio nacer programas cuyo formato miscelaneo
permitia considerar ‘“niimeros musicales” y no pocas veces se hizo parte de la nueva
modalidad impulsada para mantener la actividad musical en vivo: los festivales de

primavera y verano, cuyos ganadores en general aseguraban la grabacion de la cancion y su

11yYn ejemplo emblematico es el antes mencionado Camilo Fernandez.
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posterior radiodifusion. En algunos casos tenian acceso directo a una instancia que mantuvo

en pie a la industria local: el Festival OTI1 %2,

En efecto, la campafa de restauracion del “ser nacional” pasaba necesariamente por
recuperar lo que la dictadura entendia por patrimonio cultural, chilenidad, y los simbolos
patrios, entre otras cosas. La gran carga nacionalista presente en esta empresa tuvo en la
musica un efecto decidor, pues se fomentd lo que el gobierno militar consideraba
auténticamente chileno y aquello que tuviera un contenido afin a los valores de las nuevas
autoridades 3. ;Y esto qué signific6? Ni mas ni menos que la puesta en escena de una
apologia del poder institucionalizado manifestandose por medio de la faccion mas

nacionalista y patrimonial de la cultura.

Pero sin lugar a dudas que el aspecto miscelaneo y de entretencion que abordaban
los programas de televisién emitidos en horarios de gran audiencia, fueron el espacio
propicio para que el poder reinante ejerciera influencias y construyera y controlara una
estética tanto sonora como visual por medio del denominado “coordinador de piso”, curioso
pero efectivo personaje que fuera de camara cumplia la funcién de dar instrucciones al
publico presente en el estudio para que éste aplaudiera, cantara, o bailara segin las
circunstancias, entregando con esto un mensaje directo y potente al espectador televisivo y

construyendo un relato social muchas veces alejado de la realidad, y de hecho,

112 Clara muestra de ello lo constituye el programa “Kukulina Show”, patrocinado por el sello Odedn,
auspiciado por la marca de helados Savory (de ahi el nombre del programa) y cuyo ganador en el mes de
Octubre del afio 1974, Osvaldo Diaz, logré una alta rotacion radial con la cancion compuesta por Luis
“Poncho” Venegas, “Los cara sucias”.

113 Segiin sefiala el historiador Luis Herndn Errdzuriz en su texto “DICTADURA MILITAR EN CHILE:
Antecedentes del golpe estético-cultural” en Estética del gobierno militar: ¢Estética de la dictadura? ;
Instituto de Estética, Pontificia Universidad catdlica de Chile.
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transformando el ambiente en una eterna fiesta en momentos que la dictadura militar

arreciaba subterraneamente.

No es arriesgado sefialar que este personaje pareciera estar inspirado en los
claqueros o claqueurs del siglo XIX sefialados por Peter Szendy, y que al igual que
aquéllos, construia por medio de su actuar-accionar una nueva escucha e instaba a adoptar
actitudes sino proclives al poder de turno, al menos pasivas frente a un producto
determinado. En ese sentido, y citando nuevamente a Szendy, podemos establecer que el
régimen politico imperante, lejos de “una escucha estructural”, propicié una “escucha de
entretenimiento o distraida y por ende irresponsable” (2003, 145) dadas las circunstancias

politicas del momento.

La implantacion del toque de queda '** y el cierre de locales donde se practicaba y
representaba la musica popular en Chile, despojaron a ésta del caracter social que ella posee
en tanto ritual, y su representacion se vio limitada a estos programas televisivos
concertados para la entretencion y la anulacion del sujeto reflexivo. Esta “sociedad
disciplinaria pero no disciplinada” (Chartier 1996, 44) que se configur6 con la
implementacién de las politicas restrictivas (y represivas, vale decirlo) del régimen militar
revela -en palabras de Michel Foucault- una especie de panoptismo como practica
institucionalizada que adecud conductas y que permitio el desarrollo de un escenario para

ciertas practicas y estilos musicales que implicaban todo el proceso de produccion.

114 Esta medida de control y vigilancia rigié hasta el afio 1987.
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Dos ejemplos que grafican la intervencion del gobierno militar en la industria discografica con fines
propagandisticos: detalle de los LP’s “Cuecas por Chile”, constatando el nombramiento de la cueca como
baile nacional, y “11 de Septiembre” que incluye el promocional “Chile eres tu”.

(Foto: Archivo de Musica de la Biblioteca Nacional de Chile)

La escucha politica -0 aquella relacionada con el poder- que es posible apreciar en
esos afos claramente se construyé a partir de una especie de mecenazgo o patrocinio desde
el poder, manifestado en el apoyo constante a montajes de espectaculos como La pérgola
de las flores escrita por Isidora Aguirre (1960), o la version chilena de la obra Jesus Christ
Super Star (1971) en version televisiva, ambas representaciones de instancias que por su
contenido estaban lejos de cuestionar el poder. También fue comun la difusion de discos
institucionales de las fuerzas armadas y la creacion de conjuntos de proyeccion folklérica,

reforzando la idea de que en verdad con el advenimiento de un gobierno anti-democratico

habia surgido un nuevo “ser nacional”.

De igual forma, no podemos soslayar el hecho de que al instaurar el poder una linea
estética oficial para el espectaculo nacional se estaba configurando un conglomerado
conocido como los artistas oficiales del régimen y con ello, se marcaban los limites de lo

qgue podia y/o debia ser representado. No es requerida en un régimen dictatorial una
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variedad estética-discursiva y por tanto no hay espacio para una escucha diferente y mucho

menos para hacer del “escuchar escuchar” una practica frecuente ni continua.

Single de “Pobrecito mortal si quieres ver menos television,
descubrirds qué aburrido estas por la tarde” de Raul Alarcén (Flor Motuda),
grabado para el sello Quatro en el afio 1978.

(Coleccion Verdnica Cardenas Sanchez)

Sin embargo, el ambiente tan calmo y predecible del medio nacional se vio
remecido en la segunda mitad de la década del 70 con la aparicion en escena del antes
mencionado Flor Motuda. Con vasta experiencia musical y habiendo participado en
agrupaciones gue contaban con varias grabaciones en formato long play como Los Estéreos
y Los Sonny’s 1, Flor Motuda instala en el medio local un personaje que transita por una
vertiente absolutamente personal y original en términos musicales, textuales y vocales,
dando paso a una puesta en escena o0 performance refiida con todos los parametros
conocidos hasta entonces, subvirtiendo de esta forma el hacer y -lo mas importante- el

pensar, logrando con ello dibujar vias de escape al poder instituido.

115 Estas agrupaciones cultivaban preferentemente musica bailable o instrumental.
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Con letras directas y no exentas de critica social, Flor Motuda logra instalarse tanto
en el plano local como internacional con singular éxito, transformandose en un referente
absoluto de este periodo. Si de acuerdo a lo que plantea Jacques Attali, la grabacion
significa “la muerte de la representacion” (1995, 72-122), y aun cuando la industria
discografica local se encontraba en franco receso, es justo sefialar que Flor Motuda s6lo
logra registrar su trabajo en formato 45 rpm !® y en un larga duracion editado por el sello
APRI y que su actividad -¢la practica?- la realiza en vivo y en television, con lo que el acto
de la representacion se transforma en su propio original y se vuelve un elemento vital en
tanto performa la diferencia, crea la alteridad -e identidad- con un lenguaje vivo, y desde

ahi cuestiona el poder en todas sus formas.

No deja de ser interesante que el debut de este intérprete se produzca en el que se
consideraba ya en ese entonces el escenario mas importante de Chile -el del Festival de
Vifia del Mar-, instancia que a partir de 1974 y hasta fines de esa década albergd la
presencia de la Junta Militar en una clara muestra de ejercicio del poder, llegando incluso a
constituir la obertura del certamen la entonacion del himno nacional, dando con ello
muestras potentes tanto nacional como internacionalmente de la estrategia utilizada por el

régimen para situarse en espacios de entretencion populares y masivos 7.

Esta instancia festivalera en cierta medida actuaba como un proveedor de artistas
para la alicaida industria nacional, la que sobrevivia principalmente a partir de la

publicacion de singles promocionales de los artistas que participaban en el festival del afio

116 A mediados de la década siguiente editaria un casete conteniendo gran parte del material producido
hasta ese momento.

117 Ya en ese tiempo el certamen era transmitido via satélite a gran parte de Latinoamérica por Televisién
Nacional de Chile, 6rgano oficial del régimen militar.
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en curso 8 y algin acierto comercial derivado del trabajo de productores, los que eran
editados por algun sello o en convenio con alguna revista de espectaculos como la
publicacién Vea, que en ese momento ya habia redefinido su linea editorial pasando a ser

exclusivamente una revista de espectaculos 1°,

Esta misma intermitencia en la produccién discografica y el paulatino pero seguro
avance que venia experimentando el formato casete en el publico masivo, terminaron por
redefinir el escenario local en términos de manufacturacién -o produccién- y consumo,
pues todo el proceso -desde el multicopiado a la distribucién- se vio simplificado,

abaratando costos y entregando los mismos contenidos.

Ahora bien ¢;qué préactica discursiva define el periodo de transicidn en que el paso
del vinilo al casete refleja un proceso de transformacion social? Sin duda una préactica de la
verdad absoluta que se instala en y desde el ambito del dominio no discursivo
(instituciones, acontecimientos politicos, y procesos econdmicos entre otras instancias).
Esta verdad absoluta, y en general el concepto de lo absoluto, sera cuestionado y puesto a
prueba desde la industria cultural cuando la masificacion del casete permita una cantidad
ilimitada de reescrituras del original desde el proceso del multicopiado doméstico, llegando
a ser un factor determinante en la masificacion de discursos musicales anti-dictadura en el
pais, como la Nueva Trova Cubana y expresiones locales como la Nueva Cancién y el
Canto Nuevo, movimiento en el que la representacion cobra especial relevancia por sobre la

composicion y el registro de ésta.

118 Se cuentan entre ellos las canciones “El tiempo en las bastillas” (Fernando Ubiergo, 1978), “Espejismo”
(Nino Garcia, 1980) y “Me enamoré de una soprano” (Juan Antonio Labra, 1980).

119 Hasta mediados de la década se habia instalado como una revista con formato periddico orientada a la
crénica roja y contenidos sensacionalistas.
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La premisa en el caso del Canto Nuevo no es s6lo “presentificar una ausencia”
(Chartier 1996, 77) y/o un pasado cercano sino configurar y educar a un oyente
determinado. Y para esto se evita casi majaderamente la reescritura de las canciones para
interpretarlas de acuerdo al original casi sin variaciones en una muestra de respeto casi

sagrada.

En este punto quisiera volver sobre el punto de la masificacion del casete por
considerarla de vital importancia. Si bien “lo moderno” habia llegado de la mano de la
tecnologia en forma de nuevos reproductores de musica *?°, el uso doméstico del casete
permitié -por una parte- la proliferacion de multiples copias a partir de un original, y en
segundo término, una reescritura del estado de la musica que sonaba en ese momento al
existir la posibilidad de escoger desde multiples fuentes (radio, discos, cintas, sonido
ambiental) y diferentes géneros, las distintas canciones o registros que iban finalmente a
conformar lo que hoy se conoce como set list y que en ese momento obedecia a términos
bastante mas coloquiales como “compilado” o “seleccion”. El simple hecho de elegir lo que
se queria escuchar, suponia una relacion estrecha y profunda con la musica, lo que
implicaba la configuracion -o educacion- de un oyente determinado, cuyo perfil estaba lejos
de lo que Chartier denomina “oyente disoluto”, el que s6lo podia acceder a una escucha de
entretencion. Esta instancia -la del copiado, multicopiado y reescritura o intervencion del
original- en el caso de la proliferacion subterranea y marginal de los discursos musicales
anti-dictadura, nos hace pensar en que al menos existia una nocion de obra y la certeza de

generar una politica de escucha adecuada a esa obra, ademas de incurrir en una forma de

120 | os mds conocidos y populares fueron las grabadoras monofénicas, las radio-casetes o tocacintas y el
equipo “3 en 1”, un compacto estéreo que incluia radio, reproductor de cintas y tocadiscos o tornamesa.
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consumo de mausica absolutamente diferente a la establecida, subvirtiéndola. Se produce
con esto una situacion interesante en relacion a qué existe -en términos de consumo-
cuando entra en juego esta “manipulacion” del objeto-musica y por ende de su escucha. Y

he aqui que quisiera referirme a lo que Roger Chartier plantea cuando sefiala:

”Hagan lo que hagan, los autores no escriben libros. Los libros no estan escritos.
Son fabricados por escribas y otros artesanos, por mecanicos y otros ingenieros y por
impresoras y otras maquinas...no existe texto fuera del soporte que lo da a leer o
escuchar...no hay comprension que no dependa de las formas en las cuales llega a su
lector...” (2005, 55).

En ese sentido ¢existe en este periodo realmente el objeto-musica o existe una
masica que ha sido compuesta previamente y que no depende de un soporte Unico para su
escucha? ¢Acaso no puede establecerse una comprension o sentido multiple dependiendo
de quién la escuche y de la forma en cémo el auditor la escuche? ¢No se constituye con esta

“apropiacion personal de la obra” una practica constructiva del mundo social?

La escucha

Lo anterior se planteaba en relacion a las formas de produccién que enfrentd la
industria musical en nuestro pais, pero ¢qué pasaba posteriormente con ese disco 45 rpm o
casete puesto en el mercado? Como era o qué codigos contemplaba el proceso o fendbmeno
de la escucha? ;Se decodificaban adecuadamente para un nuevo consumidor las nuevas
versiones que aparecian de clasicos del cancionero popular en una sociedad gue lentamente

comenzaba “a abrir sus oidos”? Si consideramos que en palabras de Peter Szendy,

“El tema del arreglo debe verse no como un nuevo orden, sino mas bien como un
acto complementario que ubica a la “nueva obra” o a la obra “segun...” como algo
coexistente y complementario al “original”. Se trataria de una reinscripcion que
hace posible una nueva escucha, un acercamiento para quien no tiene mayores
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conocimientos sobre el particular. El arreglo reforma la escucha y ayuda a construir
un oido moderno.” (2003, 153)

Respecto del tema del “arreglo” —entendiendo este concepto como una suerte de
recontextualizacion sonora- quisiera referirme a ello considerando algunos casos existentes
en la discografia local en distintas épocas y que creo pertinente abordar pues tienen -
tuvieron- un tratamiento musical distinto, como distinto fue su resultado en términos de

audiencia y recepcion, aunque quizas seria mas apropiado decir “escucha” y/o “lectura”.

Cronologicamente el primer caso corresponde al grupo Panal, un conjunto integrado
por musicos que bien podriamos Ilamar de sesion y con una gran trayectoria en el medio
local *?* . En su disco debut, fue incluida una version del clasico venezolano perteneciente
al cancionero latinoamericano “Alma llanera” %2, Precisamente pensando en afanes
latinoamericanistas es que se escogid una cancion que en su version original recrea la
métrica 6/8, presente en casi todo el folklore del continente y respetada en la mayoria de
sus versiones, pero que Panal cifra en un 4/4 como soporte para un sonido que por
momentos recrea el de la banda liderada por el guitarrista norteamericano Carlos Santana.
Con largos pasajes instrumentales que dan cuenta de la técnica interpretativa de los
mausicos, la voz aparece como un instrumento mas, procesada por la tecnologia de la época
123 para que cumpla tal funcion, haciendo que incluso el auditor deba esforzarse para

descifrar la letra.

121 Entre ellos el baterista Patricio Salazar (ex Los Primos y musico acompafiante de varias agrupaciones y
solistas desde la Nueva Ola) y el guitarrista Carlos Corales (ex Aguaturbia).

122 | 3 cancién fue compuesta por Pedro Elias Gutiérrez sobre un texto de Rafael Bolivar Coronado.

123 Uso del efecto para teclados llamado “Leslie”.
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La agrupacion surgio teniendo grandes expectativas 124, pero con el correr del
tiempo no tuvo mayor aceptacion y la critica al single promocional -emitida desde el poder
conservador y maniqueista- fue lapidaria 1%, quizas precisamente por ser emitida desde una
publicacién enfocada al folklore, lo que junto a la intensa actividad personal de los
masicos, finalmente sepultd el proyecto. Sin embargo, el single fue suficiente para que se
instalara una nueva escucha y forma de aprehender un clésico latinoamericano. Si bien el
sonido se acercaba peligrosamente al del grupo Santana *2° y en el plano local Los Jaivas ya
experimentaban desde tiempo antes con la fusion entre rock y folklore, el trabajo de Panal
se instala a medio camino entre ambas corrientes, adecuandose a los nuevos tiempos,
captando una nueva audiencia y dotando de frescura a un clasico versionado en

innumerables ocasiones.

En segundo lugar quisiera sefialar el caso de la agrupacion UPA, una banda que se
inscribe en el llamado Nuevo Pop o Rock Latino de los 80 y que se atrevio con una nueva
escritura de la cancion tradicional chilena “Rio, rio” *?’. La version de UPA aparece en el
segundo casete que la banda publicé bajo el sello EMI, fechado en el afio 1988 y titulado
Que nos devuelvan la emocién. Esta produccién fue abordada con una quinta integrante -
Maria José Levine- quien se haria cargo de los teclados y la voz principal en tres canciones.
Ella, junto al saxofonista del grupo, Sebastian Piga, serian los responsables de los arreglos
de esta nueva version, instalando melodias imperecederas desde el teclado, trabajadas con

timbres diferentes. Claramente tampoco hay en este caso una intencion de difundir el tema

124 yer entrevista “Panal: el folklore en nuevo envase” en El Musiquero, N2 198, 8/1973.

125 yver “Comentando discos” en El Musiquero, N2 198, 8/1973.

126 pebido principalmente a la forma de ejecucién y sonoridad de la guitarra eléctrica y el érgano.

127 Con letra de José Antonio Soffia, la musica de la cancién originalmente habia sido adjudicada a Osman
Pérez Freire, sin embargo en la biografia de la banda aparecida en el portal web www.musicapopular.cl
(accesado en enero del 2015) se sefiala a Osvaldo Silva como el compositor.
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original, sino mas bien, de presentar una escucha adecuada a/con la tecnologia del
momento. Como es de suponer, la reaccion del ala conservadora del folklore local en ese
momento fue rechazar la nueva version y tratar de influir desde el poder para acallar esta
nueva escucha; es decir, no permitir “escuchar escuchar”, algo que por lo demas era muy
previsible en una dictadura militar, maxime tratandose de la musica popular, “cuyo manejo

y estética implica o permite un control politico para imponer normas sociales” (Attali 1995,

112).

Teclado sintetizador con timbre brass.
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Teclado sintetizador con timbre organ.

Lineas melddicas de los teclados presentes en la version de la banda UPA
para la cancién tradicional “Rio, rio” y que se transformarian en una de
las secciones mas reconocibles y caracteristicas para la generacion de los 80
(Transcripcidn: Osiel Vega D.)

En palabras de Peter Szendy, en este caso podemos hablar incluso de “traduccion y
desapropiacion” (2003, 57), pues el arreglo de UPA permite establecer una critica, en el

sentido de provocar una crisis con el desarme de un objeto sonoro y reordenarlo para un
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oido moderno exitosamente, trasladando una cancion desde el ambito y formato folkloricos
al pop -lo que ya implica un trabajo de memoria- e incorporando al segmento juvenil en su

escucha.

El caso de “Rio, rio” es particularmente interesante porque toca varios topicos: de
partida, esta verdadera “operacion historica” nos permite suponer un conocimiento por
parte de la banda UPA en tanto “transforma algo que tenia su estatuto y su papel (el
archivo) en otra cosa que funciona de manera diferente” (Chartier 1996, 70). En efecto, el
nuevo relato se instala no solo desde la escucha masiva sino también incorpora en su
discurso la posibilidad del registro visual, haciendo escuchar a “aquel que habla” (idem op.

cit.) y permitiendo la subversién del consumo por parte del oyente.

El tercer caso remite a la banda Sol y Medianoche y su version para “Casamiento de
negros” de Violeta Parra, incluida en el disco del afio 1984, 33°30" Latitud Sur editado bajo
el sello EMI 28, Aun considerando que la riqueza lirica y musical de la obra de esta artista
la convierten en una palabra mayor a la hora de abordarla bajo cualquier punto de vista, aca
los resultados difieren de los ejemplos anteriores en tanto la cancion es ampliamente
conocida, y ejecutarla en clave rock -aparte de su estructura y sonido un poco obvios- la
hace aparecer como algo forzado y predecible, quedandose en el plano de un homenaje que
Violeta Parra no pide ni necesita. Si tal como sefala Szendy, “la escucha es una invencion,
no de la obra, sino en la obra” (2003, 38) no hay aca -en mi opinidn- una nueva escritura

gue permita a su vez una nueva lectura o escucha de la cancion. Digamos en se sentido, que

128 F| disco incluye otras dos canciones de Violeta Parra: “Arranca, arranca” y “El rin del angelito”.
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el rock es bastante mas que una guitarra distorsionada y que en este caso la version original

tampoco exige ni necesita un “arreglo” para sobrevivir como obra.

A pesar de tener acceso a programas televisivos de la época con gran audiencia, y a
contar con un publico universitario, la version de Sol y Medianoche no logra
“complementar” el original ni establecerse como un corpus paralelo e instalarse por si sola
en el inconsciente colectivo, logrando s6lo emparentarse con otras versiones de la misma
cancion y quedando como el registro de un peligroso divertimento respecto de una obra
catalogada por muchos como perfecta y cuya elasticidad y plasticidad -de acuerdo a los

conceptos sefialados por el mismo Szendy- no fueron ni siquiera puestas a prueba *2°.

El ultimo caso para efectos de analisis lo representa la banda Aparato Raro, una
agrupacion tecno-pop cuyo origen los ubica en el jazz-fusion bajo el nhombre de Ojo de
Horus. Una vez que definen su estilo, su discurso musical se va a generar absolutamente
desde la tecnologia, con uso de teclados y programas computacionales que utilizan incluso
en sus presentaciones en vivo, logrando una de las performances mas atractivas y
novedosas de la época. Con una vision del relato musical que podriamos considerar como
post-moderna en tanto no reconocen fronteras entre estilos, plantean que para ellos “la
musica chilena es la que se hace en Chile” *°, y reniegan de los afanes localistas de quienes
se arrogan cierta representatividad o identidad tan s6lo por tener un nombre en lengua

indigena. “Me siento mas cercano a la tecnologia que a una zampofia. Los nombres de

129 Entendiendo estos conceptos como la capacidad o facilidad que posee una obra para moverse en un
registro o forma distinta al original.

130 |1gor Rodriguez, vocalista del grupo, en “Nueva ola en Chile: el pop de los 80” en La Bicicleta, N2 67,
1/1986.
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algunos grupos: Kollahuara, Arak Pacha...me suenan peor que gringos. No entiendo

nada...” 13! sefialaban entonces.

nwava ola en chile
EL POP DE LOS 80

Dos instancias que revelan el auge del llamado “pop de los 80”: un articulo publicado en la revista
La Bicicleta en el mes de enero de 1986, y una copia doméstica de un compilado del movimiento
editado por el sello EMI a fines de la misma década.

(Coleccion Sergio Araya Alfaro)

Su afan de insertarse en el mainstream y participar del relato musical de su
momento llega al punto de tener un doble discurso en “Calibraciones”, su cancidbn mas
emblematica, incluida en su primer casete y disco, y transformada por el publico en un
verdadero éxito del denominado Nuevo Pop Chileno. En efecto, la cancién -cuya letra
apareciera mencionada en un articulo sobre el pop chileno de los 80- **? fue grabada con
una letra modificada y por tanto con un mensaje diferente en la version para la radio. En
vivo se cantaba la letra original, lo que evidentemente propiciaba una reaccién muy
diferente del publico, sensible en ese momento a cualquier provocacién. De ser una cancién

eminentemente bailable pasaba a ser no sélo un agente cuestionador de las cupulas de poder

1311gor Rodriguez, vocalista del grupo, en “Pop y Canto Nuevo frente a frente” en La Bicicleta, N2 73, 8/1986.
132 “Nyeva ola en Chile: el pop de los 80” en La Bicicleta, N2 67, 1/1986.
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y de las formas de ejercerlo, sino que permitia que la banda dejara de ser funcional al
régimen militar al tomar posiciones claras respecto de la realidad nacional. En la letra que
aparece transcrita mas abajo, se puede apreciar entre paréntesis y en negrilla la letra

original cantada en vivo.

Lalalalalalalala
Lalalalalalalala
Estas cansado cansado de luchar
Por la justicia el hambre y la libertad
Sientes de pronto que no hay nada en que creer
Y te cansaste de gritar y nunca ver (y va a caer)
Se acabd el tiempo de los lindos ideales
No hay mas que ver a esos tontos intelectuales
O te preparas a morir en las trincheras
O esperas en tu cuarto la tercera guerra
Se acabd el tiempo del paraiso sofiado
No hay mas que ver a esos locos almidonados (tontos uniformados)
O te preparas a morir en las fronteras
O esperas en tu cuarto la tercera guerra
Lalalalalala

Lalalalalala

No trates ya de disfrazar tu temor
Haciendo yoga e invocando al sefior
Si eres sofista (marxista)
irds derecho al infierno
Si eres ciclista (fascista)

eres peor que un cerdo

Mas alla de constituir una estrategia por parte de Aparato Raro para masificar una
cancion a través de los medios oficiales y de esa manera flirtear con el poder, el hecho de
presentar la letra original s6lo en vivo obedece a que la musica popular como tal debe

conocerse en esos espacios, donde el mensaje pueda dimensionarse verdaderamente sin ser
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mediatizado. Con una infraestructura instrumental absolutamente contemporanea que
soportaba todo su discurso y que en cierta forma disfrazaba el lirismo simple y directo de
sus canciones *3, la critica social de Aparato Raro se manifestaba principalmente en la
representacion de lo bailable, planteando de esta manera su propia concepcion de lo
subversivo, aunque no deja de llamar la atencién la ambigliedad politica y la ironia de la
que hacian gala. En efecto, a proposito de ello, el vocalista planteaba una situacion
hipotéticamente imposible y sefialaba: ”...Si DINACOS *** financiara un videoclip nuestro,
donde pudiéramos decir facista (sic) y lo que quisiéramos, no tendriamos ningin problema
en hacerlo” 1*°. El caracter altamente bailable del Nuevo Pop -a falta de textos interesantes
0 que revistieran algin grado de profundidad en la mayoria de los casos- 3¢ representa
quizés su faceta mas subversiva. Si en la década anterior el baile -principalmente por medio
de la ya empoderada cumbia chilena- habia resultado en cierta forma funcional a la
dictadura, esta vez un publico esencialmente juvenil anticipaba por medio de asistencias
masivas a espectaculos en recintos como el entonces Estadio Chile y los diversos campus
universitarios las brechas que derribarian finalmente al régimen militar, oponiéndose a lo
planteado por Sans cuando sefala que “Pareciera que la condicion sine qua non de un baile
es la paz social, y esa es precisamente la fuerza simbdlica que tiene un acto de esta
naturaleza en medio de un conflicto bélico: demostrar que todo esta bien, aunque no sea

cierto” (2012, 147). Lejos de una paz social, la juventud de la época buscaba claramente

133 Otras canciones de su repertorio son “Ultimatum”, “El empleado punk”, “Conexiones televisivas” y “Post
mortem”.

134 DINACOS corresponde a la sigla de la Direccién Nacional de Comunicaciones del régimen militar.

135 |gor Rodriguez, en “Pop y Canto Nuevo frente a frente” en La Bicicleta, N2 73, 8/1986.

136 | 3 cancidén “Ultimatum” de Aparato Raro, incluida en su primera produccién y de gran rotacién radial,
sefialaba en una de sus partes “si no sabes pensar, entonces sal a bailar”.

106



manifestarse, y eso se relacionaba con la expresién corporal y mas puntualmente,

significaba bailar en espacios publicos y apropiarse de ellos.

mesa redeinda

POP Y CANTO NUEVO

Portada y vista interior parcial de la mesa redonda “Pop y Canto Nuevo frente a frente”
organizada por la publicacién La Bicicleta en agosto de 1986 en el Café del Cerro.
(Coleccion Sergio Araya Alfaro)

Es importante mencionar -aunque sin entrar en el analisis de su trabajo- a las otras
agrupaciones que en mi opinién contribuyeron -desde la industria- a articular un discurso
distinto y paralelo al movimiento del pop chileno a mediados de los afios 80 y que
instalaron exitosamente frente al poder militar y de los medios de comunicacion
oficialistas. Primeramente quisiera sefialar a Los Prisioneros, que con su segunda
produccion Pateando piedras (1986) *¥7 logran una interesante amalgama entre texto y

sonido, destacando en ese sentido las canciones “El baile de los que sobran”, “Muevan las

137 Este disco de clara tendencia synth-pop fue el sucesor del exitoso y autoproducido La voz de los 80, disco
fundacional del Nuevo Pop Chileno y que presentaba una sonoridad mucho mas cruda y cercana al rock. Sin
embargo, y a pesar de ser considerados Los Prisioneros como los iniciadores del “pop-rock” local, debe
mencionarse el disco homdnimo de la Banda Metro publicado el afio 1982, de impecable factura técnica e
interpretativa pero cuyo sonido remitia indudablemente al grupo inglés The Police, de gran popularidad en
ese momento.
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industrias” e “Independencia cultural”. Esta banda ademas, se inscribe como un hito al
registrar un verdadero “manifiesto” con la cancion “Somos sélo ruido”, incluida en su disco
del afio 1987, La cultura de la basura, instancia que no estaba presente en la industria
discografica nacional desde Victor Jara precisamente con “Manifiesto”, incluida en el disco
homénimo editado péstumamente el afio 1974 3, Del mismo modo, es importante
mencionar el trabajo de Electrodomeésticos, lejos el grupo méas experimental y vanguardista
del movimiento, y que fue capaz de llevar adelante un proyecto estético a través de la
masica; Viena, banda apadrinada en una competencia televisiva por el propio Flor Motuda
y cuya mejor carta de presentacion fuera -ademas de una potente y sélida interpretacion- su
forma de representar su propuesta desde la androginia en un medio pacato y cinico. Para el
final hemos dejado a La Banda del Pequefio Vicio, una agrupacion que inmersa en el
underground capitalino y con una propuesta instalada desde la teatralidad llevo la
representacion de lo oprimido y lo marginado en términos morales, sociales y sexuales
hacia una estética sonoro-visual no vista hasta ese momento en el medio local *. Fueron -
quizas coincidentemente- estas agrupaciones las que sobrevivieron a su propia historia,
reinventandose con el paso del tiempo % y llegando a ser tributados por nuevas
generaciones de musicos, permitiendo con ello que su obra llegue a nuevas audiencias, con

nuevos codigos y en un tiempo distinto.

138 | 3 edicién se realizé en los estudios Abbey Road (Londres, Inglaterra) y estuvo a cargo de Joan Turner,
viuda de Victor Jara. El disco fue publicado por el sello XTRA-Transatlantic Records.

139 Todos los grupos mencionados pudieron mostrar su trabajo en televisidn. La excepcidn la constituye La
Banda del Pequefio Vicio, que tenia su centro de operaciones en un galpén ubicado en la calle San Martin
(barrio Mapocho) llamado “El Trolley” desde donde planificaban sus presentaciones en otros recintos como
el Garage Matucana .

140 yna instancia interesante lo constituyd el proyecto que agrupd a gran parte del llamado rock latino el afio
2003, cuando junto a la Orquesta Sinfénica de la Universidad de Chile dirigida por Guillermo Riffo, se
interpretaron varios de los denominados “clasicos del Nuevo Pop” con acompafiamiento sinfonico.
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Arriba: proceso que generalmente debian experimentar las bandas en los afios 80 -.grabacion de
demos o maquetas- antes de optar a un contrato con un sello discografico y con ello a una potencial
masificacion de su propuesta. Abajo: la apuesta independiente en términos de produccidn de la agrupacion
De Kiruza -con diferentes formaciones pero siempre liderada por su vocalista Pedro Foncea-
traspaso la frontera de los afios 80 4!,

(Coleccion Sergio Araya Alfaro)
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141 En la década siguiente Pedro Foncea registra una participacidon en la competencia internacional del
Festival de Vifia del Mar del afio 1991 junto a Javiera Parra donde obtuvo el primer lugar en la competencia
internacional, y la grabacion de una version de “Amandote”, original del cantautor uruguayo Jaime Roos y
cancion principal de la teleserie homdnima transmitida por Canal 13 en 1998. Anteriormente, en el afio 1996
-junto a De Kiruza- alcanzé gran difusidn radial con la cancion “Bakan”, incluida en el album homénimo.
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Los Nuevos Baladistas

Conforme el fendmeno del pop latino resultaba ser una instancia que los mas
adelantados supieron y pudieron utilizar como la plataforma que les permitio iniciar una
carrera y para otros pasaba a ser solo un buen recuerdo, la cancién romantica -al estar
sentenciada por una lirica simple y univoca- lograba reinventarse a partir de una nueva
sonoridad ligada principalmente al sintetizador. La principal diferencia con la década
anterior es que esta vez se impondria el formato solista, el que condenaria en una primera

instancia a los conjuntos otrora exitosos a la condicion de recuerdo.

De esta manera, la cancion romantica -o balada- veria en el inicio de los 80 con tres
artistas en particular lo que podriamos llamar un intento por ir mas alla de un simple
registro: José Alfredo Fuentes, Buddy Richard (ambos figuras provenientes de la llamada
Nueva Ola) y el novel Cristébal (Marco Antonio Orozco). Estos intérpretes, junto a sus
canciones “Me faltas tG”, “Mentira”, y “Una nifia, una historia” representan lo que
podriamos denominar la transicion de la cancion romantica en términos sonoros y de

produccion musical.

A partir de ese momento, la tecnologia, sobre todo la relacionada con las nuevas
posibilidades proporcionadas por los sintetizadores jugaria un rol preponderante a nivel
mundial en términos de produccién musical, y especificamente al momento del registro,
principalmente por la posibilidad de emular sonidos y timbres. Este factor seria
determinante, pues entre otras cosas, permitiria incluso prescindir de una orquesta o trabajar
con baterias y percusiones pregrabadas al incorporar determinados timbres en su banco de

sonidos.

110



Lo particularmente relevante de esto, si nos referimos al plano local, es que implico
una homogenizacion sonora, uniformando géneros y estilos, restando muchas veces
posibilidades de ver la canciébn como un corpus estético, y posicionandola mas bien como
“un producto de laboratorio” 142, De esta forma, surgen en esta etapa nuevos compositores
cuyas canciones a pesar de lograr una alta rotacion radial, dejan entrever ain cierta falta de
oficio que impide en cierto modo la “fabricacién” de canciones y arreglos contundentes en

términos de composicion. 143

Los baladistas de esta nueva generacion bien podrian ser catalogados en dos grupos:
los que intentaron por todos los medios alcanzar la popularidad *4, y los que la
consiguieron logrando aquilatar una carrera con proyeccion. Entre estos udltimos se
encuentran Luis Jara y Myriam Hernandez, ambos participantes del programa televisivo

busca-talentos Ranking Juvenil 4.

Aunque Luis Jara desde el comienzo ha mantenido una presencia mediatica por su
condicion de conductor de television y ha logrado algunos éxitos a nivel radial, todo indica
que su fuerte ha sido el espectaculo en vivo, pues no ha logrado -desde el disco- una bateria
de “grandes éxitos” que lo respalde y lo catapulte a una potencial internacionalizacion, aun
cuando ha recibido buenas criticas por sus shows. Entre los hits que ha logrado colocar en

la audiencia local se encuentra “Amame” (1985).

142 Sy antecesora, la balada electrénica, habia incorporado influencias, timbres vocales, diccién, formas de

arreglos y la propia tecnologia aplicada principalmente a las guitarras, como recursos estéticos.

143 Entre otros, el argentino Gogo Mufioz, que habia participado y resultado ganador del Festival de Vifia del
Mar en el aiio 1979 y Juan Andrés Ossandon.

144 Es el caso de Andrea Labarca, Irene Llanos, Rodolfo Navech y Soledad Guerrero, entre otros.

145 En estricto rigor Ranking Juvenil correspondia a un segmento del programa Sabados Gigantes emitido por
Canal 13 en los afios 80.
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Con una mayor presencia discografica y con un alto nivel de presentaciones tanto a
nivel local como internacional, Myriam Hernandez se yergue desde hace dos décadas como
la gran figura de la musica romantica chilena en un camino marcado por un crescendo en
términos compositivos, de arreglos, performatividad y produccion 14, lo que ha significado
que mantenga una vigencia que trasunta el gusto y los espacios de lo popular,
presentandose en recintos como el Teatro Municipal de Santiago y ubicando sus

producciones en mercados tan lejanos y disimiles como el de Japon.

Todo esto, mas el hecho de insertar un total de diez canciones en el ranking
Billboard *7, ubican a la intérprete de “El hombre que yo amo” (1988) y “Ay, amor”

(1988), como un referente ineludible de la balada roméantica latinoamericana.

146 Seguin sefiala la biografia de la artista en el portal www.musicapopular.cl (accesado en noviembre del
2015) ya en su segundo disco “Dos” (EMI, 1990) contaba con la participacién del técnico de grabacion
Humberto Gatica y los productores David Foster y Jason Scheff.

147 Informacién proporcionada por el sello Sony BMG, de acuerdo al portal www.musicapopular.cl (accesado
en noviembre del 2015)
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La cancidn acustica

Produccién Somos Tito Ferndnderz y Patty Chdvez,
editado el afio 1976 por el sello RCA
(Coleccion José Zebra)

Si tuviéramos que buscar una fuente o raiz para entender lo que sucedio con al
menos dos de los exponentes de la cancidn acustica en los afios 80, irremediablemente
tendriamos que remitirnos a un musico que no sélo se ha mantenido al margen del
mainstream y el marketing, sino que ademas, desde ese bajo perfil, ha mantenido una
vigencia a través del tiempo con distintos registros -la mayoria de edicidn independiente- y

cumpliendo el rol de guia y maestro para otros musicos: Hugo Moraga.

Con una carrera que se inicia en el afio 1974 y que recorrid todo el circuito anti-
dictatorial (pefias, casonas, parroguias y universidades), supo hacerse en un comienzo de un
buen stock de grabaciones realizadas artesanalmente que vendia en forma personal. Su

primera produccion “formal” resultaria del registro de una serie de actuaciones con un deck
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y un par de micréfonos, trabajo que realizaria junto al director del conjunto Barroco

Andino, Jaime Soto y que titularia Canciones al sur de mi, fechado en 1979 48,

Copia doméstica de la produccion Lo primitivo, de Hugo Moraga
(Fotos: Gentileza Fernando de la Cruz)

Con posterioridad, vendrian los discos Lo primitivo (SyM, 1980), Miércoles, ciudad
magica (Autoedicion, 1982), Nifio de guerra (Liberacion, 1984) y Bajo New York
(Autoedicion, 1988). Duefio de wuna particular lirica, ha sabido estructurar sus
composiciones sobre una gran riqueza armoénica y sonoridad que evidencian un nexo

profundo con sus gustos mas personales: el bossa nova y el jazz.

A partir de ese punto entonces es que puede entenderse el trabajo de tal vez su
pupilo mas adelantado: Rudy Wiedmaier 4°, un musico que ha sabido transitar por distintos
estilos donde la guitarra y el teclado se instalan como férreo elemento donde descansa la

composicion. Con un inicio que se arraiga involuntariamente en el Canto Nuevo con la

148 Informacion sefialada en la biografia del musico en el portal www.musicapopular.cl (accesado en
noviembre del 2015)

149 Musico de vasta trayectoria y con mds de diez producciones grabadas tanto en forma independiente
como para sellos discograficos insertos directamente en el mercado de la musica, como Alerce y la
desaparecida EMI Odedn.
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emblemética cancion “Catalina”,**® mostré con el tiempo una evolucién que lo derivé al
rock y al blues entre otros estilos como soporte para una lirica que transita entre lo poético
y la critica social, llegando a desarrollar un interesante trabajo al musicalizar la obra de

poetas como Jorge Teillier y Ricardo Nanjari .

Rudy Wiedmaier en un acto por los presos politicos en una
pefia en el Campus Oriente de la Universidad Catdlica de Chile, en el afio 1984
(Foto: Gentileza de Rudy Wiedmaier)

Ajeno a los vaivenes de la industria y posterior a su experiencia con las
discogréaficas EMI y Alerce, Wiedmaier hizo de la autogestion un verdadero estandarte y de
las presentaciones en recintos pequefios, su habitat, instancias que cobran especial valor
después de haber teloneado a figuras del rock argentino como Charly Garcia y Luis Alberto

Spinetta. Al respecto, el musico sefiala:

%0 pe acuerdo al portal www.musicapopular.cl (accesado en noviembre del 2015) la cancién representa
“una critica al cliché artesanal de la época.”

151 Una muestra de ello son los discos Hotel Teillier y Mirar de afuera, ambos del afio 2005. En la década del
90 desarrollé ademas, la faceta de musico de sesién con agrupaciones como De Kiruza y Comparfiero de
Viajes.
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“...ademds que a mi me gusta mucho el tango también. Y me gusta esa cosa media
orillera del tango ¢no? media arrabalera. Claro, y el blues, también me
gusta...entonces son elementos que estdn ahi...lo que te iba a comentar es que es
curioso que al pasar de los afios ya va como dejando de importar las etiquetas que te
pongan, y deja de ser un lastre, porque en algin momento lo senti yo como algo que
tenia que cambiar. Esta es mi historia, me siento orgulloso y...mira, desde el
momento que [Luis Alberto] Spinetta dijo “el rockero mas grosso que hay en Chile
se llama Rudy Wiedmaier” de ahi pa’ adelante cambid todo, todo se fue a la
chucha...o sea, qué me pueden decir ahora a mi. Hasta antes de eso yo me las tenia
que comer; que este huedn copiando a los argentinos, que se cree Charly.... Pero
desde ese momento pa’ adelante, yo creo que El Flaco puso las hueds en su lugar y
lo hizo de un plumazo. Entonces...no sé, es como si Dali diga que pintai bien;
entonces ya...qué me van a decir, qué me pueden criticar...” (Santiago, Mayo 22

del 2014)

Con una convicciéon a toda prueba y absolutamente desde las antipodas de lo
comercial y la moda, Rudy Wiedmaier proyectaria la década de los 80 en términos formales
con tres producciones: Impresiones personales (Autoedicion, 1982), Amigo imaginario

(Alerce, 1987) y el referido Amor grist (EMI, 1989) %2,

De esta manera, en forma paralela y desde un formato y una sonoridad
esencialmente acustica, se conformoé a mediados de los 80 un pequefio grupo que a pesar de
calzar con la figura del cantautor nacido al alero del Canto Nuevo, poco tenia que ver con el
fondo de ese movimiento, pues su mensaje no era politico sino amoroso y por momentos
levemente existencial. Con figuras de la cancion tan populares como el cubano Silvio
Rodriguez o el mencionado Hugo Moraga como referentes, este grupo de cantautores
estuvo representado principalmente por Alberto Plaza, Pablo Herrera, Cecilia Echenique, y
un masico que contempla una trayectoria desde fines de los afios 60 pero que registré un

par de discos imprescindibles para la época: Eduardo Gatti.

152 E| afio 1981 Wiedmaier registrd en un home studio junto al tecladista Ivdn Toledo un casete con mucho
del material que posteriormente se transformaria en el disco Impresiones personales.
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En efecto, desde la publicacion de Loba (EMI, 1987) este cantautor se ha
caracterizado tanto por lo pausado e intermitente de su discografia como por la riqueza de
los textos que musicaliza. Indudablemente, la obra de Gatti representa quizas la ecuacion
mas acertada entre la cancién-consumo y lo intimista, reflejo genuino de sus propias
experiencias y que lo sititan como un constructor de canciones de exquisita sensibilidad y

con caracter de imprescindible en”cualquier recuento de la masica popular chilena.

ALBERTO PLAZA
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Caratula de caset En la escalera, de Alberto Plaza,
editado por el sello RCA — BMG el afio 1987
(Coleccion Ana Maria Araya Alfaro)

En el caso de Pablo Herrera, a pesar de contar con una autoproduccion con claros
guifios sonoros al Canto Nuevo en el afio 1983 -Despertar- pronto encauzaria su propuesta
hacia una lo romantico. De esta manera, el afio 1986 publica Pablo Herrera (EMI) del que
destaco el single “Entre dos paredes” y el afio 1989 Rastros (EMI). Es en la década
siguiente en la que este cantautor, siempre con la guitarra como eje de su trabajo
compositivo, alcanzara una popularidad transversal e instalara varias de sus canciones en la

categoria de éxito radial, llegando incluso a grabar en Estados Unidos con el mdsico y
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productor chileno Eric Bulling 3. Con algunos visos de experimentacion en sus ultimos
trabajos, incursionaria incluso -con la colaboracion del saxofonista de UPA, Sebastian

Piga- en el sonido electronico 4,

No obstante, el que logra una mayor y més rapida difusion radial de su propuesta es
Alberto Plaza, cuando despues de obtener el tercer lugar en el Festival de la Cancién de
Vifa del Mar en el afio 1985 con la cancion “Que cante la vida”, arremete con una sencilla

» 15 que marcara el inicio de una carrera que

composicion llamada “De tu ausencia
rapidamente se proyecto al extranjero, marcando una significativa presencia principalmente
en Ecuador y Colombia. Con un trabajo que en un comienzo tuvo claras referencias a la
tradicion guitarristica de la Nueva Trova Cubana pero ademas con fuertes guifios a lo
comercial en tanto cancion-tipo, consolido su carrera con una seguidilla de éxitos radiales
que lo catapultaron como un nimero probado cuando la industria habia reflotado y las
condiciones sociales y politicas en Chile eran claramente diferentes. Antes de terminar la

década, se sumarian a su disco debut Que cante la vida (BMG, 1985), las placas En la

escalera (BMG, 1987) y Blanco y negro (EMI, 1989).

Con textos un tanto anodinos y predecibles pero con un trabajo vocal en ocasiones
mas exigente que el de otros cantautores -lo que probablemente explica una construccion
diferente en términos de arreglos- supo manejar en buena forma y a su favor las variables

de la industria al punto de publicar tres discos en el periodo 1985-1989 e internacionalizar

153 Eric Bulling produciria el afio 2010 el disco Sentado en la vereda (Sony Music). Bulling nacié en Quillota el
afo 1947 y formd parte del “Quinteto de bronces de Chile”, con quienes grabo un larga duracién con obras
de Vivaldi, Bach y Beethoven el afio 1973 (Ver El Musiquero N° 206, 12/1973).

154 De esta experiencia surgiria Discografia elemental electrénica (Autoedicién, 2007).

155 Esta cancién fue grabada a instancias del técnico Fernando Mateo en enero del afio 1985 al término de
las sesiones destinadas a la cancion que participaria en el Festival de Vifia ese mismo afio.
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su carrera, marcando presencia fuertemente en el exterior *. El trabajo de Plaza en tanto
propuesta, resalta claramente -desde la univocidad del mensaje- una fidelidad a las palabras

del texto, cuyo sentido es exacto y propio.

Sin embargo, si pudiéramos establecer la versatilidad como un término estilistico en
la cancion popular chilena, definitivamente Cecilia Echenique no escaparia a esa
categorizacion. Esto, por cuanto ha recorrido en tres décadas un camino tan prolifico como
variado y con distintas repercusiones. Si en un comienzo fueron las canciones infantiles con
el grupo Mazapan, luego fueron las “canciones intimistas”, las tonadas, los villancicos, la
mausica brasilefia y hasta composiciones de tipo religioso las que le permitieron trabajar con
diferntes artistas y productores. Con una discografia que a la fecha supera la veintena entre
producciones originales, antologias y colaboraciones, Cecilia Echenique ha sabido hacerse
de un cancionero que alejado de la estridencia se ha posicionado como una marca indeleble
en el gran publico quizés precisamente por entregar un producto cuidadosamente elaborado
en términos de produccidn y arreglos, tarea en la cual ha contado con el apoyo -entre otros-

de los experimentados Alejandro Lyon y Eduardo Gatti.

De igual manera, Cecilia Echenique se ha transformado con el paso del tiempo en
una cantante que mas alld de entregar una propuesta musical personal, entrega productos
bien hechos y bien terminados, con una sonoridad cuidada, y para los cuales se toma el

tiempo que estime necesario **”. Uno de sus puntos altos lo marca su disco debut, de quien

156 Desde el afio 2002 Alberto Plaza se encuentra radicado en Miami (Estados Unidos), lo que ha influido
muy probablemente en sus ultimos trabajos, los que presentan claros tintes caribefios en su estructura y
sonoridad. Ha obtenido reconocimiento en varios paises y desde hace mas de una década esta radicado en
Estados Unidos.

157 Sus comienzos la sitian como integrante del grupo infantil Mazapan, instancia a la postre decisiva pues
en esas circunstancias conoce a quien grabara su primera produccién, Alejandro Lyon.
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Alejandro Lyon sefiala: “el primer disco de la Cecilia Echenique también me gusta mucho
como quedd. Un disco que se llama Tiempo fecundo” 8 . Este disco incluia versiones de

“Yolanda®, original de Pablo Milanés, y “Todo cambia” del chileno Julio Numhauser.

Con incursiones en distintos estilos y haciéndose cargo algunas veces del trabajo
compositivo, a diferencia de sus pares practicamente Cecilia Echenique no ejecuta ningun
instrumento en el escenario, potenciando de esta manera la figura del/la cantante. Esta
década contempla, ademas del disco debut, un segundo trabajo del afio 1989 grabado al

igual que el anterior para el sello CBS titulado En silencio.

Al referirnos a la Cancion Acustica en términos de texto, debemos sefialar que ésta
presenta una marcada bifurcacién entre la literalidad naif de unos novatos Ubiergo y Oscar
Andrade, y el mencionado intimismo de Eduardo Gatti, cuyas letras en paralelo al lenguaje
muchas veces metafdorico de Hugo Moraga, dejan abierta la posibilidad de interpretaciones
maultiples en las que el texto se auto-resuelve continuamente con una nueva escucha. Sin
embargo, en todos los casos estamos presenciando la puesta en valor de una experiencia
personal. No se trata aca de una “cancion-tipo” que responda a necesidades de la industria o
el mercado, sino de un corpus o constructo que aun desde el margen debe adoptar los

pardmetros que implica cualquier produccién musical para insertarse en la industria.
En relacion al caso puntual de Ubiergo, el musico y productor Domingo Vial sefiala:

“La palabra productor de repente era el que “oye consiguete dos bateristas,
consiguete... etc.” Como productor ejecutivo o de television. Entonces ahi yo asumi
y ahi viene la parte entretenida, bueno. Llegaba gente 0 me mandaban casetes, y un

dia llega un cabro con una guitarra y canta “Un Café Para Platon” mas otras
canciones, y Yo le digo a José Manuel que habia llegado un cabro con buena pinta y

158 Entrevista del 26 de junio del 2014.
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con canciones bien buenas, bien choras y que me gustaria tenerlo como artista de la
compafiia. En ese momento se producia muy poco, era la época en que estaba de
capa caida la cosa, todo venia de afuera. Entonces, en resumen, hacemos el disco,
todo esto con toque de queda, o sea grababamos en la noche...” (Entrevista, julio 23

del 2014)

La aparicion de Fernando Ubiergo resulta determinante en la musica popular de los
afios 70 por diversas razones. Surgido del ambiente universitario, cultivaba un bajo perfil
rayano en una timidez que ocultaba la sensibilidad que lo llevd a componer canciones
emblematicas de su primera etapa como la mencionada “Un café para Platon” donde
reflexiona acerca de la ausencia de un cercano, y “Cuando Agosto era 217, donde aborda el
tema del aborto juvenil. Sin grandes condiciones vocales -denominador comin en la
cantautoria- y con canciones construidas inteligentemente desde una estructura armonica
béasica, supo llenar el espacio que le estaba destinado en el apartado de los idolos, a la vez
que desmarcarse de la utilizacion que el régimen militar quiso hacer de su imagen cuando
intentd considerarlo entre los suyos como simpatizante de la faccion Avanzada Nacional,
liderada por Alvaro Corbalan, integrante de la Central Nacional de Informaciones (CNI),

organismo represivo de la dictadura *°°.

159 En el articulo “El sonido de la Historia”, escrita por César Hidalgo Calvo y publicado en Las Ultimas
Noticias en el aflo 1988 (mes indeterminado), se menciona al cantante junto a reconocidos adherentes de la
dictadura como Ginette Acevedo, Fernando Jiménez y Maria Inés Naveilldn como parte de los artistas “no
marxistas”. Avanzada Nacional era un partido politico de extrema derecha de corte nacionalista que
funciond entre 1988 y 1990.
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“*“Tenemos todo el apoyo del pablico

Domingo Vial en dos instancias: arriba, como parte del equipo de produccion de la cantante Andrea Tessa
junto a la compositora Scottie Scott y como parte de la banda Casablanca junto a los hermanos
Nino y Francisco Garcia, Alejandro Gaete y Enrique Baeza.

(Fotos: Archivo Domingo Vial)

No obstante, Ubiergo supo mantenerse en su trinchera, blindado solamente por un
pufiado de buenas canciones y un equipo de produccion que entre otras cosas lo llevaron en
plena crisis de la industria discografica a grabar un disco en vivo, catapultado

indudablemente por el éxito de “Un café para Platon”, primer éxito de este cantautor,

122



ganador del Festival Primavera Una Cancion en el afio 1978 y que junto a “Los Momentos”

de Eduardo Gatti se alza como verdadero hito de la cantautoria 1.

Primera produccion de la agrupacion de jazz-fusion Cometa,
donde Domingo Vial también tuvo participacion, esta vez como musico.
(Coleccion Familia Gomez Marchant)

Quizas como producto de la experiencia autoritaria vivida por el pais, gran parte de
la audiencia en ese minuto no abandono el propio proceso reflexivo respecto de la situacion
existente, abriendo el espacio para canciones que requerian mas de una lectura, y lo mas
importante, permitiendo su presencia incluso en programas del canal oficial de la dictadura,
Television Nacional (Canal 7) 1. Este detalle es importante por cuanto la television es
sinénimo de masividad, lo que en el caso de la Cancion Acustica significd gran presencia
nacional con shows personales en vivo en circuitos paralelos a los que ocupaba el Canto
Nuevo, a pesar de que por un asunto de marketing, muchas veces fueron considerados -aun

hoy- como parte del movimiento.

160 Aun cuando “Los momentos” habia sido grabada junto a Los Blops en la década del 70 e incluida en el
primer disco de la banda, la version que se hizo conocida es la incluida en su disco solista Eduardo Gatti del
ano 1982, grabado para el sello SyM y reeditado por RCA en el afio 1985.
161 Eduardo Gatti se presentd entre otros programas en el misceldneo Pare, Mire y Escuche, conducido por la
cantante Patricia Maldonado, reconocida adherente del régimen militar.
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Domingo Vial sefiala al respecto:

“Me acuerdo que el baterista era el Pato Salazar, era casi como la orquesta de
Horacio (Saavedra). Con Pepe Ureta, Carlos Corales, etc. En las primeras etapas de
Ubiergo era asi. Con él hicimos muchas cosas, haciamos giras y ahi el director era
Nino Garcia que tocaba el piano, Toscano Vidal un bajista de la época, Alejando
Gaete en guitarra y yo en bateria. Hicimos giras por todos lados y sondbamos como
caiion.” (Entrevista, julio 23 del 2014)

Esta capacidad de agenciar, en palabras de Tia DeNora, entendiendo este concepto
como “la capacidad que tiene un sujeto para hacer algo mas de lo habitual respecto de un
fendmeno determinado y en la cual lo volitivo jugara un rol importante” (DeNora 1999,
189), pues esta actitud de repensar una instancia determinada se oponia diametralmente a
un eventual determinismo dado por la situacién politica imperante en el pais y tendria su
contrapartida en el paulatino desarrollo adquirido por la television. En efecto, este medio
vio nacer programas como Chilenazo %2, espacio donde Oscar Andrade instala desde la
ironia una fuerte critica social con el éxito “Noticiero crénico”, cuya aceptacion en cierta
forma demostraba que la sociedad chilena no s6lo estaba preparada sino que compartia una
postura disidente frente a la frivolidad que comenzaba a imponerse como un potente
distractor de la sociedad chilena %3, En esas condiciones, el relevo autoral producido en
estos afios surge de manera natural en tanto hay una cancion que habla desde el yo hacia un
th (o un ustedes) para transformarse en un nosotros, transitando por letras que descansan en
melodias bien construidas y cuyo significado se renueva en cada escucha. Aun cuando el
objetivo de esta investigacion no considera un analisis de las letras y/o textos urgidos en

este periodo, resulta inobjetable sefialar que maés alla del caracter poético o existencial de

162 programa emitido por la Corporacién de Televisién de la Universidad de Chile (actualmente Chilevisién).
163 E| mismo Oscar Andrade mantendria su postura critica al componer la cancién “Pan y circo” en clara
alusién a esta verdadera condicidon que comenzaba a imperar en los medios de comunicacién nacionales.
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muchas de las canciones (acusticas) catalogadas como éxito en esta época, dichas piezas
estan revestidas de una patina sombria y nostéalgica cuyo texto remite constantemente a

alguna pérdida. Tres ejemplos para graficar esto:

Y nace esta cancion desde el cemento,
una flor que en el desierto morira
y el canto de un zorzal
se perdera en el ruido de la gran ciudad
Guarda el tiempo en las bastillas
unas cuantas semillas que entrega una cancion
pero hay un lugar donde el olvido florecid...

(“El tiempo en las bastillas”, Fernando Ubiergo)

Un dia de octubre a clases no llegd
habia dejado la universidad
como un pitillo a medio terminar
su carrera se quedo.
Siempre pedia un café para platon
y unas monedas para locomocién
no tenia nada y valia méas que yo,
porque ¢l todo lo dio...

(“Un café para Platon”, Fernando Ubiergo)

Un dia la Francisca
me regal6 una estrella
y me dijo guardala bien
porque es tuya
con la esperanza de un nifio,
con la esperanza de un lirio
sabiendo que se abre entero en la mafiana
Y asi parti6 creciendo,
asi se fue remando
por las aguas de la tierra dando el cielo
dejo amor sembrado adentro,
dejo tiernas vibraciones
y se fue por Tobalaba en una micro.

(“Francisca”, Eduardo Gatti)
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No obstante lo anterior, y a pesar del grado de autonomia que logra la Cancién
Acustica en forma y contenido respecto del Canto Nuevo, es posible apreciar cierta
reverencia o respeto a movimientos enraizados en la sonoridad de voz y guitarra y
entroncados en el cancionero latinoamericano, como la Nueva Cancion Chilena o la Nueva
Trova Cubana *4. En ese sentido bien cabria hablar de lo que William Weber viene en
denominar “la supervivencia del arte”, en tanto “distintas capas del pasado poseen un
sentido de latencia que les permite revivir de nuevas maneras en épocas distintas” (2011,
47). Esta instancia actia como una verdadera e invisible plataforma sobre la que se

construye la Cancion Acustica en el &ambito de lo popular.

Esto bien podria considerarse una respuesta al canon que corria en paralelo
impuesto desde la musica docta y su cobertura desde la critica, principalmente en la prensa
escrita, ademas de la feble propuesta autoral de los artistas simpatizantes de la dictadura en
formato cancion 1%, Ambas instancias entonces, se instalan como metafora de una musica
que “no habla”, y por tanto, no representa un problema para las autoridades del régimen
militar 166, La Cancion Acustica en definitiva, se yergue como una propuesta de lo intimo y
lo existencial donde no cabe el lugar comin y donde reviste importancia el qué y el como

antes que el quién. Esto Gltimo es una instancia que se instala como consecuencia de las

164 Fernando Ubiergo logré imponer su criterio al grabar en su tercer disco canciones de Victor Jara y el
cubano Silvio Rodriguez, a pesar de la oposicion de su sello discografico, segin reporta el portal
www.musicapopular.cl (accesado en noviembre del 2015).

165 | 3 critica tenia un espacio principalmente en diarios de derecha como La Tercera, La Segunda, Las Ultimas
Noticias y El Mercurio, donde escribia el compositor Federico Heinlein. La prensa disidente o de oposicidn se
remitia al formato revista y su publicacién era quincenal.

166 Esto se veria reforzado por la gran cantidad de ediciones de la llamada musica cldsica por parte de
publicaciones nacionales y extranjeras a bajo costo. Por otra parte, un espacio clave para los artistas que
representaban fielmente el concepto de entretencion, seria el programa Sabados Gigantes emitido por
Canal 13, perteneciente en ese momento en su totalidad a la Pontificia Universidad Catdlica de Chile y por
ende, a la Iglesia Catdlica.
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anteriores. El mensaje entonces surge de un proceso reflexivo del autor que se extrapola al
auditor por medio de la melodia que descansa en una sonoridad que se aleja de la

estridencia y la espectacularidad de lo meramente comercial.

Si bien la presencia mediatica de los autores antes mencionados continu6 en las
décadas siguientes, la version romantica de la Cancion Acustica -entiéndase esto como la
clasica cancién de amor- seria abordada preferentemente por el mencionado Alberto Plaza.
Alejados ciertamente del gran publico, pero no ajenos a cierto grado de popularidad, otros
cantautores también marcaron presencia, pero la intermitencia tanto de su produccion
discografica como de sus presentaciones en vivo provoco que en general se mantuvieran en
un segundo plano. Entre ellos se encuentran Keko Yunge, que en el afio 1985 populariza la
cancion “Algo mas que dos amigos” y -con mucha mas presencia, peso artistico y
trayectoria- Gervasio %7, cantante uruguayo radicado en Chile desde el afio 1967 y creador
de verdaderos himnos como “Alma, corazén y pan” (1983) 8 y “Con una pala y un

sombrero” (1989).

De igual forma resulta destacable la labor del ex integrante del conjunto Los Trapos
189 Eduardo Valenzuela, quien gira radicalmente hacia el sonido tecnificado del
sintetizador, y siguiendo la ténica de la autoproduccion ubica varias canciones en los

ranking, destacando los titulos “No estaré en tu cama esta mafiana”, “Echale cemento” y

167 ya en los afios 60 -previo a su participacién como vocalista del conjunto beat Los Naufragos en reemplazo
de Quique Villanueva- registra los éxitos radiales “Mujer esdrujula”, “Baila conmigo” y “La azafata”.

168 Cancidn ganadora del Festival de Vifia del Mar del mismo afio.

169 | os Trapos constituyen un referente obligado del denominado rock pesado nacional en la década del 70.
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quizés su mayor éxito en la década, el cover que realiza de “Y qué sé yo qué sé”, original

del uruguayo Sergio Fachelli *7°.

Grito final: El Thrash Metal

Para entender el movimiento thrash (concepto que encierra la idea de “algo
convulsivo y violento”) y su incursion en Chile a mediados de los afios 80, resulta Util
retroceder -aunque estilisticamente existan claras diferencias- hasta los inicios de la década
anterior, cuando prolifer6 una serie de bandas nacidas bajo el alero del hard rock, el rock
progresivo e incluso el rock sinfonico desarrollado por grandes bandas del concierto
internacional como Led Zeppelin, Focus, Deep Purple, Black Sabbath, Grand Funk, Yes y

Genesis entre otras.

La idea preclara de la mimesis de un lenguaje musical muchas veces elaborado para
generar una identidad, definitivamente no fue suficiente para que bandas como Tumulto,
Arena Movediza, Millantdn, Quilin, Poozitunga, Motemey, Campanario, Los Trapos y
Amapola entre otros nombres pudieran acceder a la alicaida industria y con ello a una
permanencia o proyeccion en el tiempo, quedando insertos en la categoria de “rock de
gimnasio” o “rock de barrio” "1, Uno de los elementos caracteristicos de estas bandas en

términos de ejecucion o interpretacion, fue el alto nivel logrado -segun propia confesion de

170 Esta cancidn formaria parte de la banda sonora de la teleserie emitida por Televisién Nacional “Bellas y
audaces”, editada por el sello Musicavision.

171 Categorizacidn utilizada en la publicacién de Ponce, Prueba de sonido. Primeras historias del rock en Chile
(1956-1984).
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uno de los musicos- 1> por medio de horas de practica al lado del tocadiscos copiando
estructuras ritmicas y lineas melddicas o fraseos de los grupos extranjeros, lo que era
retribuido por un alto grado de catarsis por parte del pablico como una muestra de la

aceptacion que lograban en las presentaciones en vivo, verdadero objetivo del movimiento.

Precisamente el virtuosismo logrado derivd en una alta rotacion -e incluso
intercambio- de integrantes entre las propias bandas, lo que implic6 muchas veces una
frecuente actividad pero no una distincion ni identidad en el sonido de las agrupaciones,
instancia definitivamente a considerar pues muchas de ellas ni siquiera llegaron a registrar
su trabajo, y los que lograron hacerlo entregaron un producto cuyo sonido como propuesta

estética respondia a algo conocido por el publico.

De acuerdo a Alfonso Vergara, bajista y fundador de Tumulto, “empezamos a tocar
covers porque era musica en inglés, nadie entendia y era una forma de trabajar. Todas las
radios tocaban musica extranjera. La musica chilena que se tocaba eran marchas.” (Ponce
2008, 251). Al respecto, en la misma publicacion el guitarrista Andrés Godoy también
aporta su vision de la escena al sefialar que “era una época muy espesa. Fue tanto el temor
generalizado entre las bandas que sélo quedaron los covers. La propuesta era nada. Lo vital

era tocar.” (2008, 251)

Aun dentro de este contexto poco alentador, resulta destacable la presencia de dos
bandas que marcaron una singular presencia en la escena local por aunar no sélo una

sonoridad acerca del rock sino también una puesta en escena. La primera de ellas -Feed

172 Seglin Carlos Marchant, integrante histérico de agrupaciones como Sol y Medianoche y Andrés, Ernesto
y Alejaica “...en esos tiempos habia que poner el disco para sacar un tema. Entonces dejabas los discos bien
rayados.” (Ponce 2008, 259)
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Back- representa un punto aparte dentro de lo existente en ese momento principalmente por
la forma en que utilizé el lenguaje musical. Fundada en 1982 por Néstor Leal, un masico
que regresaba al pais después de una estadia en Europa, el grupo se caracteriz6 por
composiciones extensas, con quiebres de ritmo y métrica que escapaban al formato cancién
tradicional de cuatro minutos. Definitivamente se diferenciaban de las otras agrupaciones, y
no es arriesgado sefialar que estaban un par de pasos mas adelante precisamente por lo que

plantea su lider y fundador:

“Me costd dos afios aprender a cantar en espafiol. Y me ide¢ un tipo de rock en
espafol que no lo hace ninguna banda en el planeta. Lo hago yo. Porque toco con
las bases del heavy netamente inglés y uso las armonias yanquis de coro, pero arriba
canto boleros. Eso es Feed Back. Tuve que ensefarles a tocar. Si los dejaba solos
tocaban blues o copiaban los (antiguos) grupos del hard rock, era mucho (Deep)
Purple, tres tonos, sin cortes ni nada. En Feed Back la bateria es corte, pero aqui (en
Chile) era pulso: es lo tinico que han aprendido los bateristas.” (Ponce 2008, 345)

La otra banda -Panzer- representa en alguna medida una escision de Feed Back,
pues se forma en el afio 1986 a partir de la salida de tres de los integrantes de esa banda
liderados por el guitarrista Juan Alvarez. Con una estética visual que honraba a los proceres
del hard rock, y con una estructura de grupo similar, se mantendria apegado al formato

cancion con letras que remiten a magos, espadas y cuentos fantasticos.

Altos y bajos en el aspecto musical y constantes cambios en su formacién, no
impidieron sin embargo que la banda tuviera cierta repercusion incluso a nivel internacional
y lograra instalar su disco Tierra de metales -editado el afio 1989- como un referente del

rock pesado nacional 3. Aun asi, la falta de textos consistentes e interesantes -y en

173 | a notoriedad mayor vendria no obstante, a partir del afio 1996, cuando comienzan a internacionalizar su
carrera y a abrir shows de verdaderos referentes del heavy metal internacional como Slayer, Iron Maiden o
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consecuencia de buenas canciones-, el abuso del virtuosismo, un repertorio ajeno en la
mayoria de las bandas, y una sonoridad anquilosada terminaron por sepultar a un
movimiento cuya mejor carta de presentacion fue la de ser el émulo local de los rockeros a
quienes sus cultores admiraban, elemento insuficiente a la hora de cautivar a la industria de
ese momento. De este periodo quizads la cancion mas emblematica y reconocible sea
precisamente la popularizada por la banda de Alfonso Vergara, “Rubia de los ojos
celestes”, metafora del farmaco conocido como anfetamina 1’4, y que fuera grabada en
distintos periodos de la agrupacion, correspondiendo la primera version a la editada por el

sello EMI en el afio 1977.

AC/DC cuando se presentan en Chile. Con una relativa frecuencia de su actividad en vivo, han perdurado
hasta hoy al menos en la escena local.
174 Con propiedades hipnéticas, sedantes y estimulantes de gran auge en las décadas 60 y 70.
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iiiMuéranse Chacales...!!! 175 (el thrash entra en escena)

Nota sobre un recital thrash publicada por el periddico E/ Carrete en el afio 1989
(Foto: Archivo Sergio Araya Alfaro)

Aun cuando en estricto rigor y de acuerdo a los parametros vistos en el transcurso
de esta investigacion, no corresponderia referirse a la escena thrash como parte de una
industria, nos ha parecido pertinente incluirla precisamente porque desde la autogestion y
una absoluta independencia, este movimiento fue capaz de generar su propia dinamica con
una considerable produccion de demos y casetes oficiales y su consiguiente distribucion,
llegando a tener un publico cautivo y fiel, generando a su vez, redes no solo a nivel
nacional sino también en el extranjero que posibilitaron tanto el intercambio de material
como presentaciones en vivo. En ese sentido resultaria vital la verdadera cadena de

produccién que implement6 el movimiento thrash tanto en Santiago como en regiones, y

175 “Chacal(es)” constituyd un término con doble caracter, acufiado por el movimiento y adoptado

principalmente por la publicacion El Carrete para referirse tanto a los seguidores (Chacales) como a algo
(cancidn, objeto e incluso una actitud) de evidente calidad (Chacal). Como concepto antagdnico se instala la
palabra “Charcha”.
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que daria cuenta de la publicacion e intercambio de numerosos fanzines 1"® y grabaciones de
diversa calidad técnica pero que constituyeron el soporte y una forma de consumo para una
musica que siempre oper6 desde el borde o el underground " . Ademas, resulta interesante
constatar el modo en como establece un quiebre con sus antecesores no sélo desde la

musica sino también desde la forma en cdmo abordan el fenomeno musical.

Dos instancias que revelan el espiritu autopoiético del thrash: a la izquierda, detalle de un relato
escrito en primera persona acerca de la experiencia vivida en un concierto, el que luego era compartido
en diversos fanzines como Insanity, Metal Mania, Hit Parader, o las publicaciones peruanas To Death
y Stage Diver (fecha y lugar indeterminados). A la derecha: merchandising de Warpath promocionado
en un fanzine (nombre y fecha indeterminados)

(Coleccion Sergio Araya Alfaro)

176 E| fanzine -revista de manufactura artesanal- se instalaria como el verdadero érgano oficial por el que se
comunicaban las bandas thrash dando a conocer sus actividades.

177 L as excepciones parecen ser la visita del grupo Necrosis al programa Sabados Gigantes de Canal 13 en el
afo 1987, y el reportaje del programa Informe Especial de Televisién Nacional -6rgano comunicacional
oficial de la dictadura- a la banda Rust. En ambos programas -sea desde la burla o una visién sesgada de su
propuesta- se intenté ridiculizar y debilitar desde la oficialidad a un movimiento que se imponia en un
segmento de la juventud de la época.
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Surgido en los barrios bajos de Los Angeles (Estados Unidos), el movimiento se

configura a partir del sonido y la figura de bandas embleméticas como Venom, Exodus,

Slayer y Mercyful Faith. En Chile, el thrash propicio el surgimiento de una verdadera tribu

urbana que circulaba principalmente en los alrededores del Portal Lyon, en la comuna de

Providencia y que se caracterizaba entre otras cosas, por lo siguiente:

a)

b)

f)

9)

Demarcacién y uso de espacios urbanos especificos en la Region Metropolitana
(Portal Lyon en la comuna de Providencia, Plaza Egafa en el limite de las
comunas de Nufioa y La Reina e inmediaciones del Edificio Eurocentro en la

comuna de Santiago Centro).

Ven en la dictadura instaurada tras el golpe militar de 1973 -y en particular en la
figura de Augusto Pinochet- un enemigo comun; vale decir, existe una

conciencia politica respecto de su entorno y momento histérico.

Toman posicion ante las reivindicaciones sociales y étnicas locales e

internacionales.
No existen lideres visibles

Absoluta identificacion con la estética visual, corporal y sonora del movimiento

por parte de sus seguidores.
Alto grado de solidaridad tanto entre las bandas como entre sus seguidores

Instauracion del intercambio de merchandising (discos, parches y revistas entre

otros articulos) como practica habitual.
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A partir de lo anterior, podemos inferir que el movimiento tuvo una gran capacidad
de organizacion, instancia determinante que permitio a las bandas implementar su propio
sistema de conciertos. Segln declara Marco Cusato '8, fundador, guitarrista y vocalista de

Warpath:

“...]a banda que organizaba el concierto era invitada a la semana siguiente y
participaba de las ganancias. Todo era equitativo. Ademas, todo lo que era
publicidad se hacia en la clasica imprenta Porvenir y se organizaban grupos pa’ salir
a pegar los afiches en la noche.” (Santiago, enero 12 del 2016)

A diferencia de sus antecesores mas inmediatos, en términos estrictamente
musicales, el thrash se presenta como una estructura casi carente de un elemento melédico,
muchas veces con afinaciones de guitarra mas bajas y una voz cargada de una “guturalidad”
que lo alejan del formato cancion tradicional, con estructuras reconocibles. La catarsis en
este caso parece no dar tregua y su sonido devastador y desenfrenado potenciado por el
bombo de doble pedal, siempre permanece en un punto alto. En ese sentido puede
entenderse el fendmeno del headbanging 1”° , pues al no poder seguir el ritmo con todo el
cuerpo, quien escucha solo utiliza la cabeza para esa accion. Lo performativo entonces,
lejos de estar acotado al escenario, guarda directa relacién y se retroalimenta con la actitud

del publico en los conciertos.

Esta verdadera cofradia o subcultura del thrash respondia ademas, a que -a

diferencia de sus antecesores- los cultores y seguidores del movimiento tenian un marcado

178 MUsico y productor de vasta trayectoria. Fundador y vocalista de la banda thrash Warpath a mediados de
los 80. Duenio del estudio de grabacion Attic, lugar emblematico donde muchos representantes del
underground capitalino y el movimiento thrash registraron sus propuestas. En los afios siguientes derivo al
jazz-fusion con la agrupacion El Expreso y simultdneamente al pop con las agrupaciones La Zona, Capital y
Radiografica. Desde el afio 2007 lidera el proyecto The Fallacy, banda con la que se ha presentado en
Argentina, Colombia, Estados Unidos y Rusia.

179 Literalmente “movimiento de cabeza” o “cabezazo”.
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interés por la literatura y en especial por autores como Vicente Huidobro, H.P. Lovecraft,
Albert Camus, y Eduardo Galeano entre otros. Esta instancia transformaria tanto al musico
(ejecutante y/o compositor) como a su seguidor en un sujeto informado, reflexivo y
empoderado en el papel de despertar inquietudes politicas en la juventud de la época por

medio de, segun lo planteado por Marco Cusato

“Claras manifestaciones del publico en contra de la dictadura, con canciones,
tematicas y letras oposicionistas al régimen de Pinochet, con problemas con la
represion —quienes siempre intentaban bajar nuestros conciertos- y en cada
actuacion, era un deber de nosotros, sobre todo antes de las elecciones del 89,
informar y educar al publico, que debian votar por la oposicion al régimen y asi
lograriamos sacar ese flagelo de nuestras vidas...” (Santiago, enero 12 del 2016)

Como podemos apreciar, todos estos elementos hicieron del thrash en alguna
medida una corriente imposible de incorporar a la industria tradicional. No obstante, quizas
sea esta corriente el mas fiel reflejo de la “desjerarquizacion” del proceso de grabacion
experimentado a partir de la segunda mitad del siglo XX, en tanto modifico la forma de
producir y registrar la muasica. Un factor determinante en ese sentido, es la creacién hacia
fines de la década del Estudio Attic por parte de Marco Cusato y Alvaro Cuadra €
instancia que ayudaria a mantener viva no sélo a la escena thrash, sino en general a la

escena underground.

180 Hermano de Rodrigo “Pera” Cuadra, fundador y lider de Dorso, otra banda icdnica del thrash nacional.
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Av. Rancagua 0475 en la comuna de Providencia: fachada de la casa
donde funciona Attic Estudio desde su inauguracién a fines de la década de los 80.

La importancia de Attic reside principalmente en que sus bajos costos operativos lo
hacia un estudio de facil acceso. Esto, y el hecho de ser atendido por musicos con
experiencia en presentaciones en vivo, implico que se transformara en un reducto donde los
propios musicos aprendieron desde la praxis a producir su musica y hacerla llegar a un

publico determinado. Al respecto, Cusato sefiala que

“Ensayabamos el material muy rigurosamente, ya que en esa época no estaban los
adelantos y facilidades digitales de hoy, y esto obligaba a los musicos a ejecutar de
la mejor manera posible sus instrumentos y partes. La post produccion,
generalmente era auto-gestion, es decir, las mismas bandas contrataban disefiadores
y luego mandébamos a fabricar los casetes, no de modo artesanal, sin embargo, la
industria de fabricacién en Chile, era bastante precaria. Finalmente, éramos nosotros
mismos, por mano, por correo, encomienda, 0 por tiendas, quienes
comercializabamos nuestras grabaciones...” (Santiago, enero 12 del 2016)

Un detalle interesante en este punto, es que el movimiento —dadas sus
caracteristicas- instala definitivamente el concepto de demo o maqueta 8! como escritura

final de una propuesta, dando cuenta que lo realmente importante es tener un registro que

181 Registro previo a una produccién definitiva con caracter de prueba o testimonial.
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les permita acceder a una comunidad y compartir experiencias que no estan determinadas
por el mercado. Con todo, el movimiento se hizo cargo desde los margenes del mainstream
de los intereses de una juventud que buscaba provocar e interpelar al poder de forma directa
y con letras que eran verdaderos manifiestos de una rebeldia que transitaba por los lugares
no oficiales, haciendo de una musica veloz y agresiva la metafora de su propio descontento.

Bandas como los citados Rust y Warpath, junto a Fallout, Pentagram, Atomic
Agressor, Necrosis, Massacre y Dorso, se sumarian a nombres como Gamal Eltit, Eduardo
Topelberg, Anton Reisenegger, y Yanko Tolic, principales protagonistas a la hora de

escribir las paginas de un movimiento y una escena que supo mantenerse en el tiempo.

Marco Cusato, primera guitarra y vocalista de Warpath en dos instancias: ensayo en el subterraneo del
estudio Attic, y liderando a su banda en vivo en el Gimnasio Nataniel, en la comuna de Santiago. El publico
gue aparece de espalda a los musicos, en realidad formaba parte de su equipo de seguridad y desde esa
ubicacidn buscaban impedir el acceso al escenario de los asistentes (fecha aproximada: 1985).
(Fotos: Archivo Sergio Araya Alfaro)
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SEGURIDAD

: Credencial del staff de seguridad de la banda Warpath, pequefio pero significativo indicio del nivel de
produccion y organizacion de la movida thrash en Santiago.
(Coleccion Sergio Araya Alfaro)
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Caratulas de las producciones Mental Acceleration y Torture, de Warpath.
Ambas reflejan tanto el concepto de autogestion que caracterizé al movimiento thrash
como el espiritu contestatario y violento de su discurso.

(Coleccion Sergio Araya Alfaro)
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Conclusiones

Quizés sea su condicion de intangible e inasible -entre otras- lo que hace de la
masica una instancia que alcanza ribetes incluso hegemonicos y que es capaz de infiltrarse
en una multiplicidad de situaciones de la vida diaria. Ingresa al mundo privado apelando
principalmente a las emociones, desde “el interior del individuo”. El simple acto de
escuchar, implica -dependiendo de circunstancias, épocas y mediadores entre otros

factores- la posibilidad de construir un relato historico que dé cuenta de una época.

En el transcurso de la presente investigacion -sobre todo al momento de conversar o
entrevistar a algunos de los protagonistas de dicho relato- ciertas apreciaciones se
transformaron en verdaderas sentencias al permitirnos confirmar la principal hipotesis o
problema del que buscaba hacerse cargo este proyecto: demostrar que el llamado “apagdn
cultural” existente posterior al golpe militar de septiembre de 1973, correspondia en
realidad a una construccién -social y medial- en cierta forma sesgada y que remitia a lo mas
inmediato o visible del mundo cultural, y que por tanto correspondia deconstruir para

develar otra realidad, esta vez desde la produccion musical.

Conforme avanzamos en la investigacion, pudimos constatar que esta construccion
seria instalada casi desde la costumbre en el inconsciente colectivo y se repetiria
perniciosamente hasta el hartazgo en los afios venideros sin preocuparse minimamente en
escudrifiar los procesos sociales, politicos y economicos que la acompafiaban y estaban
provocando nada menos que un cambio de paradigma totalmente revolucionario respecto

tanto de la produccion musical y discografica como de la escucha y su consumo.
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Resulta innegable que la experiencia autoritaria que significé el golpe militar del 11
de septiembre de 1973 eché por tierra una boyante agenda artistica que daba cuenta de
politicas culturales concretas enraizadas grandemente en el ideario socialista y en el
concepto o ideal bolivariano de “la patria grande” propiciadas por el proyecto politico que
significaba el gobierno de la Unidad Popular 82, Sin embargo, no es menos cierto que la
rearticulacion del propio sistema politico, social y econémico precipitd no sélo un recambio
en el modo de hacer y pensar la masica, sino también la forma en como hacerla llegar a un
publico que habia sido invisibilizado con la implementacion de decretos y medidas

represivas, pero que indudablemente seguia existiendo.

Esa pausa de suyo violenta en medio de la frenética carrera en que habia estado la
industria en los Gltimos veinte afios, permitié que los distintos actores involucrados se
cuestionaran a si mismos respecto de las nuevas coordenadas de la industria tanto como de
sus propios procesos creativos, dando pie a que se consolidaran instancias como la fusion o
el llamado “rock de barrio”, réplica local del hard rock que desde mediados de la década

del 60 se habia impuesto en la escena internacional.

Una instancia permitida -y propiciada- por esta rearticulacion de la escena fue la
renovacion autoral del formato cancién -asociada al resurgimiento de la figura del idolo y a
nuevas propuestas o géneros musicales-, la aparicién de nuevos sellos discograficos que

aunque con caracter de minors posibilitaron la circulacion de la musica que se estaba

182 Instancias como la Editorial Quimantu, el sello Machittin y la efervescencia cultural en todas las dreas
habian surgido o eran apoyadas por y desde la institucionalidad.
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produciendo en ese momento &, y el consumo de musica por medio de un nuevo soporte

de registro y reproduccion que no tardé en masificarse: el casete compacto.

Este nuevo y revolucionario dispositivo actuaria como un verdadero agente
democratizador en el proceso de la escucha y circulacion de musica, daria al usuario
incluso la posibilidad de “intervenir el original” y permitiria una practica que pronto se
masificaria y pasaria a ser un potente agente subversivo al momento de propagar la musica
proscrita por la dictadura: la denominada “copia social”. La existencia de estos modos
sociales o “mundos artisticos”, ademds de la forma en que su existencia afecta la
produccion y el consumo de arte, sugiere un acercamiento socioldgico a las artes,
prescindiendo de juicios estéticos y apuntando mas bien a una comprension de la
complejidad de las redes que posibilitan su existencia. En ese sentido el caracter precario
que estara asociado a la copia social o doméstica, tendrd un valor en tanto documento antes
que objeto estético. EI mayor referente de esta instancia la constituira el denominado Canto

Nuevo y posteriormente el Nuevo Pop.

Junto al casete se instalara entonces -de la mano de la firma japonesa Sony- un
nuevo dispositivo de reproduccion de la musica que alterara definitivamente los ejes tanto
de la estética sonora como de la forma de sociabilizar: el walkman, que en Chile se
conocera como ‘“‘personal estéreo”. Este modo de experimentar la musica apuntara
definitivamente hacia lo individual, aun cuando este fendmeno se produzca en un espacio

publico.

183 Algunos con distribucién nacional como el sello Alerce.
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Esto deja traslucir la importancia que tuvo la tecnologia en los nuevos modos de
produccion musical, lo que sumado a la aparicion del sintetizador entregaria a la mdsica
maltiples posibilidades sonoras, trasladando el proceso creativo incluso a un espacio mucho
méas reducido y domeéstico, actuando como un efectivo colaborador en la llamada
“desjerarquizacion” del proceso de grabacion iniciado décadas antes por el pianista
canadiense Glenn Gould. A partir de esta alteracién en la cadena de produccion de la
industria musical es que los sellos pasan a ser mas bien un ente administrativo antes que
uno gestor y/o difusor de propuestas artisticas como habia sido la realidad hasta principios
de la década del 70. Si bien lo planteado casi apocalipticamente por Gould no se cumplié -
en el sentido que el mundo prontamente asistiria al fin de los recitales o conciertos en vivo
y que la actividad en el estudio de grabacion marcaria una nueva era en la produccion
musical- pareciera que los cambios producidos en el negocio de la musica tienen carécter

irreversible.

¢ Y cual es el rol conferido a la tecnologia en las practicas musicales? El reproductor
de mdasica -independiente de su tipo y caracteristicas-, su sistema de amplificacion, el
soporte, los accesorios, el espacio privado o publico donde se instala o se procede a la
escucha, median un discurso polisémico (histérico, social, politico) donde su rol se
circunscribe a ponerse a disposicion de ese discurso y reproducirlo fielmente (no
necesariamente en términos de calidad del sonido), a la vez que posibilitar la intervencion
del oyente en equipos con ciertas caracteristicas basicas, como un ecualizador -accesorio
presente en casi todos los reproductores aparecidos hacia fines de los afios 80- que permite

intervenir incluso “compositivamente” el sonido original.
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Una de las consecuencias de la mencionada rearticulacion la constituiria la
focalizacion territorial de tendencias como el rock pesado y el thrash, movimiento este
ultimo que reivindicaria con creces el sonido de bajos, baterias y guitarras distorsionadas
como elementos vehiculantes del descontento juvenil, instalando explicita y

vehementemente una postura anti-dictadura.

Por otro lado, resulta innegable que la figura del idolo -independiente del género
musical- en este periodo se traslada y sitda principalmente en la figura del intérprete solista,
lo que indica no sélo una renovacion autoral sino ademas de las influencias que generan o
propician la creacién en este periodo y los espacios donde ella es representada. La figura
del idolo es relevante ademés porque implica la conexién con un pablico masivo que no
tarda en manifestarse, factor a la postre determinante pues se transforma en el principal

agente reactivador de la industria.

Lo que sucede a mediados de la década de los 80 con el llamado Nuevo Pop
Chileno -pretenciosamente llamado “Rock latino” por la prensa de la época- mas alla de
una copia de lo sucedido a partir de la Guerra de las Malvinas en Argentina, es que termina
por hendir la Gltima estocada a la dictadura militar por medio de la préactica del baile,
exorcisando recintos y espacios antes tefiidos por la oscura patina de recintos de detencion

y tortura.

Un movimiento aparentemente inofensivo serd el que acompafie a la banda Los
Prisioneros en su cruzada por instalar una nueva sonoridad y letras con mensajes carentes
de eufemismos, modificando sustancialmente el paisaje sonoro de la urbe. Esa actitud

“rockera”, contestataria y con un discurso propio, seria homologada por/desde el thrash,
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movimiento que obedeciendo a las circunstancias y siempre desde el margen, daria cuenta
de su propia dinamica al momento de producir musica, instalando el concepto de

autogestion como su propio parametro en lo que a produccién discografica refiere.

Creo relevante sefialar que no obstante las transgresiones llevadas a cabo por el
nuevo orden, y a poco de instalarse el gobierno militar como poder absoluto, el espacio de
la creacion y los propios protagonistas de la industria, finalmente -y quizés de una manera
inconsciente- terminaron apelando a un sentido autopoiético, convencidos de que resultaba
menester construir un nuevo relato desde la masica popular y como consecuencia de ello,
desde una industria musical y discografica muy diferente a la de su época de esplendor, que
responderia probablemente a las mismas coordenadas que regulaban el desarrollo de la
produccion y consumo de musica en el dmbito internacional y que escapaban a los

objetivos o al caracter hegemonico de la dictadura instaurada en Chile..

En ese sentido, podemos sefialar que fue el propio mercado —por medio de las
compafiias fabricantes y las grandes corporaciones- el que proveyé a los musicos y al
publico consumidor de mdsica de recursos que permitieron transgredir las leyes de ese
mercado y modificar sustancialmente la forma de experimentar la masica y sociabilizar a
través de ella. El caracter “protético” -en palabras de Yudice- que llegé a alcanzar el uso de
audifonos a partir de la aparicion del walkman constituye el reflejo fiel de la ruptura del
espacio sonoro compartido y de la instalacién de una estética no sélo personal, sino
también transferible. Y quizas debiéramos decir también “desechable” o “renovable”, afin a

los tiempos en que se desarrolla.
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Precisamente —y a partir de este Ultimo punto- es que quisiera sefialar que haber
realizado esta investigacion otorgando una especial relevancia a las fuentes directas -léase
masicos, productores y técnicos- nos permitié abordar de mejor manera el objeto de estudio
a la vez que -y ya hablando en un sentido practico- no sélo dejar los audios de las
entrevistas realizadas como un testimonio de época sino también ir en la bdsqueda y
registrar fotograficamente gran parte de los espacios donde la musica era representada en
tiempos de dictadura, muchos de los cuales mutaron en forma dramética o definitivamente
sucumbieron al peso y paso de una modernidad a todas luces inclemente con la memoria y
con la preservacion de espacios o lugares imprescindibles a la hora de historizar un periodo

determinante en la vida nacional.

Y acaso sea ese el punto primordial al que debamos atender: cémo la musica se
inscribe en nuestra realidad y como funciona en tanto indicador de procesos sociales.
Finalmente, creo que mas que poner un punto final a la presente investigacion,
probablemente resulte mas interesante -metaféricamente hablando- poner un punto aparte al
contenido, e instalarla como una especie de obra abierta preguntandonos ¢Para quién, con

quién, desde donde se escribe la Historia?
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Sellos discograficos activos en el periodo 1975 - 1989:

Alba (ex IRT)

Alerce Producciones Fonograficas (Ricardo Garcia & Carlos Necochea)
Alpec (Animacidn y Liturgia para la Expresion y la Comunicacion)
Apri (Antonio Prieto)

Banglad

Cardenal

Chia Producciones (Cecilia Pantoja)

Circulo Cuadrado (Eugenio Ferrando)

Clan Producciones

Colorado

Liberacion

Musicavision (Chilefilms)

Producciones Coiron (Jorge Oniate)

Quatro

Raices (Ramdn Andrea)

Raices Latinoamericanas (Juan Miguel Sepulveda & Carlos Morales)
Sol de América (Fernando Neira)

Sonotec (Antonio y Miguel Zabaleta)

Sonus

Star Sound

Sur Producciones

SVR Producciones (Santiago Vera Rivera & Maria Angélica Bustamante)

SyM (Sonia y Myriam von Schrebler)
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Productores Musicales y Técnicos de Grabacion en la escena 1973 - 1989:

Alejandro Lyon
Alfredo Auad
Carlos Fonseca
Carlos Necochea
Domingo Vial
Eduardo Carrasco
Eduardo Valenzuela
Fernando Mateo
Francisco Straub
Franz Benko
Hernan Rojas
Hernan Siviragol
Jaime Roman
Jorge Esteban
Jorge Onate

Juan Carlos Duque
Julio Camps
Julio Ramirez
Leo Garcia

Lican Vidal

Luis Torrején
Manolo Saenz
Nino Garcia
Ricardo Garcia
Roberto Inglez

Rubén Nouzeilles
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Recintos y programas radiales que albergaron la actividad musical en el periodo 1973

- 1989:

Anfiteatro de San Miguel

Auln tenemos mdasica chilenos (Programa Radio Chilena)
Cafe del Cerro (comuna de Recoleta)

Campus Universitarios

Cien por ciento latinoamericano (Programa Radio Chilena)
Cine Gran Palace (comuna de Santiago)

Colegios Particulares del sector Oriente

Discoteque Bum Bum (Av. Cinco de Abril, Maip0)
Discoteque Cocodrilo (comuna de Renca)

Discoteque Concorde (comuna de San Bernardo)
Discoteque Gente (comuna de Vitacura)

Discoteque Hueso (barrio Independencia)

Discoteque Klimax (calle Grajales, comuna de Santiago)
Discoteque La Naranja (calle Sotomayor, comuna de Santiago)
Discoteque Mamifia (Paradero 22, Gran Avenida)
Discoteque Pelo (Poblacién Bulnes, comuna de Renca)
Discoteque Profecia (Barrio Carrascal, comuna de Quinta Normal)
Discoteque Tinieblas (comuna de Maipu)

El Rincon de Azécar (comuna de Macul)

Estadio Chile (comuna de Santiago)

Galpon Los Leones (comuna de Providencia)

Gimnasio Manuel Plaza (comuna de Nufioa)

Gimnasio Nataniel (comuna de Santiago)

Hecho en Chile (Programa Radio Galaxia)

Kaffe UIm (comuna de Santiago)

La Candela (comuna de Recoleta)

La Casona de San Isidro (comuna de Santiago)

Parroquia Universitaria

Pefia Chile Rie y Canta
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Pefia de Nano Parra (comuna de Santiago)

Pefia dofia Javiera

Quinta de Recreo La Pachanga (comuna de Pudahuel)
Radio Panamericana

Radio Umbral

Sala Espaciocal (comuna de Vitacura)

Sala Lautaro (comuna de San Miguel)

Teatro Cariola (comuna de Santiago)

Teatro Casa Kamarundi (comuna de Santiago)
Teatro Casino Las Vegas (comuna de Santiago)
Teatro Caupolican (comuna de Santiago)

Teatro Oriente (comuna de Providencia)
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