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PRESENTACION

La Ley de la Cultura, mal llamads del CONAC,
fue aprobade en Diputados €l 14 de Agosto, y recibid el "Eje
catese" del Presidente el dias 29,

El partidismo politico a ultranza y los in-
tereses privados de los mediocs masivos logrardn desviar el
foco de la atencién de la democratizacidn cultural hacia la
pugna de fronteras entre la competencia del Estadn vy la de
lose grqpoa gque detentan el poder de los medios masivos.

De nuevo se desplazaron los temas més tras-
cendentales como el del papel de los medios masivos en la -
democratizacién cultural y el de la Cultura Popular vy parti

cipacion.

_ - Més sln,una campafia ideol6gica de la clase
dominante traté de tachar de "sUbversivo" todo mejoramiento
de la’participacidn popular en la cultura, y de "totalita- .

rismo" laz minima lesidn de sus privilegios.

En el boletin N@ 2 sohre "Culture y Comuni-
cacion" se planted la escisifn existente entre une culture
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equivocamehte nacional, sustentada con mitos encubridores, y
otra culture "menor®, "popular", auhque'patriﬁnnlo com(in de
la "mayoria®.
| ) Somos’ conscientes de la dlfluultad'qué'envuql~
ve el desentrafier en un boletin condensado el tema de la "cul
tura popular®, despectivamente calificada de "vulgar" por u-
nos, y peternalistamente manipulada para su "rescate" por o-

tros.

~Para los poseedores de cierto poso cultural.
la "cultura popular" ha sido muy frecuentemente, una tara o,

a lo més,una incégnita.

Nuestro deseo s la hora de presentar este bo
letin no es quizé més -pero tampoco menos- que un acto afir-
mativo de presencia y existencia de la cultura popular, con
la ‘esperanze de que los artifices de eses culture actGeén.en -
primera persona e inventen su propla cultura transformadora.

Junto a unaa“éprnleaciones metodolégicas pa
ra el anédlisis de la cultura popular se afrecen algunas nuég-
tras,para detectar el fenfmeno y sus incidencies en el &mbi-
to de la cancibn, el teatro y la televisién. ' '

En la documentacién y guia bibliogré&fica se
resefian estudios recientes que arrojsn luz uobre el problema
de la identidad cultural, la critica de la cultura maaiflca—
da y 1a bisqueda de alternativae.

Septiembre, 1975
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APROXIMACIONES METODOLOGICAS PARA EL
"~ ANALISIS DE LA CULTURA POPULAR

"El pueblo llega 8 no poder interpretar su pro-
pia lengua segun sus propios moldes, dado el pres
tigio de le 'letra' invasora, y la incapacidad -

~vernacular para justificar sus esquemas'.

B. Melié

1. Presupuestos metodoldgicos

~ Entendida le culture como conjunto de los -
procesos semifticos, es decir, de praoducci6n de significa-
dos y de su efectuaciénvaimbélica, tratamos de plantear un
modelo provéniente de la lingii{stica para el anfilisis de le
cultura popular. Tal hipftesis se sustenta en la homclogia
entre el lenguaje y la cultura, entre el fenﬁmeno de diglo-
8ia y la subcultura papular. '

Siguiendo las pautaa'del estructuralismo ge-
nético (L. Goldmann) el objetivo del an@lisis no es solamen
te el de remontar de los sistemas parciales hasta la estruc
tura globsl, sinao también; segin la direccién escogida, vol
ver a bajar hasta los sistemas parciales a partir de la es-
tructura global, iniclalmente captadas en sus grandes raegos,



precisable y confirmable después por veriéicéciohés ulterio-

res. '
Por ello en el marco tedrico se tlenen en -

cuenta los factores que sobre-condicionan el funcionamiento

_de tales estructures: un determinado bloque histérico y su -

correspondiente formacién socio-econémice. Por fin, dada la

jnsuficiencia de un corte sincrfnico, se ofrece una interpre

tacién diacrdnica.

1.1. La culturs como proceso aemiético

Dentro dé las dimensiones tramadas de una ci
vilizacién entre técnicaes, instituciones y velores, pars --
Paul Ricoeur, s6lo los valores con sus correspondientes sim-
bolos y actitudes, se homologan & la cultura propismente di-
cha. En Marx los tree niveles de una totalidad orgénice, --
(economia, politica, ideologia o forme de conciencia social)
no son, exactamente, las técnicas, las inatituciones y los -
valores. Establecen una versién menos preciss pero més es--
tructural de los hechos soclales.

Sin embargo como la palabre cultura implica
una veloracién que pone limite a la neutralidad e implica --
elementos de critica y evaluacién, hemos preferido optar por
la segmentacién preciss de P. Ricoeur, aunque siempre dentro
de una perspectiva estructural. De esta maners evitamos las
confusiones que provienen del uso embivalente (lato o estric
to) del vocaeblo "ideologia" con la posibilidad de utilizar -
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éste en sentido estricto y univoca.

‘ El andlisis de la ctultura puede ser abordado
desde diversos éngulos de pertinencia. Asi, por ejemplo, -

el punto de vista econémico-politico, predominantemente ex-

tra-semifitico, noe llevaria s disefiar instrumentos de anéli
sis pertinentes para establecer la dialéctica entre el nivel
culturael y la estructura de las relaciones de produccién o
bieniéntre la cultura v la estructura de las releciones de
clase. Ahora bien, ni la economia, ni la politica nos sumi
nistran instrumentos adecuados para captar la propie dinami.
ca del nivel cultural, aunque éste se inserte en una totali
dad orgénica a través de la superestructura, otro enorme vo

'cablo apenas desentrafiado.

En cambio, entendida la culturs desde el
punto de vista semi6tico, podemos captaer no solamente algu:
nos factores aobre-cuﬁdicionantes, sino tddo el proceso de
efectuaciébn simbblice como relacién de produccifn de signi-
ficados.

Centremos; por tanto, primeramente nuestra
atencién en el procesc semidtico, prescindiendo por shora -

. de que sea lingiistico o no:

- un ser pensante o un orupo social establece una funcién
de un objeto a través de la ACCION,
- la denominan a través del LENGUAJE,

- y la reconocen e interpretan a través de una TEGRIA,

El conjunto global con su axiclogia concre
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ta constituiris un PROCESO CULTURAL. Pero éste no se .estable
ce con la utilizaecién por primers vez de un objeto, sinc con
la comunicaci6n (o difusién) de la informaci6n adquirida.

De acuerdo conﬂeste esquems nuestra primers
premisa es que unae manifestacién cultural de valores, simbo-
los o actitudes, es un signo complejo que indica alguna for-
ma correspondiente en el seno de un bloque histérico. Este
eigno a su vez puede ser analizado como mensaje (contenido -
de comunicacifn) cristalizado o cristalizable en determina--
doe agentes histéricos (grupos, clases, etc.).

Por tanto la dilucidecién de una cultura re-
quiere definir en primer término:

a) de qué mensajes se trata: cuéles son las
estructuras de esas manifestaclones cultu
rales, .

h) cuéles son sus cédigda: cémo operen los -
sistemas de formalizacion,

c) como se transmiten: por qué canales y me-
dios se difunden, y qué procesos de socia
1izacién siguen, ’ _

d) en qué grupos se epoyan: quiénes son sus
emisores, intérpretes y plblicos,

e) qué funcién ideolégica desempefian: qué in
fluencia-efecto produhen a'nivel inmanen-

te v en relacién con la totelidad socisl.

La delimitacidn de esta estructura hasicanos
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permitiré una primera eproximacion para establecer la dialéc
tica de tal cultura con el conjunto de la totelidad socisl.

1.2. La cultura popular como fendmeno de diglosia

En el lenguaje comin y aun en el cienti{fico

~(7) la expresifin "cultura popular” goza de una equivocidad

sorprendente y s86lo logra definirse percialmente por los --

caontextos.

Hallamos la identidad: popular=inculto, de
indudablee resonanciaes ideoldgicas; la asociacifn: popular=
lo folkldrico tradicional; o el méAs genérico de popular=to-
do lo que esté dirigido al pueblo y es ssequible para él. -
Junto a estas significaciones se deslizan connotaciones co-
mo las de "vulgar®, "no oficial®, "no académico", "clasis-

ta", etc.

-

Sin embargo, estos usos suponen puf parte de
quien los plantea una situacién especial propia de una cul-
iurg superior, y es entungea cuando se pide una cultura po-
pular, una produccifin dentro del esquema de culturas popular,
como reaccifn de mala o de buena conciencia ante la discri-
minacifn cultural existente. Un caso tipico seria el "In--
forme sobre cultura popular”, presentado en la Comisitn Pre
baratoria del CONAC, donde se habla de la "proyeccién popu-
lar de la cultura® y de la "movilizacifn de las masas para
su participacién en el disfrute y crescién de valores de la
cultura" (1).



Metodolégicamente, sin apresursr valoracio--
nes precipitadas, preferimos negar ls diferencia entre cultu
ra popular y cultura pars pertir de la constatacién de gue -
hay un sector mayoritario de la poblacién‘que esté privado -

AN

de culture, es decir de autonomie exiolégica y de auto-expre

sibn.

Ahora bien esta situacién de negatividad sb6--

lo puede ser definida estructuralmente y dentro de la pers--
- pectiva semi6tice el modelo més adecuado para presentarlo es
el de "diglosia".

Ferguson Ch. define la diglosia como "una si
tuacién lingliistica relativamente estable en 1ls que, al iado
de los principales dialectos de la lengua(...), hay una ve-
riedad superpuesta ﬁuy divergente, altamente codificada (& -
menudo gramaticalmente més compleja), vehiculo de un cuerpo
de literatura extenso y respetado, procedente de un perfodo
antiguo o bien de otres comunidad lingiiistica, que se aprende
emplismente en la educaecifin formal y se usa sobre todo en la
escritura y en el hablar culto, pero que no se emples por --
ninglin sector de la comunidad en la conversacifn ordinaria®
- (2). En esta estructura de superposicién que es tipice de -
los procesos histbéricos colonisles todo un aparato politico.
-en sentido amplio- favorece una modalidad.

Naturalmente puede cuestionarse la posibili-
dad de desarrollar una homologia perfecta entre diglosia y -

cultura popular con las mismas razones gque ciertos especia--



listas en semib6tica (Rossi Landi, Ecco) han cuestionado la -
semiologia translingiiistice (R. Barthes).

Sin embargo hay rszones fundadas pera pensar
gue una homologia criticamente desplegada puede aportear avan
ces considerables al analisis culturel.

En efecto toda culturs tiende primordialmen-

-te a expresarse en una lengua. Méas aln, en el casoc que nos

ocupa, como bien explica B. Melié: "la lengua es el Oltimo -
reducto donde se refugia la cultura de un pueblo amenazado -

vy 1la lengua es la matriz potencial de una tntali;acién popu-

lar" (3).

_ En base, pues, a la categoria de diglosis la
sub~-cultura popular puede ser examinada dentro de la cultura

global y en relacién con ella:

a) cuél es la cultura dominante, favorecida
por el aparato estatal,

b) cuéles son las culturas o sub-culturas do
minadas, que corresponden a los grupos so
ciales dominados,

c) como se ha efectuado la génesis estructu-
ral de ess situacidn digldsica, )

d) qué leyes definen su dinémica y la ldégica
de su dessrrollo,

e) cuél es su dialéctica con el conjunto de

la totalidad socisl.

Las aproximaciones progresivas nos podran -
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ir explicando el sentido del hecho culturel dentro del siste

me de un blogque histérico.

2. Aproximacidon semiftico-critice s la culturs

’ Eogular.
i

Partiendo, pues, del hecho de gque una mayoria
de las poblacidn esté en situacién diglésica (que en adelante

designaremos con el vocablo de "digsemis" para no reducirla
al bilingliismo) puede establecerse unsa doble matriz de orien
tacion cultural: cultura de los dominantes y sub-culturas de
los dominados que corresponden 8 los diversos grupos socla-
les ubicados en el orden social de dominacién, y subordina-
dos & la orientacién comin provista por l? "cultura dominan-
te®,

_ En este sentido se puede hahler de una sub-
cultura indigena, de una sub-cultura rural campesina, de una
sub-cultura urbana marginel (proletarie olnn proletaria), de
una sub-cultura de los sectores medios, etc., y en un senti-
do menos precisable pero quizéa no menos real, de una "sub-
éultura popular”. Tal sub-cultura se referiria & los campos
y procesos culturalee comunes que, dentro de la "cultura domi
nante”, son patrimonio del conjunto de los grupos dominados.

Desde el punto de vista socioldgico la tipi-
ficacifn que més se aproxime a la situacidn disémica (diglé-
sica) es la de Anibal Quijano, quien 1la éefine como: "univer
so de elementos culturales que se derivaﬁ tanto de las sub-

11
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culturas de grupos sociales concretos, como las Cleses, y -
de la cultura dominante, pero que se caracterizan por su o] ]
Jo nivel de objetiﬁacién formalizads, en tanto que la posi-
cién éncial de sus grupos portadores, asi como las propias
caracteristicas ya sefialadas de la cultura dominante, exclu
ven la posibilidad de que los portadores de las subculturas
particulares de cada grupo dominado, y del conjunto de ellaos
la 'subculturs popular' puedan desarrcllar sus estructuras
cognitivas hasta el punto de ser capaceé de praoporcionar ob

" jetivacién y furmalizacién de alto grado de complejidad y -

de elaboracinn 8 sus propios elementos culturales" (5).

De ahi que la emergencia de una auténtica -

- cultura popular s8blo sea posible con la modificacién radi--

cal del orden cultural mismo de dominacién y de su estructu
ra bésica de dominacidn social (6).

2.1. Anélisis sincroénico

La dificultad mayor para delimitar tal sub-
cultura popular proviene del hecho de que sus manifestacio-.
nes, sus intérpretes y aun a veces sus plblicos o grupos de
apoyo, no se hallan alslados, al modo de una tribu ind{gena,
8ino que pueden aparecer en diversos planos culturales me--

diados o no por las relaciones culturales dominantes.

Por ello es necesario distinguir en primer
lugar las capas constitutivas del complejo cultural de las

sociedades contemporéneas en proceso de industrializacidn.

12
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Historicamente primerc encontramas la estructurs cultural --
propies de las socledades tradicionales, que Antonina Kloskows
ka, caracteriza "por 1la apafente carencia de reglas formales
de creacifn y por el contacto directo-ent?e el emisor del men
saje y,su plblico" (7). Se manifiesta como una simbolizacidn
de lo vivido en la narracién de los acontécimientoa de la vi
da cotidiana o en el simple intercambio fético. Cualquier -
hombré normal colabdra,.como receptor o emisor. Su carficter
esponténeo la substree a la influencis directa de une politi
ca cultural, pero su aparicién en las atréa'éapas gueda me-
diada. Este capa es la que com(nmente asociamos con el fol-
klore tradicional, aunque reviste otras modelidades.

La segunda caps cultural viene compuesta por
la totelidad de les instituciones culturales (culturas insti-
tucionalizada) que actian por una comunicacitn directa (uni-
versidades, escuelas, centro sindicales, teatros, museos, sa
las. de espectaculos, etc.) bien patrocinados por &sociacio-
nes culturales u organismos pliblicos. Permite cierta dispa-
ridad entre clases sociasles y regiones. La culture oficial,
sunque no exclusivamente se ha plasmado predominantemente en
este capa. 5in embargo no se puede soslayar el hecho de que
en Venezuela existen actualmente més de 100 organizaciones -
culturales financiadas por grandes empresas privadas can una
inversidn anual aproximada de 106 millonee de bolivares ("In
forme sobre Cultura Popular®). ’

Une tercera capa comprende le cultura de los

13
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medios masivos, que, 81 bien nacida en (ltimo luger, predo-

mina por su importancia cuantitativa. Desde el punto de vis
ta cualitativo es la capa que menos favorece al policentrig

mo y tiende hacia la uniformacién.

La cobertura en radio es précticamente na--
cional (4rea gque recibe sefial de radio). En cuanto a su pe
netracién, si bien las investigaciones mas recientes indi--
can que el 82% de los hogares tienen por lo menos un apara-
to radio-receptor, debemos asumir gque ese porcentaje es to-
tel, ya que existen més de 2 millones de transistores sin -
ubicacién determinada con una audiencia importante aungue -
no medible.

La sefial de TV cubre un érea geografica don
de se encuentra el 70% de la poblacién total del pais, y su
penetracién por hogar se estimaba en 55% para 1973. 51 a -
todo esto efiadimos los otros medios como la prensa, el cine,
los discos, etc. no queda ning(n lugar a dudas sobre la im-
portancie cuantitativa, extensiva e intensiva, de la cultu-
rae de los mediocs masivos. Por otra parte, el alto grado de
concentracién de los medios explica su carécter uniformizan
te, sobre todo si se tiene en cuenta su condicion mercantil
basada fundamentalmente en unos gastos puhlicitarioe del or
den de los mil millones.

Ahora bien esta distincifn funcionel tripar.
tite nos permite marcar campos de anflisis pero no nos per-

mite analizar adecuadamente la subcultura populsr. Por e--

14



1lo se hace imprescindible el siguiente corte sincrénico pa-
ra definir su estructura, y proseguir nuevas investigaciohes:

2.1.1

2.1.2

2.1.3

2.1.b4

Anédlisis de los mensajes de la cultura popu-
lar. Investigaci6n sobre las denotacicnes -
y connotaciones de la subcultura populer, en
su origen v a través de las otres capes. Ael
mismo determinar lae variaciones de la fun-

cibn fética. Clasificecidn de los simbolos.
Desciframiento de sus cbHdigos. Determinecién
de los paradigmaes y sintagmas propios, y de

las normas inconscientes nacidaes de la inte-
riorizacién de los mecanismos que seleccio--
nan unase formas de expresidn a expensas de -

AN

otras. Analisis de los sintomas de desestruc

turaciodn.
Estudioc de los modos de transmisién. En es-

. te apartado se incluyen todos los procesos -

de sculturacién y socializecibn, con sus co- .

rrespondientes mecanismos de produccién-difu
s8ién: produccién de significedos, formas de
comunicacidn directa o indirecta, mediacio--
nes de organismos p(blicos o privados.
Delimitaci6én de emisores-intérpretes-pdbli--
cos-temas. Este anAlisis permitiréd descu--
brir en qué grupos sociales se apoya tal sub
cultura; cudl es la relacidn entre emisores-

receptores-mensajes; cémo es la percepcién -

15 .
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mutua entre cultura dominante y dominada y -
qué entiende aquélla por "rescate" de la cul
tura populear. . o

2.1.5 Analisis de la funcidn social. La determi-
naci6n de las actitudes cognoscitivas nos -
aproximaria a la averiguacién de su funcio-
‘nalidad para el orden en el que se inserta.
Aei mismo es importante sefialar las nuevas
funcionee que surgen por ia oficializacién
o mercantilizacidn. ’

2.1.6 En Gltimo término seria importante detectar
su potencialidad critica frente a la cultu-
ra dominante, as{ como sus mecanismos de de
fensaa.

2.2. Ané@llisis diacrdnico

Nos situamos dentro de un procesao histérico
tipicamente colonial, en el que se va desestructurasndo la -
matriz de la subcultura popular bien como sistema (lenguas -
en sentlido saussuriana), bien como acto histérico (habla en
sentido saussurianao).

2.2.1 Etapa de invasifén cultural: desestructurs--
cidn.
En una primera instencia las manifestacio--
nes de la subculturé popular que gozan de -
bajo prestigic sufren de un empobrecimiento

funcional. Son manifestaciones que quedan

16
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reducides el nivel de difusién directe y que
son consideradas como no "“culturas". Es de-
cir no son "académicas". En el caso de los
idiomas indigenas (goajiro, makiritare, que-
chua, guarani...) se los denomina impropia-
mente dialectos (lo gue linglhisticaments no
tiene sentidao). Con elle se quere signifi-- .
car un prejuiclo sobre el bajo prestigic de
esas lenguse que estén sometidas a un ewmpo-
brecimiento cultural. Son lenguas que que-
dan reducides al nivel coloquiel, pero no --
eirven para hablar en le escuela y en la uni
versidad, ni para llenar las planilles oficia
les de las instituciones politicas, milita--
res 0 eclesiésticas. En otras palsbras son
lenguas "no oficiales®. . Pero este fanbmeno
no se produce sb6lo en situacién multilingte
sino en el interior mismo de une cultura mo-
nolinglie. Lo mismo que los grupos étnicos -
considerados inferiores, les otras clases do
minadas poseen sus idiolectos propios que -
aon considerados despectivamente -conpoca -
precisién pero con no menos realidead- como
"lenguas vulgares". En la Venezuels actual
la situacién tipica es la de la culture del
petréleo que pieaiuna las subculturas rura-
les para que modifiquen su escals de valores,
hébitos y pautas (8). El resquebrajsmiento

17
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2.2.2

de esas subculturas no s6lo se presenta en -
el nivel cognitivo y actitudinal: creencias,
valores, costumbres... y en el nivel de los
modos de expresifin: lengua, misice, diversio
nes, etc. Este proceso conlleva una escision
dentro de la cultura globasl que culmines con
una dicotomis: una cultura "culta" de caréac-
ter elitista, minoritaric y discriminaetorio,
y otra cultura "popular" gue no seria més -
que la expresién parcial de determinadas ex
perienciaé compartidas y repetidas por mayo
rias dominadas. Una vez desestructurads la
"gubcultura popular" pierde 1z posibilided
de orientar su propls evolucién cultural pro
vocads pcr el contacto invasor con una soclg
dad distinta.

Etapa de dominacién cultursl: anomis.

Cuando se ha sufridc le invasién de una civi
lizacion "letrade" con una "técnica" supe--

rior, el pueblo llege a no poder reinterpre

tar su propie cultura (lengue, simbolos, va

lores vy actitudes) seg(in sus propios moldes,
dado el presiigioc de la culturs invasocre, vy

Justificar

sus esguemas. Entonces se produce la desin

la incapscided de vernacular pare

tegracldn en une multiplicidad de subculiu-

ras hibridas, =penas sostenidas por el ins



N
tinto de supervivencia. La conformacién a -
pautas disgregadoraes provoce la snomia cultu
ral. En eoa estructura anfémica-descohooivo
lap codalidades del grupo doainante con ccep
tadas formelmente, pero, en tanto cuponon u-
na coartecién de lao aopirscionec latentes,-
se ect@ dicpueoto a wmarginarleas oolepcdcoen-
te para se{ conseguir, el fin, el objetivo -
reservedemente propuesto (9). Loo centimicn
tqé nacioneliotas juégan un papel importanto
en eote estado de enoiedad colectiva y con--
flictual. Pere la pérdida de oignificacién
- progresciva de lag expresionec cultursles, ou
dicfuncionalidad en un contexte diverco, el
conplejo de inferioridad y la esimilacién nfo
o menos traumética de nuevas formas, desinte
gran progresivchente la miena matriz de la i
dentided. Entonces esa subcultura populsr,
disfuncional pera el preceso de induotrimli-
zacibén capitalicta, e indefectiblemente lla-
made @ la muerte, es "rescatada® por culturf
" logoe, folkloristas y expertos en mercadotec
nia pero con otras funcibnea: la fosilizocién
etnogréafica para los museos, la manipulacién
politico-educativa pera la dominecién sociel,
vy la integracién mercantil para el consunis-
mo. Les aparentes distinciones funcionales:
culture oficial-cultura popular, o cultura -
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2.2.3

publica-culture privada etc., oculten la a-
nomia producida por la dominacién cultural.
En ese contexto la cultura (popular?) esté
parcializada y es pensada y dicha por otros,
tratese de organismos plblicos o asociacio-
nes privadaa.

Etapa de integracién ideolégica: alienacién.
Por fin la cultura dominante, autodenomina-
da nacional (?), se implanta como instrumen
to para lleger a la homogenelzacién y gene-
ralizacién, permitiendo sclamente las dife-
rencias funcionales. La misma cultura domi
nante determina no eflo el valor de la iden
tidad nacional sino también ls funcionali--
dad de le misma subcultura popular (?). En
esta reintegracién lc mismo puede conside--
rarse como cultura popular ls publicidad a-
similada de los detergentes y la sudiencia
cautiva de las telenovelas o enlatados yan-
qﬁia,que la misica de salsa o los programas
humoristicos de Joselo, Perucho Conde y o--
tros.

La "connaturalidad® cuﬁ las modalidades po-
pulares (tratemiento, temétice, pautas de -
recepcion, hébitos de consumo...) se convier
te en unz ideologia integradore que alimen-

ta la ilusiébn de una cultura "nacional" y -



"

"popular®, escondiendo las fisurss y contra-
dicciones sociales. Siguiendo la homologia

lingiiistica: "el pueblo que ha llegado a esa
situacién se deslengua y se despiensa, es da
cir, llega a perder el principio de cu pro--
pia inteligibilidad, llega a perder el prin-
ciplo de su propis relascién y de le propla -
coordinacién de sus valores. No logre esta-
blecer oposiciones, oposiciones pertinentea.
Cuando se llega a ese estado, se pierde la -
lengue y se pierde la cultura® (10). En es-
te proceso de extrafismiento cultural el pue-
blo es reinterpretado desde afuera y llega -
un momento en que é1 miamn‘ee interprets, pe
ro también con los principios de afuera. Es
ta nueve reinterpretacifn se hace seg(n pre-
Juicios dominantes a partir de dualidades y

asimetriass que bloquean la comunicacién y a-
hondan la alienacifn cultural. En este or--
'den de coses a la clase dominante no le bae-
ta ya, para eentirse segura, la pertenencis

@ su clase privilegiada poniendo de relieve

-8u no pertenencia a las clases sociales domi

~

nadas pero mayoritarias. Oe ahi surge la ne
cesidad de espoyarse en culturas nacionalistas
revestidas de un populismo a ultranza. Pero
ide qué sirven las legislaciones sobre cultu
ra popular cuendo le l6gica econémico-social
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tiene como consecuencia que los miembros de
las clases dominadas gueden excluidos senci
llamente de la participacifn en la determi-
nacién de la politica cultural?
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Como seflala P. Freire: "Toda revoluclén presents la 1li-
bertad como finalidad; al contrario, la accifn culturel,
8i se hace por un régimen opresor, puede ser una estra-
tegia de dominacifn: en ese caso jemés llegarf a ser re
volucién cultural”; véase en "Teoria y préctica de la -
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CONSIDERACIONES SOBRE "LO POPULAR"
EN LA MUSICA INDUSTRIAL

La Misica Popular en el panorama urbano contemporéneo.-

Cuando los diversos sectores encargados de
mane jar lo pertinente a la misica venezolanz han manifesta-
do su preocupacion ante ls avalancha de la influencia extran
jera, cssl de manera aqtumética y 8in reparos, han lanzado
como contrapartide la respuesta de la misica folklérica 1lla
nera, caracterizada por los muy "tipicos" instrumentos del
arpa, el cuatro yilaa maraces. E1 rock y el beat de 1la ju-
ventud internacional han de ser coﬁbatidos, por lo tanto, -
con los cantos de ordéﬁo y los contfapuntos de los llaneros
tradicionales. Semejante tentativa, inobjetable en sus in-
tenciones, no deja de ser inefectiva e in(til por cuanto no
carresponde & las coordenadas sociales y culturales que ge-
neran la misica popular contemporaénes, sea cual fuese su va

riante.

Sin embargo, el penorama se complica ain -
mas si caemos en la cuenta de la imprecisién conceptual que

gira en torno & “lo folklérico", "lo venezolana" y "lo popu
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lar". De hecho, cuslquier menifestacién no culta (1), hecha.
en el pais se considera como “nuestra®, y asi, bajo el mismo
patién; sarn calificados mGeicos tan disimiles como Juen Vicen
te Torrealba, el Indio Figuereda, Nancy Ranos, Rudy Hérquez,
Gualberto Ibarreto y hasta inclusive Aldemaro Rumeru. Yel -
problema radica en que si bien todos ellos son venequanoa su
misica no es indistintamente folklérica, popular, o bajo un
criterio mas amplio, "veriezolana".

_ Arribamos asi el hecho contradictorio de que
‘nuestra mGsica, seg(n el criterio de los que estén en condi-
clones de divulgarla, es todo aquello hecho en el paie, por
venezolanos, sea cual fuese su forma; y este misme mGsica su
puestamente incrementd éﬁ"autéﬁfididﬁd"éﬁ la medida en que
se remita a los instruiiéntos tradicionales de la expresién -
llaners. Peré’' nécesdrio’ es afirmarlo. nueetra misica no se
encuentra, ni la folklérice ni 1l pupular, en ese cnntradic-_

tor;o Y conf use panbratin de 106 wGEicoe ﬁopularea.} Juan Vi- .
cente Torrealbe, por éjemplo, lejos eeté de ser Polklérico - .

~ ante una. manifestaclén’ fen duténtics como 1é' del Indio Figue
redo, y Nancy Ramos midl puede’ piéﬁéﬁdéf fepreaentar el espi-

Fitu popular’ ant”’ei arraigo desbordeénte: dé une’ géita cual--” | |

. quiera’ de’ Firmé Rincén o Ricardo Aguirtd.

~ Results entonces que nos enfrentamos a le 1n%51f‘

vésion musicsal extranjera de uha maneru cﬁntradictorii, gon=

fusa y exclusivamente formalista. Y precisamente por ello,
por ess imprecisién de lo reelmente 'nuestro', es que esa in
vasion 8e logra de manera plena, ein meyoraa impedimentos de
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suficiente solidez.

El problema, ain embargn, hay que plantearln

‘desde unas fundamentalen cunaideracionea urbanaa, aqui se -

geata y desde aqui se diatribuye, a nivel nacionel, el cri-

terio de lo cultural en genersl, incluyendo todo 1o pertinen

te & la expresidn musical.

A un joven cualquiera de la Caraces contempo

ranee le es més accesible, por diverses razones que tratere

mos de analizar més adelante, la expresifn musical interna-
cional, en sus diveraaa Variantes, que aquella que te@rich- “
mente, a partir de 10 "nacional® y lo “fulklﬁricn“ le debe
ria pertenecer par eaencia. Lo cierto es que la realidad -
determina circunstanclaa muy diatintas a las pretendidas por
eatoa aupueatoa te6ricoa un canto de crdeﬁu es algo méa que
1mpnaible en una urhe ateatada de marginalidad cuntaminacién
y tndo an’ sin fin de diveraoa prnblemaa ecunumicoa, lae mela
sas notaa de un‘a;gé; por ejemplo, no han demnatradu en dema
sla aer auceptibles de reproducir el agrio mundo cotidiano

kde la poblacién de laa grandes ciudadee. en definitiva, eaay

muaica que en antaﬁu era prupia de la realidad nacional hoy
se’ encuentra relegada por inefectiva y extraﬁa ante el vio-
lento cembioc de las nuevas circunstanc1aa. Por ello es que
la afinidad con logenéricamente urbano, 'a pesar de las dife
rencies, “es muchomas factible gue esa identificecién forza
da‘con elflegedo“del”ﬁasadn-hhe nos brindas nuestra‘ tradicién.

S

La situacion, como se puede apreciar, pre-"

aenta une cunvergencia deaigual de diveraus aapectua 1) no
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hay un criterio dGnico pera admitir lo que en realidad es pro
pio de nuestro folklore musical; 2) lo que el criterioc ofi--
cial (2) entiende por nuestra expresion popular no responde,

en la generalidad de los casos, a la auténtica manifestacién
que producen hoy en dia las masas populares; y 3) ese mismo

criterio no se ha encontrado en capacidad de admitir un con-
cepto de "nuestra misice" que sea afi{n con la compleja cir--
cunstancia del marco cultural urbano contemporéneo."‘En"deﬂl
nitiva, la avalancha de la misice forénea nos encuentré débi
les debido a que el criterio oficiel no se ha dado a la te--
rea de cultivar una misica popular acorde con nuestro tiempo.

Antes de entrar en lo pertinente a lo popu--
lar desde el marco de la circunstancia industrial, es pruden
te hacer alguna consideracifin con respecto a esa penetracién
forénea a la que hemos hecho referencie. Es obvio quefla pe
lea por "lo nacional", por la identificecién de "lo nuestro®
se da a partir de la penetracién de la mGsica sajone (3) en
los afios 60. Pero es evidente que lo que se considera "nues
tra misica" tembién estuvo algo relegada, o compartida, por
el favoritismo popular en los sfioe previos a ese limite que
hemos determinado. El1 tengo, por ejemplo, fue la misica ge-
nérica que identificé a las juventudes urbanas venezolanas
durante algo mas de dos décadas. Los aires caribefios, en es
pecial los cubenos, junto con las famoeas cenciones tradicio
nales mejicenas, fueron el pan de cada dia de la radiodifu-
sién nacional desde los inicios de la misma hasta finales de
los aflos 50. Sin embargo, la alarma por la pérdida de "lo
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naciunal“ no se hizo sentir durante todo ese tiempo y la ra
zbn, a8 nuestra manera de ver, no es de dificil captecién: el
motivo para la alarma no existia por cuanto la msica radia
da, = peaar'de las barrerass nacionales, nos pertenecia des-
de un mismo patrén cultural. Nadie ha acusedo a Agustin La
ra de 1nvaaof, ni 8 Rafael Hernéndez, ni & Javier Solis, ni
a Merco Antonioc Mufii{z. La misica de ellos, a pesar de ser
considerada "nacional" en sus paises de origen, es sucepti-
ble de ser recibida como propia por cualquier venezolano de
estos (ltimos 40 efios.

El prnblema, entonces, se da por partida do
ble: por el repliegue de lo venezolano, y més ain, por el re
pliegue de lo latinoemericeno. La verdadera invasién es la
otra, la sajona, la que'aurge en los 60, vestida de beatle,
en inglés y con guitarras eléctricas.

La Intervencién de los Medios: la barrers clasistsa.

Esta invaeidn de la mGsica forénea hay que
estudiarla a partir de su principal instrumento de realiza-
cibn: los medioe de comunicacién masiva, y en especial la -
radio por ser este el medio idéneo para la difuaiﬁn de la -
expresién ‘musical.

A comienzos de los 60, como va lo efirmamos,
se determina el iniclo de esta oleads sajona. Lloes idolos -
racientes, en especial los Beatles vy demés grupos rack, son
le punta de la lanza de le svalanche. Idolos de otros tiem
pos, Elvie Presley, por ejemplo, no encontraron las mismas
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posibilidades de éxito que los rebeldes melenudos. En los 50
lo nacional y lo latinoamericano persistian en sus miltiples.
veriantes. Aguel archifemoso "P&jaro Chogui® de Néstor Za--
varce -quizés se pueda considerar como el Gltimo gran éxito -
popular de ls expreeién. De ahi en adeianta, el tope de la
popularidad se lo disputarfan los {dolos de la juventud nor-

tesmericana y europea que ya habian encontrado eco en algu-
nos sectores de nuestra poblacién urbana.

Pero es interesante observer cuéles fueron es
.tos sectoree en cierta forma venguardistas. Radio Caracas -
Radio fue, evidentemente, el adalid en lo que a difusién de
muysice "best" se refiere. Y esta emisora, plonera de nues-
tra radiodifusién, ya habia instrumentado -para estos tiem-
pos iniciales de la avalanche- la nnveddsa politica de'la --
"clasificacién de plblicos". Radio Carécaﬂ, y todas aquellas
emisoras que poco después le imitaron, ﬁrefiriﬁ dedicarse a
un reducido piblico A, que ei bien era minoritario compensa-
ba su escesez numérice con su altisimo poder sdquisitivo. Las
radioe que difundian misice pop se dirigfan fundementalmente
8 esos sectores sociamles que, en el méa_extrema de los cgaua,
pudiesen descender hasta la clase media. Desde estas consi-
deraciones la musica populer, inevitéblemente, comienza a8 --
ser discriminada desde muy particulares vy precisos criterios
clasistas.

Se formabs ssf una barrera, los exclusivos de
guataban las exquisiteces de la internacional mientraa gue
los sectores mayoritarios se quedaban con una muaica que pau
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latinamente comenzaria & ser despreciada por aguella vanguar
dis elitesca.

Dicha situacién, gracias al bombardeo conti
nuo que impartid la radiodifusion, se fue haciendo "normal”
llegando e considerérsele como chvia. Dadas estas circuns-
tancias los misicos venezolenos, que evidentemente no desa-
parecen por fenfmenos de este tipo, se vieron asimilados por
estae nuevas tendencias y comenzd ssi la ola de las repeti-
ciﬁnea. Surgié el famoso rock en espaficl, mediocre por laos
vicios propios de su nacimiento, que fue vendido a aquellos
aecfores maydritarioa que no disfrutaban la originalidad de
las versiones que sflo pertenecien a la vanguardia elitesca.
De esta manera se acentul de forma cunsidergble 1s barrera
clasista: las versiones originales parz el sector minorita-
rio, y las copias, burdas y risibles, para las masas. Es a
qui donde se entiende el surgimiento de grupos come los --
Dartsby los 007, cuya misica sGlo se limitaba a reproducir,
en espafiol, los grendes éxitas de los grupos internaciona-
les.

Cuando la situacifn se reviste de estas ca-
racteristicas es que puede considerarse que adquiere verda-
deros matices de gravedad; porque lo nacional no se afecta
en realided por los gustos exbticos de una minoris, sino --
cuando estos gustos comienzan a ser impuestos a niveles ma-
yoritarios. "You're gonna loaose that girl", en la versidn
original de los Beatles, no pasd més alld de una fiesta sa-

batina en las buenas barriadés; sin embargeo, "Td la vas a
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perder”, de los Dart, si se oy6 insistentemente en las emiso

ras de alcance popular.

Comenzd asi a desvirtuarse lo que seria la -
verdedera esencia de la expresién popular: representar’ esas

situaciones propias y particulares de esos sectores a los cua .

les, en definitiva, se remite. La mleica qué‘ae cantaba se
referia a temss absurdoe, insipidos y plenamente intrascenden
tes. La intencién que todo esto implicaba era evidente: la
evasibén de las masas populares con la pretensién de obvier e
sa trégica situacién de miseria que los circunda. La pene--
tracién ideolégica de los medios se lograbs asi, sutilmente,
gracias & una mGsica timida y bobalicona que los obligaba a
asumir, en el mejor de los casos, prutestéa‘inofensivas en -
nuestro medio, vélidaﬁ quizés en sus sitios de origen (4).

La Respuesta Popular.-

Sin embargo, @ pesar de la falta de solidez
de una misica propia, vy aun a partir de la interveﬁcibn de -~
los medios, los sectores populares no han sido la fécil vic-
time que se podris suponer, Une respuesta efectiva surge --
precisamente de esa distorsién que han determinado estos dos
impedimentos. |

Tomemos como punto de referencia el caso de
los "idolos". Ellos surgen, como se ha demostrado en diver-
sas oportunidades, de mecaﬁismos propios de la induetria con
el (Gnico fin de incrementar las ventas. Este origen les vi-
cia su autenticided, lejos de representar la realidad se con
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vierten en un prototipo extrafio que supuestamente se deberia
seguir. Se lanzean asi & la publicidad un sin fin de cantan
tes, gue como personas, no se pueden inclulr dentro de los
parémetros econdmicos y sociales de ls clase popular, y cu-
ya misica lejos esta de satisfacer las aspiraciones culture
les de estos sectores, por elementales que sean. La cantan
te Mirle Cestellancs es un buen ejemplo de ello. Su misica
dificilmente logra competir con la forénea a pesar de que -
la calidad que se pretende se ubica en estos limites. Ella
es la version tropicel de esas divas europeas sl estilo de
Mina (los seudfnimos artisticos no son casuales), Ornella
Vannoni, Petula Clark, etc. Los temas a los que se refiere
van desde intrascendentes cantos sl "emor" hasta las matan-
zas de la mafia en Chicego. Este tipo de impliceciones ha-
cen de ella a pesar de ser venezolana y de consideréarsele
popular, una impostura més de las que pretenden obviar 1lo
nuestroc para popularizar criteriaos extraiios.

El cantante argentino Sandro, es otro ejem-
plo de estos idolos prefabricados. Sus presentaciones per-
sonales producen la histeria de algunas chiquillas, al i--
gual de como sucede con Tom Jones (de quien'ea su flel re-
produccién latinoasmericana), y lo gue cantan sus canciones
y lo que trensmiten sus peliculas sonel reflejo de un parai
80 azul que no existe en los marcos del célido y violento -

amor que se da en los sectores populares.

Tomemos & Mirla y a Sandro como el prototi-

po del cantor populer prefabricado que es impuesto desde a-

32



rriba a8 las masss receptoras. Pero tenemos que admitir le

existencia de otro tipo de idolos, que s8i bien surgen y se

cultivan gracias a la industria (la venta de discos) mal po
drian ser considerados como falsos. Es aqui donde ubicemos
a los otros cantantes, a los Felipe Pirela, Julio Jaramillo,
Daniel Santos, Oswaldo Morales, etc. que se.contraponen a -
ls frieldad de los Sandro, José Luls Rodriguez, Refeel, Tri

no Mora, Héctor Cabrera, etc.

¢Qué los diferencie si todos son idolos gra
cies a las facilidades de la industria? A nuestra manera -
de ver, la diferencia no sflo ee encuentra en el tipo de mi
sice sino en los contenidoe y situaciones que esa misica re

presenta.

El caso de Felipe Pirelas quizés sea suficien
temente evidente. Sus caracteristicas fisicas -gordo, chi-
quito, achinado-, lejos estén de convertirloc en el paradig-
méatico principe azul que ceutiva a las jovencitas romantico
nas. Pero precisamente por eso, por no ser as{, por pare--
cerse a todo el mundo, por tener pinta de motorizado y de -
office boy, es que es méas factible su adopciébn como idolo -
popular. Pero vesmos su misica. Loe boleros gue le hicie-
ron famoso lejos estaban de cantarle al sutil y elegante "a
mor" que enaltece Sandro, todo lo contrario, son de la fac-
tura mas tosca, violentas y directa que se pueda concebir. Y
es aqui donde comienzan a diviearse lae diferenciss reales.
Mientras Sandro estimula reacciaones histéricas colectivas,
ciertamente forzedas, Pirels obliga a sentimientos distintos
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entre sus oyentes que producen ls identificacién inmediata
entre ellos y su misica. No es propio de este trabajo en-
trar en el anélisis concreto de las connotaciones precisas
que implica esa determinede expresién, queremos sfloc limi-
tarnos a destacar la existencia de esta situascién a partir
de argumentos como los que sefialamos. Y en este mismo or-
den de ideas, no esté de més destacar el hecho de que Feli-
pe Pirela ha sido el idolo més sblido que ha dado el pais

8 nivel continental: es dificil encontirar una rocola que -
no tenga, cuando menos, uno de sus éxitos. Y esa identifi '
cacién con el idolo se debe, tal como lo anotamos , a la -
plena identificacién que existe entre el cantante y el pi-
blico que le admite, en definitiva, &l es uno més de ellos,
con las miemas miserias, con les mismas penas y con las -
mismas alegrias.

Es por eso que creemos prudente hacer la -
distincién entre estos dos tipos de 1dolus, los falsos y -
los auténticos, surgidos smbos gracias a la industria, pero
distanciados abiertamente en ous logros particulares.

Observenoa, por otra parte, un detalle no -
menos importante. Cuandoc la misica sajona se incrementa en
loa sectores minoritarios de las clases acomodadas, se da -
con la intencion fundemental de que este sector elitesco se
convierte en vanguardis hegembnica pare los sectores restan
tes del panorama social. E1 ejemplo evidente es el del --
rock en espafiol, derivado de aquel rock original cultivado
por la minorfa pero masificado shora para la vgnta'pnpular.
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Es as{ como funcionan los casos de Tom Jones y Sandro. Pero
lo- popular, a pesar de esta imposicién, como hemoe visto, tam
bién produce la suyo que &e cultiva en un circulo amplia y me
yoritario perc cerradc por cuento no pretende extenderse has
ta el otro cfrculoc minoritario de las vanguerdiss sajonas. -
Lo popular, entonces, tiene su grupia mﬁaiéa pera el coneumo

interno.

_ Anotemos, en la misma tonica, el caso de la
galsa urbsna contemporénea. UWillie Colén, un trombonista -
portorriquefio de Nueva York, es un ejemplo de cémo funciona
esta miisica popular. El disfrute de su "salsa" implica el -
manejo de ciertas coordenadas sociales (ciggunaggpgias pro--
plas de 1la vida marginal, el lenguaje celé, por ejemplo, las
diversas vivencias, etc.), para poder lograrse en. la plenitud
debida. Y este hecho ya lo limita en su extensi6n. hacia. o--
tros sectores. (5) Willie Colén.identifica, ten sflo,. al: Jo-
ven com(n de la amplia masa marginal de cualquier gran ciu-
dad, see esta Nueva York, San Juan, Panamé o Ceracas. FPero
esa muy precisa limitacién de identificer sélo le ma:g}nali—
dad, es el factor que determina a esta misice como una alter
nativa real de verdadera "mﬁeica pupular" Es’ nbvio que ‘ca-
s08 como el de Millie Colon ae deben e muy determinadaa cir-
cunstancias de la industria’ diaquera,_pero 10 1mpu?tante es
que 8 pesar 'de esas circunatancias su valor sociafsﬁékee ve
limitado a la simple expresién furmal que caracteriza al '{-
dolo. No es aventurado afirmar gue este tipo de manifesta-

ciones persisten, por las ca?acterieticaa que hemos sefiala-
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'da, independientemente de sus origenes industriales, porque
- a8 evidente que no son estos los que en realidad los justi-

fican.

, Derivamos asi, inevitablemente, en la inte-
rrogante fundemental: (cufl es y donde esté nuestra musica?

({Qué misice le pertenece en realidad 8 las clases popula-
res? La respuesta, posiblemente, tenga que ubicarse dentro
de esas coordenadas que:hemns considerado. Lo exclusivamen
te "nacionsl" se he demostrado inefectivo ante la avalancha
de lo "1nternacional"._ La circunstancia, entonces, podria
ser supereads a partir dé}_muy genérico vy comin factor cultu-
ggl. Pero, independienﬁémente cierto, lo populsr, a pesar
de las invasiones y aﬁnéincluaive de la industria, no esté
hdérfanq de una expreai.a‘proﬁia, plenamente afectiva que
bien puede servir como

to de pertida para el logro to-
tel de una miisice popuiggfcnntempnréneé.

NOTAS. -

1) Entendemos por manifestacién "no culta” aquellas que no
- requiere de un amplioc bagaje de conocimientos tanto pa
ra su interpretacién como para su disfrute. En este -
sentido, la misica que trabajemos esté determinada par,

su caracteristica fundamental: la espontaneidad.

2) Definimos por "criterio oficial" aguel que es manejiado
por los sectores que estén en condiciones de regir des
de srriba el proceso cultural. De esta forma, ese --
"criterio® lo representan por igual los Organos guber-
namentales, la prensa, las emiscras radiales, etc.
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3)

4)

5)

Bajo el término de "misica sajona" queremos representar
aquellas expresién popular dada desde pa{ses no latinos.
Es decir, la misica comin que se genera desde los Esta-
dos Unidos e Inglaterra, fundamentalmente.

Un ejemplo de esto lo podria ser la manifestacion del -
"hippismo”, cuyo principal cenal de difueién fue la mi-
sica. Dicha postura, tedricamente rebelde, era sflc ad
misible desde la realidad gque determina un psis indus--
trialmente deserrollado, con sus respectivas consecuen-
cias. Es obvio gque dicha postura, dado nuestro subdesa
rrollo econémico, no es suceptible de ser repetida en -
las mismas condiclones en nuestro medio.

Es prudente observar el hecho de que la misica de Willie
Colén ha causado interés en otros sectores no precisa-
mente marginales, pero sin emhargo, dicho interés sélo
se determina a partir del muy exclusivec factor "musical”.
Las posteriores connotaciones socisles que esta mlsica
implica no son percibidas, por las razones mencionadsas,
en estos sectores no marginales.

ci Mo .Ro
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EL TEATRO POPULAR

"El teatro en la caelle, el "hapenning”, el
teatro de guerrilla son fendmenos de nuestro
tiempo que ofrecen en la espontaneidad, en -
la experiencia directa, en el contacto perso
nal, en la anarquia, en el rituasl y en la se
xualidad la aventura que la televisiGn ha ne
gedo a los consumidores de cultura. No es -
posible ya alejar al héroe, distanciarlo co-
mo lo intentd Brecht. E1 espectécula se re-
presenta en el plano de los hechos”.

(Pablo Antillano, Revieta ESCENA, NO 2)

La Gnica discusién que sobre los problemas

del teatro logra dejar hoy un cierto sobresalto en el ani-
mo de los protagonistas es le que promueven, desde hace al
gin tiempo, slgunos grupos que no participan del circuito

~oficiel o institucional del teatro venezolsno. Digamos --

. para precisar que llamaremos circulto institucional al for

- mado por aquellos elencos o grupos teatrales vinculados a

slguna institucién oficial o privada, que cuentan con cier

tos recursos materisles para su ﬁroducciﬁn, gue ocupan laes

salas tradicionales a las que asiste el piblico habitual -
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de teatro, y cuyos montajes en una buena medids estén dirigh
dos mas a la bisqueda de veloree trascendentalea en los térn
minos de una estética idenlogizada y formal que a la busque--
da de valores criticos que pudieran implicar une transforma-

cibn cultural.

Los grupoa, ein embargo, que constituyen lo -
que llamaremos el circuitu institucional no cnnatituyen ‘hoy
en dia un bloque homogéneo, sino que por el contrario, pue--
den diferenciarse tendencias diversas que deben ser objeto -
de un anélisis més riguroso. A grandes rasgos podria indivi
duslizerse una tendencia critica, muy politizade, que conser
vando ciertos patrones y cunyenciqngé del teatro tradicional,
busca la impugnecién de la sociedad a través de los conteni-
dos explicitos. Podrian situarse en esta tendencis el traba
Jo de los teatros unlversitarios y de directores como Herman
Lejter, Clemente Izaguirre, Rodriguez Rarse y otros.

Par otro lado habris que ubicar una tenden--
cie preocupada por los problemas de la identidad cultural, -
que utilizando la estructura convencional del espectéculo y
de la relacidn con el receptor, se lanza a lae bdsqueda de --
los significados implicitos del lenguaje teatral, conquistan
do, algunos, notables hallazgos en lo que padria ser una ti-
pologia critica de la venezolanidad: Romén Chalbaud y José -
Ignacio Cabrujas encabezendo la drameturgie que nutre ests -

tendencisa.

Otra tendencia es la constituida por aguellos
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grupos y directoréa que hacen un teatro netamente cultursl,
buscendo a veces eapectncuiaridad y otras vecés‘aimple dig-
nidad funcionel, un tealro poco conflictiva y de tematica -
veriada, a’‘ratos sicolégica, otras veces hist6rico, algunas

clasicos, o bien en la vanguardia, con autores venezolanos

0 extranjeros. Es un teatro inocun, cuyo preducto final no
alcanze otra cosa due ser un objeto mas de consumo. Por su
puesto que en cuanto a la calidad esta tendencis tempoco --
puede ser cpnaiderada como un bloque, es aqui donde se re--
siente 1a intenci6n de hacer ungwclaaificaciﬁn. Las clasi-
ficaciones aiemp:e resultan demasiado estrechas. ‘

Finalmente podriemos ubicar la tendencia ex
perimental, muy extendida en afios anteriores y muy reducida
en la actuelidad. E1 teatro comercial, en cambio en pleno
auge, se ha salido de munos de los teatreros para ser diri-
gidos por productores cumo Enzo Morera, Bulgaria, Jorge Pa-
lacios, etc., de intencibn y factura lamentables perd de Ju

gosas ganancilas.

Pues bien, entre los realizadores de este -
teatro del circuito institucional no hay discusién de ningu
na naturaleza, reins un ambiente de comodidad, de modorra -
reflexiva sobre el trabnjo de los demés, y muy soliteria so
bre el propio trabajo. Existen los resquemores habituales,
el comentarlo mal intenclionado y a veces rencillas irrecon-
ciliables, pers nurica el intercamblo franco, la lucidez cqi
tica y la confrontaclén. No es que la discusion sea la pa-

nacea y la solucidn a todo problema, pero ei es imprescindi
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ble por lo menos para quienes estén realmente interesados en
fomentar un movimiento cultural més allé .del propio galline-

ro.’

El teatro marginal.-

£l teatro de los barrios ha.eurgido.a partir
de necesldades resles de la lucha ideblégica en Venezuela, -
donde le dominacian se ejerce brutalmente a nivel de la con-
clencis mediante un hiperdesarrollo de los medios de comunica
cién y un particular ejercicio’de 1s 1deoiogia del consumo,
y una ofensive deliberada de transculturizacién. La lucha -
culturel es por consiguiente una tarea .de primera l{nea.

Este lucha cultural, & su vez, ni estéa, ni -
podré esterlo, alejade del desarrolla general de la lucha --
cultural contre el capitalismo .en todo el mundo. La rebeli6n
contra la cultura excesivemente institucionalizade ‘hizo cri-
sis en la Revolucifn de Mayo y tiene sus antecedentes en el
dadaismo; y el desarrollo de la técnica y la . misma evolucidn
del capitelismo ha marcado nuevas pautas a la culturs: "La
televislon -ha dicho Jean Duvignaud- al hacer presente la res
lidad inmediata ha acercadoc definitivamente lo imaginario al
acontecimiento. Se ha dicho que no ee podia ya morir de la
misma manera en el teatro desde que se habis visto en ls te-
levisién el esesinato de Ruby. Na es posible ya alejar al -
héroe, distenciarlo, como lo intentd Brecht. E1 espectaculo
se representa en el plano de los hechos. Nadie puede librar

se de ello",
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Ests escena de la frustacidn que laes socie-
dades capitalistas han impuesto a los consumidores de cultu
ra al sustitulr ls propla experiencie por la informacion te
levisada, ha llevado a los protagonistas de la lucha cultu-
ral a buscar "lo-ain-no-vivido" en la espontaneidad, en la
experiencie directa, en 21 contacto personal, en la anar---
quia, en el ritual, en la sexualidad: en el happening y en
el teatro en la calle.

En los Estaedos Unidos proliferaron en los -
Ultimos sfios los grupos de teatro de guerrilla junto a la -
reivindicacién de Artaud; y en todas partes del mundo el --

teatro dio un peso decisivo fuera del vestibulo del teatro.

En Américe Latina hizo explosién esta combi
nacién entre la exaspersnte necesidad de la lucha por el --
cambio sociel y los hallazgos de la rebelidn cultural. A -

"las necesidades de la alfabetizacién politica se unié la au

torizacién pera liberarse de las ataduras culturales dema-
eiado limitantes. Los medios culturales se hicieron accesi
bles a grupcs juveniles, estudiantes y trabajadores, aficio
nados... pero ya nc con el caracter de "aficionados" con el
que la "alta cultura" acostumbraba a tratar a los nefficots
qgue daban sus primeros pasos en el arte; los aficionedos de
hoy tienen la autosuficiencia a flor de labiecs, la superio-
ridad y el ranga-que les otorga la intencionalidad y el ele
vado objetivo final de su trabajo. '
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La refle*iﬁn nunca saobra.-

Sin embargo, después de varios afios de estas
experiencias en todo el mundo y particularmente en Venezuels,
_es necesario un balance més sereno para separar lo importan-
te de este "teatro fuera del teatro" de lo que no es mas que
ilusibén, pérdida de energla y confusién ideolbgicsa.

Entre las principales virtudes de este tea--
tro se han sefialado en otras oportunidades las siguientes:

Su intento por redefinir la relacifn entre -
el teatro y la comunidad: es un teatro ubicado en un contex-
to preciso, en una comunidad especi{fica, es un teatro terri-
torisl. »

Tendencie & negerse en cuanto producto a los

mecanismos tradicionales.de-distribucién.

———— [ — - -

_ Apaféce como instrumento de cultura politica
contra el aparato institucional de la comunicacién y de la -

produccibn artistica.

La estétice de este teatro esté basada en ls

accidn intensa, més simple, mée réplda, intenta involucrer y
estimular a la gente dentro de la lucha cotidiana en espacios

neutras "culturalmente®.

Es un teatro gue propone la participecién di
recta y la libertad sensorial, intenta recuperer el medio --

teatral como instrumento de comunicacion real.
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No busca dejar traze cultural y exige de eus
miembros una integracidn activa a la vide politica de la co

munidad. .

Sin embargo, no siempre o en la mayoria de
los casos, eatns anetiwoa o intenciones son logrados ni 81

" quiera parcialmente. Muchos peligros y desviaciones han con
ducido a resultados 1lusorios que alimentan la'confusién v
no pocas actitudes obcecadas. tntre esos peligros podrian

sefialarse:.

‘Muchas veces srupos que trabajan en barrics o .co-
‘munidades esp801ficas no representan realmente e-
fsa forma nueva y estimulante del testro, sino que
f resian del viejo diletantismo, filg

isgueda de lsboratorio;

La eapnntare,cad,ﬂque.es~su -fuerza rincipal, pue
:==ﬁ55ﬁ5§E§EEE;EE—Eonduc1rluo, como ha ocurride, el espontanels=—_

mo politico, en el que se excluye a la clase popu

lar o se la intenta conducir paternalmente; en el
que se sustituye la conciencla critica por el men
saje confuso y el clisé adjetivo;

En muchos casos estos grupos se han conformado -~

con tener su pequefio piblice entre los aspirantes
teatrales o pequefios Grupos muy interesados en su
zona de operaciones; ante la fslta de una influen
cia mayor se contentan con un pequefio prestigio -

o un triunfito pequefio burgués, reproduciendo en
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su sector y a pequefia escals las mismas relaciones
que el teatro institucional, & otro nivel, mantie-

ne con su piblico;

Es muy frecuente ia terminologies “"para-religiosa",
el vocabularioc de la experiencia religiosa que a-

parentemente esté més cerca de slcanzar la tentati
ve de comunicacién, los animadores o guias se con-
vierten en una suerte de sacerdotes del aconteci--

miento teastral.

Finalmente habria que sefialar los rasgos .de
1rracinnalidad gque ha tomado la ergumentacifn de las venguar
diass de los grupos marginales contra los profesionales que -
intentan, dirigiéndose a otro sector del pdblico, la bisque-
da de valores criticos a través de su. teatro. Cuatro gran--
des temas se han convertide en obstéculos para la comunica--
c16n:'que el trasbajo sea o no "colectivo", que los meneajga
sean 0 no explicitemente propagandisticos y agitativos, y --
también cierta oposicién entre el logro estético y técnico y
politico. |

Son temas para ls digcuaién que no intentsre
mos, ni por asomo, dejar resueltos en estss péginas, pero -
que, por supuesto, requieren una'mayor carga de reflexién -
critica pares eludir todo desgaste estéril y para evitar la -
confusidn que hoy impide la consolidecidn de un movimiento -
teatral coherente que actle efectivamente en varios sectores

contra el aparasto ideologizador del sistema.
Pablo Antillano
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LD PDPULAR EN LA TELEVISION VENEZDLANA
Joselo camo riesgo y alternativa

e et o

"Lo venezolano" en nuestre televisibn.-

Los diversos estudios hechos ssobre ls pro--
gramacién de la televisifin venezolans han arribado a la in-
discutible conclusifn de que dicho medioc estéd mas cerca de
representar las tendencias internacionales que aquellas que
en algln momento pudiésemos admitir como venezolanas. un -
alto porcehtaje de los programas de cualquier canal, inclu-
vendo 81 8, del Estado, lo constituyen los famoscs "enlata-
dos", series filmicas de origen extranjero, generalmente --
norteamericanas. Fero, sin embargo, la situacién se agrava
aln més por cusnto ese porcentaje de programacién restante,
completado con las producciones hechas en el pais, es sucep
tible de profundas criticas en lo que se refiere a su condi

cibn real "venezolana". ,

Leneralmente, el grueso de estcs programas
nacionales se da en lss telencvelas, series por entregas en

la usual tendencia folletinesca. Dichas noveles, como es -

L6



AN

sabido, se limitean a copiar las tradicionales férmulas de &-
xito internacionel, incluyéndose en esta copia las situacio-
nes, los conflictos y, por supuesto, las soluciones. Es ob-
vio gue mal podrismos encontrar "lo venezalano® en una expre
sitn tan mediatizada y convencional como esta de las novelas.
Pero, e pesar de ello, la trampa se difunde; el criterio co-
min es el de considersr a estas novelas como "lo nuestro®, y
por lo tanto, cusndo se exportan a otros peiaea, se afirma -

exportarse "nuestra cultura'.

Por otra parte, la produccién nacional res--
'tante a partir de las novelas se distribuye indistintamente

en: 1) programas de concurso, cuya "venezolanidad" mel la po
driesmos encontrar en la burla y mofa que constantemente se -
hace del piblico gque asiste m estos programas; 2) los musica
les, hechos fundamentalmente en la copia de la estereotipada
férmula internacional y donde "lo venezolano" se limits a so
fisticadas coreografias poco fieles con la manifeatacibn fol
klérice a la cual pretenden representar; 3) programas cﬁmi-' 
cos, que por diversas razones a ser esbozadaa en eate trabn-
Jo bien se podri{an presenter como una alternativa viable pa-
ra el logro de une expresifin propias; y -4) aquellos espacios

dedicados & los noticieros y progremas de opinién cuyas ca--
racteristicas propias fécilmente podrian excluirlos de un a-

Lo

nalisis como el que pretendemos.

Encantremos asi'que'de la produccién de tele
visibén hecha en el pais los progremas cémicos serian sucepti
bles, en un primer momento, de repreaentar, con suficiente -
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efectividad, la manifestacién popular nacional. Sin embar-
go, es obvio que dicha posibilidad sdlo se da a medias con
muy escasos logros reales. Pero la alternativa esté vigen-
te. Es asi como deadé‘eata perspectiva podriamos entender
esa tentativa del canal of'icial, Venezolana de Televisidn,

de incluir, dentro de su produccién nescional, una gran can-

tidad de programas humoristicos como alternativa accesible
de representar "lo popular". Es evidente que si bien no es
esta una alternativa (nica las otras posibilidades han sido
claramente desdefiadas o mal utilizadas por las encargados -
de dirigir la produccién cde nuestra televisi6n nacional.

Pero observemos donde esté esa alternativa
real de los programas cémicos. E1 anélisis en detalle de -
los mismos, salvo escasas excepciones, anularia el criterio
de mantener este tipo de:mrugramac16n coma una posibilidad
efectiva. Pero lo cierto es que esas excepciones, gque tor-
pemente se padrian tomar pomo una confirmacién de la regla,
por su logro formal bien pueden salvar la alternativa.

Joselo_como formulas efectiva.-

El ceso de Josela quizés sea el ejemplo idd
neo hara este tipo de anflisis. Observemns que su populari
dad, a pesar de lograrse gracias a los medios y la industria,
no depende excluaivaﬁente de estos porque la misma siempre
se consolids gracies al comentario directo, al chiste y al
refran en las masas receptoras. Pero es evidente que dicha
consolidacién posterior no se debe exclusivamente a los me-
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dios, porque de ser asi los numercssos programas cdmicos de -
nuestre TV -recibirian idéntico espaldarazo, privilegioc del -
que sGlo parece gozar el espacic de Joselo.

Y es precisamente esa condicidn privilegiada
la que nos permite suponer que detrés de Joselo y su progra-
ma hay algo mas que una simple enumeracién de chistes. Nos'
inclinamos por pensar que dicho espacio es un fiel reflejo -
formal del espiritu popular, y de sh{ su éxito. Los persona
jes de Joselo, en clara diferencie con el resto de programas
de su estilo, son extraidos de la realidad cotidisna y su de
sarrollo se da en la misma medida en que estos personajes ae
den en la vida resl. Quizés ses esta la llave de entrada, e
se muy particular factor de que el espectador comin identifi
que en la TV una realidad dispersa que a &l le stafie diaria-
mente. Si e estas consideraciones le agregaﬁoa el hecho de -
que diche identificacitn se logra de manera jocosa, feativa'
e inclusive irbnica, arribaremos esi a uns razén sstisfacto-
ria que justifique el éxito de tan famoso personaje.

_ Mientras los restentes programas cémicos se
pierden en chistes convencionales fcilmente repetibles en -
cuaslquier otra circunstancia no necesarismente nacional (de
‘hecho muchos de estos chistes son copia de unos gue ya han -
sido utilizados por programee similares en otros paiees), Jo
selo, por el contrarig, aé dedica & dar uns manifestacién pro
fundamente limitade en el &mbito geogréfico, no aucéptible -
de ser admitida o entendida por cualquier otra persona que -
no maneje los supuestos sociales que Joselo implica.
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Es sai como el mendigo de.Joselo es el men--
digo diario de las calles caresquefias y el simple hecho de --
verlo, por lo tanto, nos remite directamente al patrén que -
le ha dado srigen produciendo la risa casli inmediats del que
siente que algo proplic de su realidad cotidiana estad siendo
representadc a nivel general. Cose igual sucede con el res-
to de los personajes: el policia. reflejo de alguna variante
del hombre comﬁn que gracﬂas a una simple gorra siente haber
ascendido hastsa altiaimos estratos de un poder y una autori-
dad ficticlos;. el empleadn publico, aiempre temeroso de ser
deapedido por no. .portar e} carnet partidiata de loa que go-
biernan, el pavo, comﬁn, burda copia del prntotipo de la ju-
ventud internacional rebelde en eatrafalariaa vestimentas y
en un. calo novedoeo- v aaﬂ en, 1gual medida, se repiten los
casos del Mesonero, el matorizado, el disc-jockey y alin 1n-

cluaive, el perro dnmestivu.

4~ "+ 2 «. ¢ Dbtenemos de esta manera.que a8 un elemental
nivel formal Joselo.en sus personajes es absolutemente fiel
con la realidad a la cual se dirige. Podriamoa conslderer
también que la 1dent1ficau16n entre el publico y el persona
Je se da e un nivel general porque sl bien en alguﬁos ca--
B08 esa 1dent1ficac16n se podria partIDUIarizar en determi-
nados aectores aociales, la poblacion restante lejos esta—-
ria de aentirse aislada, todo lo cnntrarin, los 1dent1f1ca—
ria de igual manera.en la misma medida en gque estos persong
jes le afecten en la vida real. Entendemos asi que sus chis

tes y frases, por estos mismos factores, son répidamente a-
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similados bor la masa receptora, que sin mayor diflcultéd,‘-
los asume como propioa ("eu" "mi mmmmoto", "el perraje"...
pa' laltnbu"... etc.). '

Asi{, frente a manifestacionea tan eeterenti-
padas como las telenovelas, 1ua divgraoa show de concursos

y musicales, y més a(n los enlatatios extranjeros, Joselo oo
presenta como algo propio, exclusivsmente venezolano.

-

El reflejo mediatizado.-

‘ Sin embargo, ee evidente que dichos persona
Jes popularea son héabilmente utilizadoa por los que manejaon
los medios. Si admitimos la existencia de una cultura domi
nante, necesarismente distanciada de la verdadera manifesta
cién popular, que utiliza su poderio a fin de medigtizar i-
declégicamente a las masas receptoras, podrémoa entender en
tonces que esa esencia popular de ioa personajes de Joselo
no se da de manera plena y esponténes. La limitacién ce --
presenta drasticamente reduciendo el chiste, que por razo--
nes evidentes es 8610 -un medio, en un fin en 8{ miemo. La
palpaeble rebeldia que filtra el chiste populer, en cualquie
ra de sus variantes, no aparéce en el Joselo televisado.

Los personajes del cémico, si bien ya hecaos
anotado que formalmente son fieles con las reaslidad, siempre
son presentados como si su existencia fuera normal y haota
inclusive necesaria; en ningdin momento se dejan colar caaen
tarios o situaciones gue permitan sospechar que detréoc de
todo ese chiste cotidianc se esconde una tragedia no menas
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persistente. La trampa, en efecto, es sutil. E1 publico de
.Ja entrar a Joselo como un miembro mée de la casa porque, ca
mo hemos anotado, éu efectiva representacién formal as{ lo -~
permite, y una vez adentrn el chiste se despliega obviando -
la verdaders esencia‘de 1n realidad que le da origen. En de
finitiva, detrés de Joseln hay toda una marafia conceptusl que
permite dejar aguella trampa ideolégice que convenga a los
que controlan los medioce.

Es esta la contrapartida y el riesgo de una
efectiva formule de representacidn popular: & un simple ni-
vel formal ees ciertamente inobjetable, pero su verdadero fon
do temético, lo que ello nbliga y a lo que se remite, no deja
de ser sbiertamente cuestionable. Para los que rigen los me
dios el caso de Joselo quizés seas su éxito mejor logrado, --
por una parte dan una vertladers manifestaciénvpopularuen lo
que a formas se refiere y por la otra, sutilmente, dejan es
capaer toda une serie de concepciones ideoldgicas que tien-
den a garantizerlos en su privilegiade concepcifin rectora,
con todas las consideraciones;oliticesy econémicas que es-
to implica.

c. M. R.
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DOCUMENTOS

EL CONFORMISMC REVOLTOSOD
DE LA CANCION POPULAR (1)

Quisiera empezar por decribir el paso de la
cancion desde el arte popular hasta "la induetria del disco"”,
para situar el problema en el contexto general de la indus--
tria cultural o de ls industria de la diversibn, qbe revela
ser un elemento esencial pars la recuperacién del contenido
virtualmente subversivo de la cancién desde el momento en -~
que aparece, en una emisora radisl o un espectéculo televisl

va, por ejemplo.

Antiguamente, cuandc se pensaba en "cencién”,
se imaginaba un autor, un intérprete, un instrumento; més adn,
en el mas simple de los casos, se pensaba en un solo sutor -
que interpretaba sus propias composiciones acompafifndose de
un instrumento. Es decir} se tratabe del arte que mejor ---
prescindis de un aparato tecnolégico, el arte menos caro, el

53



méas esponténeo tembién, surgido del sentir y de lo imagina-
rio colectiva. Por lo general, estos cantantes que inter--
pretaban la veta popular, cotidians o épica, se encontraban
con su p(blico en la eaquina de las calles, en las plazas -
de los pueblos o, mas tarde y en el marco ya de una institu
cionalizacién mayor, en las "cuevas" cuya tradicién se re-
monta, por lo menos en Europa, 8 la eded medieval.

No voy a ensefiar nada a nadie s8i digo que -
actualmente la cancién : ﬂe despojo de ese caracter espontéa--
neo que revestia tanto ml proceso de su crtaciﬁn como el mo
do de contacto que permitia entre el autor o el intérprete
vy el plblico. Lsa cancimn asumid un carfcter comercial, en-
tré de lleno en el sistema econdmico y social y, en conse--
cuencia, como veremos ﬁés adelahte, en la trama ideolbgica
de una sociedad determihada. Se habla con toda razén de lsa
industria de la cancién; que no es sino uno de los sectores
-el dotado de la mayor expansién quizé- de la industrie cul
tural. En los Oltimos efios la importancia del ambito de le
cancién sumenté de modo particularmente llamativo y ostento
s0 debido al surgimiento decisivo de una nueva categoria de
consumidores en el mercedo de la diversién, de la ﬁoda y de
la culturs. Este fenbmeno, originado en las sociedades de
abundancia, colonizé rapidamente una Orbita mundial, a tal
punto que mas allé de las diferencias entre naciones, razas
y niveles de desarrollao, se ha querido establecer a la ju--
ventud o, mejor dicho, a la "juvenilidad", como signo uhifi-

cador. Se trwtd, pues, de elaborar este comin denominador,

es decir, de orientar de modo determinado los gustos de tal
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piblico. Tanto la cancién cuanto sus intérpretes tuvieron -
una suerte privilegiada en esta estrategis de captaciébn de -
un nuevo piblico, que se propone reabsorber este poder que -
se le concede y que se define como poder adquisitivo., En lo
concreto, este designic se resume en la promocién artificial
vy con todas les artimafias de tipo publicitario y financiero
de una cancién y de un cantante para que logren éxito. Los
cantantes alcanzan la categoris de valores de consuma. Se -
hallan ligedos a casas editoras que los deabubren o los com-
pran a otras firmas competidoras, y los publicitan sin tre-.
gua para hacer operar el capital que invirtieron. En la his
toria de la cancién actual del mundo abundsn estos casos més
o menos escandalosos de subasts de artistas que gozan de éxl
toy popularidaﬂ, los idolos, cuya exclusividad se disputan

los sellos comerclales.

Para der una idea de la amplitud del fendome
no "industria de la cancién" conviene hacer el inventarlo de
los amaitos donde su influencia se verifice directamente, es
decir, enumerar los principales subproductos que deriven de
la cancién explotada como valor bursatil. Le descripcibn --
completa de todos los segundos planos econdmicos y comercla-
les de la cancién requeriria un libro COmplefo. Sefialemos,
a manera de ejemplo, cuatro sectores donde este nexo de la -
cancion con el ambito de le manipulacién comerciael es bien -

claro:

1. La prensa: semanal o mensual, se ha creado
toda una prensa para cultivar el mito del idolo, mantener al
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fan al tanto del menor incidente, de la més pequefia anécdo-
ta de tipo sentimental o profesional, veridicea o inventada,
mensajes intrascendentes por excelencia de las revistas de-
dicadas & informar sobre emisiones de radio y TV, y sosteni
des en realidad por una plétora de noticias acerca del &mbi
to de los idolos de la cancién.

2. La radio, la televisidn y el cine: laos pro-

gremas o espectaculos musicales, son, de hecho, los que mas
se escuchan y se ven, y los que mas gustan. Sea en la ra--
dio, la TV o el cine, se aprovecha al cantante sl méaximo:
no solamente en grabaciones, sino también en entrevistas, re
portajes y filmes que publicitan al artista y la cancion, vy
revelan ser un gran negocic para la firma o el sello que po
see en exclusividad el cantante. Uno de los aspectos del -
problema es que las relaciones del cantante con su piblico
estén falseadas: se recurre a trucos en la grabacidn, a téc
nicas como la del play-back en la TV u otras similares a --
las del music-hall en el cine; es decir que la puesta en es
cena del cantaente esté basada sobre el artificlo.

3. La moda: la industria del vestido se inser-
td, "'sin tardanza, en la de la cancidn, para asegurarse me--
Jor la clientels juvenil_de los fans clubs. En los paises
industrislizados los cantantes dan su nombre a un sello, u
na marca, una moda o una tlenda. En Inglaterra, por ejem-
plo, la industrie de los objetos, vestidas, fetiches, que
llevan la marca de los Beatles gozs de ung prosperidad ex-
traordinaria.

'x.ss
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En otro orden de ejemplos, pero en el mismo
orden ‘de ideas, los ritmos son exportedos, son moda. Hubo -
la moda rock, la ye-ye, la beat, etc., y en tanto modas, in-
tegran el circuito comercial, €l del consumo basado en la no
vedad, la decadencia del ritmo que ya se vendid bastante pe-
ra favorecer el apogeo estridente del valor ndevo. que va a
permitir rehacer las existencims de discos, renovar los pro-
gramas, etc., en una palabra, que "sera noticia® y, por lo -

tanto, seré negocio. Pero ya se trata de un fenémeno més am -

biguo, que puede vincularse con la promocitn de algo realmen
~ te nuevo en el terreno musical, une verdaders creacién, que
no puede ser el objeto de una acueacién indiscriminada. He-

mos de volver sobre este punto.

4. E1 Gltimo émbito donde podemos sorprender la
cancifn en su vinculacién con el circuito comercial es el de
loe lugeres de reunifn, donde el espectéculo es de orden rit
mico y musicel: desde las méquinas tocadiscos autométicas --
(Jjuke boxes) de los barrios populares hasta las discoteces -
de los barrios altos, pasando por los wusic-halls y los fes-
tivales provinciales, nacionales o internacionaleas.

En suma, en torno a la cancifn llamade popu-
lar se establece un mercado que configura todo el complejo -
comercial de 1la canciﬁn. Podemos prever las posibles conse-
cuencias de esta insercifn de la cancifn en la cadena indus-
triel: amenazas de estandarizacién, impedimentos a los verda
deros artietas, amenazas de censura o, por lo menos, de blo-
queo y de postergacitn, cuando el contenido pudiers per judi-
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cer los intereses de los grupos que manejan esta industria

y cuando, en el nivel de la manifestacién diacurbiva, el -

menseje ideolfgico emitido por el texto o la linea tematica
de la cancidn se propone demistificar la realidad social en
que se inscribe y hasta pretende incitar a la rebelifn a--

bierta, como es el caso de canciones locales recogidas en -
el repertorio de la canclién popular comprometids por intér-
pretes o conjuntos nacionales que no voy a nombrar pues co-
rreria el riesgo de privilegiar de modo injusto 8 unos en -
detrimento de otros.

Aqui podria surgir una objecién absolutamen
te pertinente que consistiria en argumentar que, después de
todo, este "industria de la cancidn" tiene también sus sec-
tores privilegiados, que hasta cumplen un cometido divulgan
do canciones poeticas, no exentas a veces de acentos subver
sivos o anarquicos, es decir, mensajes gque apuntan en cier-
ta medide 8 separar los conceptos hurgueses del arte y de -
la moral. Desde una perspectiva internacional, pensamos en
los Joan Manuel Serrat, los Bob Dylan, los Brassens, Jacques
Brel, etc., y tembién, y por gué no, en los Tom Jones, los
Beatles, cuyo poder de invencidn, tanto ritmico como temati
co, no se relaciona con las criticas que se le pueden hacer
a8 la industria de la cancidn de estar basadé sobre la tri--
viaslidad, el sentimentaliamb y la estandarizecion. Es indu
dable que la industria de la cancifn ha dadc su oportunidad
a creadores genuinos, a verdaderos poetas, a auténticos ge-

nios (si la pelabra no es demasiado fuerte, y no lo es), y
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les ha proporcionado un piblico insospechado hsce un siglc &
trés, que por primera vez es posible gracias alesta'divplga- (
cién masiva que permiten el disco y la radio. “No es, pues,-

a la divulgaci6n masive a la gue hay gue culper en s{, sino

a la ideologia que la manipula, y que procede de tal modo que
para un Joan Manuel Serrat haya diez Raphael y veintepPolln
Fuentes o sucedéneos, para hacerJentiar.en_éxtaaia;auun.pﬁbki
co de calcetineras.

Seris interesante hecer algunss referencias’
‘de tipo empirico que permitan establecer que los efectos de’
1a cancion llemada popular, en spariencia tan ‘icocente; son
‘particularmente notorios en la capa inferior de la sociedad -
que, una vez més, se torna sector neurélgico.’ ‘Estos datos;”
obtenidos mediante una encuestaahﬂlafﬂuvénthd,“perﬁtféﬁ“péfd
filar un esquema de discriminacién’ fundemental, en-1¢ atinen
te a 1a recepcion de lns contenidos .de velor y las pautas de
comportamientn que. eatns ‘mensajes conllevan.; 81 sbien los j6.
venes estudiantes,. lna universitarina sobre tnda, tienen am-
pliu |acceso. al cine, al. clne-arte especialmente, .8 obras lite
rariass y a revistas de 1nfurmaciﬁn ,cultural general. (a veces:
eapecializada) como a la radiu, lua j6venes de capas-inferig-
res, por eJemplo, 105 adolescentes de los.medios obreros, . no,
tienen .acceso:en Forma maslva 'a utra cosa_gue no_sea la.ra--
din. Ahura bien de més esté decir .que la radio .es el medio
de cpmuqicac;gq que. més divulga a.los cantantes-de:moda .y --
lue_"va;bres".Qenla canc1§n~quefae desea promocionar més o me
nos artifipialﬁente. Par lo geméa,”eg herced a -esta abundan
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cis de programas de cancicnes que se mantiene an estaos secto
res una elevada centidad de ayentes, ;

Entonces, primera discriminacién: los medias
populares no se benefician con este requisito que condiciona,
indudablemente, el aporte feliz de la cultura divulgeds por
los medios tecnalégicos, A saber, la necesidad de una compen
saci6n entre los diatintom medios de comunicecién, necesidad
este importante, primordi@l desde &1 mero punto de vista del
equilibrio sénsuriasl y pefquico. En efecto, es una teoris -
generalmenté ddmitida que un sentido hiperestimulado lleva &
un estadt dé sopor. El éfecto narcotizante, subliminsl, del
medio de comunicacién tecnulégicu en s{ adquiere toda su mag
nitud al volverse nbaeaivu el hébito de eacuchar la radio, -
por ejemplo, y al ho aer Lomplementado v equilibradn por el

acceso = otfa fuente de emiaiﬁn de menaages.

Ségundo nh el de diacriminaciﬁn' el de lod -

valofes. St 1aé UhRivers wérios, par edemplo, tieneén acceso

en el dominid de l& canb».'fa urié produceibn pluriditiensie--
:nal donde loa efectoa hipf”tizantes de la caﬁciﬁn "raee" 8e

:hallan compenaadoa Ve en "erta medida, anuladoa por &l he=

- cho de escuchar, ya sea discos u ‘otro medio, folklnre, -
cancionea de proteetu (a dicién que eaté urqueatada por un u
ta, en cambio que las claams inferiores se hallan maeiva e -
indiscriminademente aometidaa @ los idolos. Ellos dominan -
su universo informetivo. ‘5us referencias estén determinadas

por este culto. .E1 héroe de un obrero?: "José Rlfredo Fuen
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tes, porque gana mucha platas con soloc cantar®. ({ILa heroina
de una obrera? "Fresias Soto, porgque es bonita y visja mu-—-

cho”.

Estas declaracionss nos imponen detenernos -
en le ideologim que manipula este culto de los {dolos. ‘No -
podemos olvidar que el fdolo, no existiendo sino en y a tra-
vés de una culture de masas), sirve s intereses comerciales -
que participan de las estructuras de poder que orienten el -
contenido de los simbolos. En este perspectiva, el {dolo re
presenta en realidad el mecanismo clave que permite a 1laideo
logia dominante aislar a la juventud en lo que llamaris la -
"juvenilidad", es decir, encerrar a los jévenes en un espa--
cic muténomo, un espacio neutro, sepsrado de la realidead con
crete, de la realidad social dada, pars distraerlos mejor del
derecho a incursionar en un mundo llamado peyorativamente "po
1itico"., Es decir que, paralelsmente sl orden social, donde
los adultos agitan sus intereses contingentes y trascendenta
lea, se forma el "orden juvenil", inocente, ignorante, pre--
servado, mimado por el émbito del consumo que le proporciona
diverseidn, idolos, moda ,misica. Tal "orden" polariza los in
tereses sobre un estilc de vida, un estilo de ser joven que
se da slempre como universalizador, que desconoce las discri
minaciones fundamentales, les cusles desde un principio impl
den, sl se posee una lucidez minima, considerar el fenémenc
juvenil como un fenémeno totalizador, que cubre la gran dis-
tencia provocada por la desigualdad notoris de nportunidadei

y expectativas gque experimenten los jGvenes.
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| El elemento maAs significativoc de esta estrs-
tegia de despolitizacién o de mistificacién de la juventud
es, sin luger & dudas, la forma de agrupacidn gque esta ideo
logis latente valoriza, s aaber,’él fan's club, privilegia-
do porque canaliza los instintos gregarios en una dimensién
llamada "inofensiva®, que no comete agresién alguna contra
los velores tradicionales del orden burgués. En este senti
do, es mucho mas inocente que las agrupaciones de estudian-
tes o de obreros, y asimismo, en otro orden de ideas, los -
talleres donde se trate de concretar gtro concepto del arte,
sea en el teatro, el cine o le cancién. Para quebrar la --
mascara de la seudarrebeldia que suele cultivar la cancion
popular, que suele servirle de fachada publicitaris, convig
ne situar el problema en la paradoje que nos propone el ti-
tulo de esta charla: "El conformismo revolfoao de la cancion
popular". El calificativo de "revoltoso" se relacionaris -
con este estilo "nueva frontera" que confiere la Juventud a
sus actitudes, a su moda, a la manera que tiene de adorner
su cuarto con los posters del Che Guevara, o con las méaxi--
mes subversivas: "Sean realistas, piden lo imposible", "1a
imaginacidn al poder", etc., que estudiantes franceses ins-
cribieron sobre los muros de Paris durante la revolucidén de
mayc, y que une vez arrancadas de;éu contexto de lucha ca--
llejera, de enfrentamiento ideolégico, se encontraron total
mente frustradas como lemas de la praxis revolucionaria.

Los ritmos ye-yve, los ritmos go-go, no son -

testimonios sino de este anticonformismo epidermico que no
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sobrepesa el nivel poco comprometedor de la apariencia, y no
emprende sino una lucha muy superficial contra los tables --
que aseguran le preservacion del orden. Creen manifestar su
liberacién, la ruptura con las'conveﬁciones y costumbres bur
guesas establecides, al conformarse con desencadenar la cen-
sure y las reacciones escandalizadas del otro polo generacio

nal.

Baste con descifrar el segundo nivel de las
revistas de idolos, por ejemplo, y con desenmascarar la tur-
bulencia aparente y el desorden estrafalario que presiden --
las exhibiciones de loe idolos para darse cuenta de que las
distintas subestructuras que arman estos discursos o estos -
mensajes convergen, en realidad, hacie el conformismo. En -
el segundo nivel, el idolo es un ejemplo de personalidad con
forme con el orden; respeta y sacraliza los valores exclusi-
vos de la realizacién sentimental y de la vida privada. (Aho
ra bien: es conocido el eterno valor conformista del corazén.)
El idolo valoriza un esguema de vide tranquila, individualis
ta, que excluye toda instancia de solidarided y de compromi-

s0 con la sociedad en que vive. Cuando se lo sorprende en -
su ambiente familiar, es siempre pare describirlo como un --
buen hijo y un buen padre. Modelo de conducta en la esfera
intima, lo es también en la esfera de la ciudadania. Un e-
jemplo: Johnny Holliday hace su servicio militar. En una @
poce donde los jovenes se interrogan sobre el valor de esta
institucidén, y hacen converger sobre este tema todas sus cqi
ticas al sistema, la revista de idolos més leida de Frencis
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festeja el acontecimiento con une tepas en colores donde se

ve a Johnny sonriente, triunfante, en uniforme. Las virtu-
des familiares en coincidencia exacta con las virtudes civi
cas. En sumg: un ciudadano perfecto. Los ejes en torno a

los cuales se éfirma la normativa que se desprende de estos
mensajes son, por una parte, lo frivolo, que acata las inng
vaciones de la moda -sea de indumentaria, sea automovilisti
ca-, vy, por atra, un conformismo esencial, en lo atinente s

las grandes opciones frente a la Qida y al papel del joven
en el mundo.

Conformismo también, disfrazado de irrisoria
rebeldia en cuanto a lo que la cancién popular deja perci--
bir en su aproximacién al concepto de arte. En efecto, aun
que no puedo basarme en un estudio detenido de la letra de
esta clase de cancién popular, y he de conformarme con algu
nas rapides lineas generales, con toda la injusticia que --
tal determinaciébn implica necesariamente, no creo aventura-
do decir que todos los caracteres de la cancidn de moda es-
tan dominados y resumidos en uno: la estandarizacion; "rit-
mos estandarizados-evasidn estanderizada-expresidn colecti-
va estandearizada". Las canciones se fabricasn en cadena s -
partir de moldes bien definidos, que son por los deméas poco
numerosos. La sustancia simbGlica no varia sino en une pro
porcion muy débil. Por lo general, demuestra una relacidn
fija entre un repertoric de imégenes y un repertorio de sig
nificedos emorosos. La renovacidn de la nomenclatura de --
los rasgos simbblicos es muy limitada. Se confiere persona

lidad a una cancién merced a artificios de orquestacitn, e
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efectos de puesta en escena, a clerta técnica personal que -
la mayorias de los cantantes llegan a adquirir. Pero todo es
tos efectos estan puestos sl servicio de la trivialided es--
tander. Hay, quizés, excepciones. Algunas melodias pueden
ad judicarse clerta pretensién poética y folklérice. Pers, -
por lo general, "estas cenciones se pasean por el universo -
de una soledad manufacturada, que no es sino la pobre expre-
8i6n de una muchedumbre que se aboca sl problema real de la
soledad”. O bien tretan de ser la expresifn eufborica de un
optimismo contagiocso. Crean la imagen ficticle de un mundo
feliz. Son las canciones del escapismo, a las que el ritmo
otorga'ntro poder subliminal, otres carta de narcotizacién.

Puesto que hablamos de ritmo, interesa qui--
zés aludir al teme de la universalizscidon de los ritmos. Al-
gunos ven en dicho fendémeno la primera V esencial amenaza pa

ra gue la cancién local llegue a ser una expresién integra e
integral de una realidad éhltural determinada o de un sentir
autéctono. Vale decir que la universalizecién de los ritmos
seria, para los que le temen, la manifestacién del avesalla-
miento irreversible de los valores musicales y temidticos na-
cionales; en otros términos, la manifestacién tangible del -
fenfmeno de dependencia o de alienacién, que se percibe en -
el ambito cultufal en su conjunto, tanto més ihquietantecqu
to que viene acompafiado, en el dominio particular de la can-
cidén, por este poder hipnotizante que subrayaba antes. 51 -
bien es clerto que la juventud se identifica con ritmos expor
tados, con los ritmos beat o soul, por ejemplo, no se debe @&

tribuir a esta identificecién un valor forzosemente negativao.
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No hay que negar la creacidn artistica, pero siempre que --
tenga eéte valor un poder universalizador, que precisamente
permite participar a un pdblico muy vasto de rasgos expresi
vos renovedos, el encueritro con una forma de recibir estimu
los, de sentir el mundo, cada vez més emplia vy desprejuicia
dae. En el momento actuml, rehusarse terminantemen e a adop
tar estos ritmos equivaldria e caer en el oscurantismo y --
guerer encerrar gl espectedor o ol oyente en un complejo de
provincianismo; més aiin, seris neger al auditorio una expe-
rilencie interpretativa nueva, frustrar su encuentro con una
manifestacién del arte, siempre que, evidentemente (hay que
apresurarse & decirlo), esta importacifn de ritmds extran je
ros no implique, en primer término, le recepcitn de lo mas
barato, de los productos de menos valor y quiza ya afiejos -
en otras latitudes, y, en segunmndo ;ugar, no signifique facl
lidad y apatia para los circulos interesados en promover la
cancién en el émbito local. Es necesario que esta adapta-
cién o este cultivo de los ritmos llsmados modernos no se
haga en detrimento de la biisqueda de los valores autdctonos
o continenteles. Por lo demas, en eata necesidad reside su
primera garantia de porvenir y de relativa libertad. No --
obstante, el recurrir a estos ritmos "modernos" puede cons-
tituir una excelente fdrmula para difundir una temética que
se contraponga & los valores de sentimentalismo y triviali-
dad que alimentan en forma redundante la fraseologis de la

cancion de consumo.

£s en este preciss lugar donde se realiza el

encuentro sutil de la l{nea musical y de la linea tematica
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que cuisiera introducir el tema de la cancian de protesta.

Evidentemente, la cancion de protesta, que -
tiene una largse traedicién en cuanto intérprete de la determi
nacién lineradors de los pueblos, invierte los téerminos en -
que hemos plenteado la cancién llamada popular, o la cancion
de moda. A través de la emocifn que procura la forma musi--
cal, esta cancién de protesta pretende abrir al receptor a -
la verdad, suacitaf su lucha en pro de los valores de justi-
cia, de solidaridad y de liberacién. Sus acentos subversivos
ocupan el lugar de los cantos revoluclionarios y sus intérpre
tes se convierten en testigos e instigadorss de la lucha so-
cial. E1 orden los'persigue y encercela. Pero sucede tam—-
bién gue permite su existencia y promueve su produccién hor-
que esti confusamente convencido (y seguramente tiene razén)
de que la cencidn de protesta, por subversiva que sea, esté
destinade = ser recuperasda en gran medida por el intenso uni
verso de superficialidad y de estandarizacion que le propor-
cione el marco de la industris cultural. Les relaciones de
contigiiided que un determinado mensaje subversivo traba con
los miltiples mensajes que, contribuyendo & postergar el po-
sible surgimiento del sentido critico, ensalzan y promueven
el orden imperante, castran su valor de portavoz de una vi-

si6n demistificadora de la reslidad.

No se trata en absoluto de restar valor a la
cancién de protesta, sino solo de interrogarse sobre su po--
der rezl, en cuanto arma en 1s lucha socisl. En efecto, da-

ces las lineas de fondo que estructuran ls llsmade cultura -
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de masas, no es pesimista decir que la cancién de protesta
se resume en hacer ruido, fuera de los pequefics ci{rculos --

donde su gravitacién corresponde & una conciencia social y
politice més formada. Este interrogente se integra, por lo
demés, &l problema més umplio de la posibilidad de un arte
revolucionario, cuando esté destinado a influir en un siste
ma que no corresponde & su aspiracién.

Ademés, creo que es traicionar la cancién de
protesta enfocarla Unicemente en su valor de instigedora de
la lucha social; es defraudar el‘ménaaje artistico que con-
lleva; si se trata de una cancién lograda. En efecto, todos
sabemos que una cancién que se caracteriza por divulgar un
‘mensaje de naturaleza propagandistica corre todos los ries-
gos de ser muy mala, dogmatica, burdamente‘manipulada por u
na 1qulugia que fuerzae su valor de expresidn.

Ahi redica, a mi juicio, el problema: en es-
te encuentro sutil de ls linea musicael con la linea teméati-
ca que aborda la cancién en su nriginalidad genuina, en cuan
to medio de comunicacian y arte de comunicacién, capaz de -
interpretar constantemente la historia, y mas alla de esta,
le gran mitologia, o si se quiere, la poesia, que en su ca-
racter de valor universal y eterno destila -tanto en su a-
cepcién épica como en su acepcibn‘intimiata~ los temas per-
manentes de la tensién hacia el amor, 1= belleza, la liber-
tad.
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NOTAS. -

1)

Esta charla fue pronuncieds en el marco del Segundo Fes
tival de la Cancién, organizado por la vicerrectorias de
Comunicaciones de la Universidad Catélica, manifestacidn
que testimonie el compromiso de la universidad con la o
rientaci6n de la cultura popular.

En la presente versi6n se respeté la forma hablada y el
carécter esponténeo y directo de esa charla, destinada

a un pablico general. Quisiéramos sefialar que, dada su
répida elaboracién, este documento no pretende ofrecer
un analisis acabadc de la cancién populer, esino mas --
bien, delinear un esgquema para guiar las reflexiones del
publico oyente o lector y sugerir algunos temas que se-
ria de inter#s profundizar. Las referenciss tedricas -
fundamentales se apoyan en los planteos desarrollados -
en los distintos articulos de la revista n0 3 del CEREN,
"Los medios de comunicacién de masas”.

Michele Mattelart
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GARATE, Gotxaon
MARX Y LOS NACIONALISMOS SEPARATISTAS

S. Miguel, Bilbao, 1974

E1 heche de la pluralided cultursl esté 1nq£
memente asociado al problema de las nacionalidades. Es impo
sible hablar de culturs nacionsl, en sentide arquetipico o -
futurista, sin referirse sl modo de comprensifn de la "iden-
tidad nacional®. - ' |

Marxismo y naciocnalismo son dos cerrientes -
que en su praxis de liberacibén nacional de los pueblos han -
entrado bien en confluencia, bien en confrontacién. Como --
cierto marxismo trata de reducir el problema del nacionalis-
mo a engendro del régimen capitalista por el hecho de que la
burguesia lo ha utilizadnicomn arma ideoldgica, sus oposito-
res afirman que marxismo y necionalismo se excluyen mutuamen
te, ya que el marxismo niega el sentido nacional.

Ahoras bien, el probleme nacional en el mar--
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xismo ha auffido numerosas mediaciones o interpretaciones a
través de Lenin, Stalin y Mao, por no hablar mas gue de las
figuras repreaentativae. Por esc las divergencias provoca-
das por la préactica histérica y su correspondiente teorie o
bligan s buscar los puntes de ceincidencia, volviendo a las
fuentes comunes, y en concreto a Marx.

De los estudios que han recurrido a Marx pa
ra responder a la problematica "nacional®, son conocidos los
de Mehring, F., Bloom, S. y Davis, H. S5in embargo, sun re-
conociendo que ls obra de Bloom es la méas profunds y signi-
ficativa en esa perspectiva, ninguna de ellas cubre cabal-
mente la teoria y praxis marxiana.

La obra de G. Gérate trata de llenar esta -
laguna con un estudio globallzante de la teoria de Marx so-
bre el problema nacionsl. '

. En primer lugar (I Parte) trata de esbozar
lo que llamarismos la teori{a del principioc nscional en Marx,
a pertir del analisis minuciosoc de sus obras. En segundo -
luger (II Parte) atiende & la investigacién de los analisis
practicos de Marx respecto a las movimientos separatistas -
de su época. No se olvide que en Europa precisamente el si
glo XIX en que vivié Marx fue el siglo del renacimiento na-
cional, en que numerosas naclones (Polenie, Irlanda, Hun--
gria, etc.) intentaron formar»Ebtadoa independientes.

Exponemos brevemente el hilo de las conclu-
gsiones a las que llega G. Garate. Tanto Marx como Engels -
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han concebido la historis de la humanided como una lucha de
clases, y segln ellos antes de las formaciones nacionalees la
sociedad ha estado sometida a este enfrentamiento antagénico.
5in embargo, la enemistad de clases se ha bipolarizado de --
forma tan acentuada en la sociedad industrial que se puede -
hablar de la existencia de "dos naciones" dentro de las na--
ciones industriales: la nacién de los propietarios y la na---
cién de los trabaJadoresm

Le nacién, pues, bien se delimite etnica, -
linguistica, geogréfica o secio-politicamente segin los di-
versos contextos, no es minn un momento particular de un gru
po determinado de hombres en camino al comunismo, y sl prole

.tar;adn corresponde reiyindicar ls verdad sobre lo que debe

ser una nacidn libre.

Segin Marx, el proleteriade recibe el desti
no de emancipar al hombre y libererle también con su praxis
revolucionaria de las guimeras forjadas por el Estado, pues
las farmas politices de sobersnis ® independencia de los Es
tados, aunque revistan ®1 ropaje mas noble v desinteresado,
se basan en (ltimo término en las relaciones entre los po-
seedores de los medins de prnducciﬁn v los productores inme
diatos.

Por eso, "es totalmente necesario ~explice
G. Garate- tener en cuenta esta concepclén de Marx sobre el
tstado si se quiere comprender en su Justo valor la oposi--
cion que demuestra a todos aquellﬁs movimientos nacionales
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que buscen como formula de independencia el Estadé burgués,
posponiendo. loe intereses revolucienarios" (p. 151).

Engels, a su vez, matiza esta concepcidén a-
fiadiendo que, a pesar de que el Estado es en si uns fuerza
opresora, es & la vez el dinemémetro que mide la fuerza vi-
tal de un pueblo, la capacidad de la burguesia en una epoca
- determinada de la historia para organizar su explotaciéﬁ en

una escsla nacional.

Tanto en Marx come en Engels la funcién his
torica de la nacionalidad queda supeditada a la revolucién
socisal.

Los pueblos que no han sido capaces de rea-
lizar la revolucién burguesa tienen qgue ser uncidos a otros -
més vigorosaos, "pues un pueblo que ne ha sido capaz de rea-
lizar la revolucién burguesa, tiene pocas probabilidades de
llevar a cebo eficazmente la revealucién proletaria" (p. 153).

El autor no deja de expresar sus recelos an
te la dogmatizacién de estos principios, pereo en todo caso
deslinda claremente sus opiniones personales del curso de -
la investigacidn.

Por la vigencis del tema en los paises que
luchan por su descolonizacifén y por el valor del aparatocri
tico empleado, la aportacifn de G. Gérate es inestimable tan
to para le politicologia como para las cienciess sociales.

-~

J. M. A.
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MUGGIATI, Roberto
ROCK, EL GRITO Vv EL MITO

Sigloc XXI, México, 1974

El librao de Roberto Muggiati trata de un ang
lisis muy exhaustivo’ sobre la "misica pop como forma de comu
nicacidn y contracultura®". Muchos son los libros que se han
escrito sobre el tema perc la mayoris de ellos no pasan de -
ser una lista enumerative de los grupos y canciones que han
surgido dentro de este tipo de mGsica.

Roberto Muggisti no sblo nos dice lo que es
el rock -"la palabra rock engloba una variedad de formas mu-
sicales que van desde el chillido guturel y la percusién pri
mitiva del folklore hasta los sonidos electrénicos més depu-
rados y abstractos"- sino que también nos habla de cémo el -
rock se ha introducido en la cultura de masas a traves del -
"deslumbramiento que ha creado la tecnologia de los medios -
de comunicacifn* "Pues el rock no nacid con le television y
los cassets o las guitarras electricas, el rock nacid de un
grito, el primer grito del esclavo negroc al pisar su nueva -
tierra, América".

Ademéas de éuta introduccién y de una conclu-
elén, el libro esta formado por cinco ensayes basicos. Es--
tos pueden leerse aisledamente y reunidos formen un mosaico
de esta misica, que es uno de los testimonios mas importan-
tes sobre el estado de la culturea occcidentel. Cada ensayo -
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trata de un tema especifico:

1.- Rock y revolucidn: misica y politics.

Dentro de este titulo del primer capitulo -
del libro, icomo ubicer en su verdadera dimensién la mﬁaica
de rock? "No es, como pretenden slgunos un poco de pimienta
en la cens nuclear de la televisién". Pero tsmpoco el rock
seré la revolucién, como guieren otros, de la contracultura.
Desarrolla la ides de que todo el panorsma de le actual cul
tura norteamericena, y de su contracultura, conduce a la u-
nién entre cancidn y revalucién. Al lado de un capitéan del
ejércitoc nortesmericano que afirma que el rock contribﬁye -
al consumo de drogas, estd@ Bob Dylan que dice que ei rock -
es lo que fue la Marsellesa paré la Revolucién Francesa, el
rock es la revolucién.

2.- Misica Blanca y Misica Negra.-

No se puede pensar en rock sin evocar la i-
magen de aquellss infinifaa méscaras negras que se puso él ‘
blenco, en el proceso evolutivo de la sociedad norteamerica
na. "El blanco ha sido aiempre,-1nvariablemente, atraido -
por la misica del negro nortesmericanc". El rock surge con
el primer grito del negro, pero se eleva con la guitarra del
blanco. Jimi Hendrix ofrece un ejemplo dfamético del dile-
ma del misico negro de hoy, "Hendrix fue el primer artista
negro que se sumergid de cabeza en el rock blanco, y vencié".
Recuperd lo que los negros habisn perdido por mucho tiempo.
"Esa frontera, esa tierras de nadie, fue conquisteds por 1ls
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l6gica y la belleza de su misica".

3.- Rock y tecnologia: cencidn y comunicacion.

El rock =8 el resultado de la aﬁlicacién de
la tecnologia del siglo XX a formas musicales originariamen °
te sencillas, de raices folkléricas. Pero a peser de la "e
ra tecnolbgica", en el caso del rock, una de las primeras -
cosas que llama la atenclén es la extrafia persistencia del
modelo folklérico originai. Conjﬁntamente con las adapta--
ciones tecnoldgicas que sufren los instrumentas, también --
surgen nueves instrumentaciones y nuevas maneras de interpre
tar, pero ls cancidn de rock sigue arraigade & su mastriz fol

klorica.

4.- Underground vs. Establishment: Canclén y consumo.

Uno de los puntos méas complejos en la discu
816n del rock -y de cualguier manifestacién cultural- es de
terminar en donde termina lo "nuevo" y en dinde empieza, a
través del mecanismo de la "Industria Cultural®, su "dilu-
cién". Nacida de la protesta y de la rebelidn, la contra--
cultura empieza a ser absorbida por la cultura oficial, ca-
da vez més rapidamente. E1 sutor afirma con una ligeres in-
genuidad que "hay también una contrapartida: sl absorber e-
lementos de la contracultura, la cultura oficial se deja mo
dificar, y es posible que, con.este proceso de absorcién, -
esté firmando su propia sentencia de muerte”. Nos sigue pa
reclendo ingenua esta afirmacién. *

5.- E1 grito y el mito: una minifenomenologia del rock.

~
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Como misica, el rock sdlo puede encararse en
esta perspectiva de mito, o sea, sflo edmite traduccién en -
el lenguaje de le misma misica, aunque se hayan realizado di
versos intentos de "explicar cientificamente” el fenémenoc mu
sical. "En un mundo frenéticemente empefiado en fabricar inu
tilidades que impiden al hombre mirarse de frente, el ex Bes
tle fue uno de los que llegaron a lo fundamental. Su vocabu
lario vital -love, mother, pain, remember, find out, tec~ a-
barca aquellos conceptos claves que eon laos (nicos capsces -
de englobar la experiencia existencial de nuestro tiempo (..
.). En las palabres del guiterrieta Eric Clapton: "Nuestro
problema es universal: céme encontrar la paz en una sociedad
hostil. Queremos expresar esta blsqueda a través de la misi
ca, ya que ella es nuestra voz més elocuente”.

Al final el libro de Roberto Muggiati conclu
ye con una pequefia bibliografia sesbre rock/contracultura, u-
na discografia y una filmografis selecta. Y termina dicien-
do'que en materia de misica, lo que realmente vale la pena -
es ver-oir-sentir-meditar. |

Este libro de Raoberto Muggiasti contribuye a
enriquecer y sobre todo & clarificar el panorama en que na--
cid, crecié y sigue viviendo esta misica de la cultura occi-

dental.
M. B. E.
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BOAL, Augusto
TEATRO DEL OPFRIMIDO Y OTRAS POETICAS PDLITICAS

La Flor, Buenng Aires, 1974

Desde Aristoteles hasta nuestros dias, Teatro
y Politica han.sido dos conceptos en intima relacidn puesto
que todo teatro es politica ya que todas las actividades del
hombre son politices y el teatro es ectividad humana.

_ i Esta es la apertura del libro de Boal y este
és su reaumen.. Para demostrar esta idea desarrolla o mejor
dicho populariza todas las ideas filosHficas en torno a la -
tragedie griega pertiendo de AristGteles. Evidente que son
muchas las apreciaciones subjeticas del autor bresilefin; lo
esencial es su originsl estudioc tratando de demostrar que -~
slempre el teatro ha estede gobernendo al piiblice. Por eso
concluye: "Que no queps la menor duda: Aristoteles formuld un
poderorisimo sistema purgatorio, cuye finalidad es eliminar
todo lo que no sea com(rmente aceptaedo, incluso la revolu---
cion antes que se produzca. Su sistema aparece disimulado
en la TV, en el Cine, en los circes, en los testros. Apare-
ce en formas y medios miltiples y variados. Pero la escuels
no cambia: se trata de frenar al individus, de adaptarlo a -
lo que pre-existe. 5i es esto lo que queremos, este sistema
sirve mejor que ningin otro; si, por el contraria, queremos
estimuler el espectador a transformar su esciedad, en ese ca

8o tenemos que buscar otra Poética".

7@



Y después de pasar revista a las formas tes-
trales desde le época feudal hasta nuestros dies con el tea-
tro del absurdo o del pénico, viene a desembocar en ests o--
bra Poetica, la Poetica del Oprimido. '

£l cambio es radical y substancisl. Antes -
los espectadores adoctrinados con una ética social predig---
puesta y presentade para ser aceptada; ahora el espectador -
actor, se aduefia del teqtro.

Surgen dos ensayos o movimientos que no se -
presentan como soluciones Gltimas y definitivas sino apenas
como dos caminos transitados ya, pero que abren la puertas a
otras muchas experiencias similares con tal de que posean la

base fundamental.

A\

1) Una experiencia de teatro popular en el Perd.

La experiencia se reallize por los afios de -
1973 y como uns de las soluciones dentro del sistema de alfa
betizacion, inspirado en Paulo Freire. i
Finalidad: Transformar el pueblo "espectador" ser pasivo, en
el fenémeno teatral, en sujeto, en actor, en transformador -

de la accidn dramatica".

Con este sustrato comGn se ofrecen varias op
ciones como pueden la del teatro periodistico donde a partir
de un hecho de actualidad, unos actores transforman las noti
cies de diasrios o de cuaslquier otro material no dramatico en

escenas teatrales.

Se realizs de diversas formas: Lectura simple
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de noticia destagéhdala del contexto del dlario, lecturs cru
zada de dos noticies; lectura complementaria agregando & le
noticia datos e informaciones omitidos en los diarios y en

fin la misma noticla, cantada reforzada con diapositivas --
etc... Toda una gama de experiencias gue llevan a reforzar
la finalided propuesta.

Con esta forma del teatro periodistico se o-
frecgn les parecidas versiones del teatro invisible, del --
teatro-fotonovela, del testro-mito, del teatro julcio.

Es evidente que a estas formas teatrales con

" llevan una técnica muy caracteristice para hacer desarro---

llar y aprovechar al méximo las cualidades innatas del hom-
bre de la celle.

2) Sistema Comodin.

Es indudablemente mas compleja la experien--
cia. Nace con el teatro "arena de Sao Paulo" que se inicia
por el afio de 1956 perc que no culminaré sino con la obre -

 “arena cuenta Zumbi',

Su propuesta fundamental es la destruccién -
de todas las convenciones teatrales. Se busceba mas contar
una histbria no desde la perspectiva coemica sino desde una
perspectiva terrena, bien localizada en el tiempo.y en el -
espacio: la perspectiva del teatro de Arena y de sus inte--
grantes. La historia no era narrads como si existiese autd
nomamente: existia solamente referids @ quien la contaba, -
Zumbi. Era una obra de advertencia contra todos los males
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presentes y futuros.

Precursor en su tanto de este forma, "Histo-

rias para ser contadas" de Dragun y Big'uen, su linea entre no-
sotros "Venezuels tuya" de Rajatabla.

S1 en la experiencia del teatro populsr del
Peri se rompia la barrera entre espectadores y actores: to--

doe deben actuar; en este teatro del Brasil se rompe’'la ba--

rrera entre protagonistas y coro: Todos deben sef 8 la vez

coro o protagonistas.

Asi tiene que ser la poetica del Oprimido: -
la conquista de los medios de produccién teatral en favor --
del pueblo, de un pueblo transformador de sus propias reali-

dades.

81

-



Y

‘Adq'uier-a COMUNICAC ION én :

CARACAS
LIBRERIA COOP-SU: Mddulo 4, Plante Baja,

Universidad Catélica Andrés Bello, Apartado
29068, Montalban.

LIBRERIA UCAB LIBRE: Mbédulo 3, Planta Baja,
Universidad Catélica Andrés Bello, Apartado
25068, Montalbén.

LIBRERIA SUMA: Calle Resl de Sabana Grande,
NQ 90. T1f. 72LLLI. Apartado 61346.

LIBRERIA CRUZ DEL SUR: Centro Comercial del
Este, Calle El Coleglio, Sabana Grande, Apar
tedo 50222. T1f. 715937.

LIBRERIA UNO: Calle E1 Colegio. Edf. Calle
Real 92, Sabana Grande. T1f. 714285.

LIBRERIA PARROQUIA UNIVERSITARIA: Universi-
dad Central de Venezuela. :

LIBRERIA DE SOCIDLOGIA: Universidad Central
de Venezuela.

LIBRERIA DE COMUNICACION SOCIAL: Universidad
. Central de Venezuela.

-LIBRERIA CENTRO: Centro Simén Bolivar, Pasa-
Je Rio Apure. N2 196. -

GALERIA DEL LIBRO: Esqg. Camejn. Edf. Camejo.
Local 1. T1lf. 450627. :

LIBRERIA JULIO GUNZALEZ Zamuro a Dr. Diaz.
Pasaje Zamuroc. N@ &4, . .

DISTRIBUIDORA ESTUDIOS: Veroes s Jesuitas.
Edf. Pas de Calais. Apartado 2885. T1f. 811235.




suscripceiomnes

"COMUNICACION® es un boletin bimen-
sual sobre temas de comunicacién y cultu
.ra, especialmente dirigidu a inveatigado
res de la comunicecién y materias afines,
profesores universiterios, estudiantes y ' -
en general, personas influyentes en el -
campo de la comunicacién o que estén in-
teresadas en su estudio.

Esté producido por el Centro de Co-
municacién Social "Jesls Maria Pellin® ,
asociacién civil sin fines de lucro, cons
tituido fundamentalmente por profeaaree
universitarios y eapecialiataade la comu
nicacién.

-

Para suscribirse, favor dirigirse a:
Av. Monte Elena; Urb. E1 Paraiso
Apartade 20.133; T1f. 42.40.01
‘Caracas, 102, Venezuela.

Precio de la Suscripcién:

Para Venezuela: & 25,00
Para el extranjero: USA$ 7,00

Nimero suelto: & 3,00









