FEvocacion, modernizacion y retvindicacion del
Jolclore en la musica popular chilena:
el papel de la performance*

por
Juan Pablo Gonzdlex R.

El papel habitualmente otorgado a la performance en la construccién de Ia expresién
musical, ha sido ampliado por los estudios de miisica popular a la construccién del
significado y del género, y por consiguiente, dcl estilo musical, En efecto, tenden-
cias diferentes e incluso antagonicas de musica popular pueden poseer reperto-
rios comunes, pero nunca coincidiran en sus modos de performance, como este
articulo intenta demnostrar’.

No es posible traducir con una sola palabra castellana el término parformance,
pues éste engloba tanto aspectos interpretativos como de escenificacion y repre-
serttacion. En este concepto entran en juego, por ejemplo, el desempeno del misico
sobre el escenario, su gestualidad, su modo de relacionarse con los otros miisicos
y con el pablico, su vestimenta, la ilacién dramitica del concierto y la propia
produccién del especticulo. Asimismo, aspectos composicionales como el arreglo
y la improvisacién estan intimamente ligados al proceso de performance.

Debido a que gran parte de los géneros y repertorio de la masica popular
chilena provienen de tradiciones folcléricas criotlas y mestizas, va sea vigentes o
extinguidas, el factor performance cobra especial relevancia en elia, pues es lo que
le ha permitido constituirse en un fendmeno musical urbano y moderno. Es asi
coma diferentes modos de performance de miisica folelorica han side practicados
en Chile durante este siglo, generando distintas corrientes de masica popular. Las
mas destacadas han sido la Musica Tipica {1927), el Neofolclore {1963) y 1a Nueva
Cancion (1965). Estas corrientes comparten cierto repertorio y poseen génercs
folcléricos comunes, como se aprecia en la figura 1, pero ellas difieren conside-
rablemente en sus modos de performance, 105 que no provienen tanto de la
tradicion folclorica sino de la elaboraciom urbana.

Estas tres corrientes de musica popular chilena han utilizado el folclore de
distinta mancra, permitiendo que diferentes grupos de chilenos reforzaran valo-
res e identidades comunes y se articularan como cuerpo social. Con este proposi-
to, se ha pretendido “evocar”, *modernizar” ¥ “reivindicar” el folclore mediante
distintas estrategias de performance.

*Este articule es una versién de la ponencia presentada por el autor durante ¢l Premio de
Musicolugia Casa de las Américas, en La Habana, Cuba, en octubre de 1995,

'De acuerdo u Hamm, en lu miisica popular el géncro es deteriminado por la percepcion de la
audiencia del estilo ¥ significada de una cancién, definido principalmente en ¢! momento de la
performance (1994: 149}, De acuerdn a Fairley, el significado musical es negociado entre los elemencos
de ka performancey entre los masicos ¥ la audiencia (1989: 1),

Heuista Musired Chilena, Ano L, Encro-[unio, 1996, N? 183, pp. 25-37
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Figura 1
{Los asteriscos indican niveles de presencia de cada repertorio en cada corriente)

Género/Repertorio  Musica tipica  Neofolclore  Nueva cancion

Centro de Chile * % # %
Sur de Chile ® ok ¥ * %
Norte de Chile ¥k ¥ *

Sud América * * % -
Area andina S
Afroamérica # ¥

Este articulo analiza principalmente el papel de la performmance en la construccion
del significado v 1a funcién de la Nueva Cancion Chilena; sin embargo, también
entrega antecedentes subre las otras dos corrientes de raiz felclorica antes men-
cionadas. Esto permite situar la Nueva Cancidn en un contexto general, dimen-
sionar su presencia en la historia de ta masica popular chilena, y contrastarla con
otras formas de elaboracion del folclore desarrolladas en ¢l pais.

Fvocacion del foiclore

La creciente presencia en las ciudades de sectores sociales ligados al campo, ya
sea por su condicién de inmigrantes o de dueiios de tierras, impulsé hacia los anos
veinte el desarrollo de una muasica popular que evocaba la vinculacién de estos
sectores con el campo, alimentando cierta nostalgia por el paraiso perdido.

D¢ este modo surgid la llamada Musica Tipica Chilena, satisfaciendo la
necesidad de los sectores rurales urbanizados de poseer una miisica que evocara
su pasado de inmigrante, pero que se adaptara a su nuevo ambiente urbano y
moderno. Se formaron entonces elegantes cuartetos vocales masculinos con
guitarras, vestidos a la usanza del huaso chileno, destacindose Los Cuatro Huasos
{1927), Los Huasos Quincheros (1937) y Los Provincianos (1938). Sin embargo,
por regla general el huaso no canta, ni como solista ni en grupo, pero posee una
rica vestimenta digna de ser lucida en un espectaculo, que ademas es sindnimo
de poder ¢n el campo, pues es la que usa €l duefio y el capataz de la tierra.

Estos grupos de “huasos” estaban formados por estudiantes universitarios que
luego compartian sus carreras profesionales con la actividad artistica. Sus voces
eran cultivadas, de diccion articulada v afinacién precisa, apropiadas para el
medio social acomodade donde eran admirados. Al misino tiempo, reproducian
gritos de animacién y modos de hablar campesino, en un intento de evocar cl
“sabor tipico” de la misica folclérica.

Ellos hicieron de la tonada el género principal para la evocacion del folclore,
debido a su lirismo, su estructura flexible y sencilla, y su arraigo en la cultura
criolla nacional. De este modo, la tonada se refind con arreglos e interpretacio-
nes pulidas, desarrollindose un estilo de ejecucion virtuoso en la guitarra y €l
arpa, con rapidas introducciones y punteos de tercera y arpegios de estilo para-
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Fus Prinrnepanos, [939

guayo?. Fjemplos de este estilo lo constituyen las versiones de Los Huasos Quin-
cheros de “Abran quincha, abran cancha” (1931}, “Yo no pongo condiciones” (ca.
1938) vy “Chile lindo™ (1948), de Los Cuatro Huasos, Nicanor Malinare, y Clara
Solovera respectivamente.

Con la estilizacion de la ronada, la miisica campesina se transtormé en las
cindades en miisica de f-spectagulo adecuada al medio nocturno de boites y
restaurantes. Hahia nacido el “artista” del foiclore y con €l, la Misica Tipica
Chilena.

Predomina en este repertorio la idealizacion de la mujer y la autocompasion
del hombre, quien es el que sufre el desengano amoroso. Ella se presenta dual,
por un lado es virtuosa y coqueta, y por el otra es esquiva y severa. El, en cambio,
aparcce honesto, esforzado, valiente v patriota®.

*E1 arpa paraguaya v su estlo de ejecuciom fueron introducidos en Chile por el arpista chileno
Alberto Rey a mediados de los afios cuarenia,
‘er Advis y Gonzalez, 1994,
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La Musica Tipica Chilena cred un estilo propio, tanto por el repertorio
empleado, como por la forma de interpretarlo. Forjo la imagen sonora de Chile
para ¢l propio pais y para el mundo, constituyendo la corriente principal de la
muisica popular chilena hasta comienzos de los afos sesenta. Sin embargo, la
asociacion de esta misica con la cultura criolla patronal, llevé a sectores progre-
sistas de la sociedad chilena a sustituirla o simplemente a ignorarla como imagen
de nacion y emblema de chilenidad, alegando que excluia las raices indigenas y
no favorecia el cambio social.

Al mismo tiempo, el surgimiento de una cultura juvenil en la década de los
sesenta, impulsd a las nuevas generaciones a desarrollar una miisica popular
propiay diferente ala de las generaciones mayores. Para ello, utilizaron los nuevos
repertorios y modos de performanceque la floreciente industria musical de la época
ponia a su disposicion. De este modo, la Misica Tipica disminuys su preponde-
rancia en el medio urbano nacional y comenzd a ser sustituida por nuevas formas
de elaboracion del folclore. Gran parte de sus exponentes perdieron el protago-
nismo alcanzado vy surgieron pocos nombres nuevos dentro de esta vertiente®.

Con el golpe militar de 1973, la Musica Tipica adquirié un nuevo impulso. Su
vinculacion con la cultura criolla tradicional, su exaltacidn de los valores patrios,
y su paisajismo optimista desprovisto de dimension social, la transformé en la
musica favorita del nuevo régimen. De esté modo, fue promovida como material
didactico y formativo a nivel nacional, y protagonizo programas de television y
festivales de musica chilena hasta comienzos de la década de 1980, llcgandg a
decretarse la cueca como baile nacional®.

Sin embargo, a pesar de su exaltacién oficial, la Misica Tipica no pudo
desenvolverse como lo habia hecho en su época dorada. La pérdida de la noche
bohemia, causada por el prelongado toque de queda impucsto en cl pais, y el
desmantelamiento de la industria discografica nacional, dejd a los milsicos popu-
lares sin sus habituales fuentes de trabajo y a la Misica Tipica cristalizada cn ¢l
recuerdo.

Modernizacién del folclore

La consolidacion de una cultura propiamente juvenil en los afos sescnta, acentuo
la diferenciacién de gustos, costumbres, y formas de comportamiento entre las
generaciones jévenes y las adultas. En este proceso, la milsica popular desempeno
un papel central por su capacidad de expresar y canalizar la sed de cambio
imperante en la juventud de la época. Los jovenes chilenos no estuvieron ajenos
a este fendmeno e intentaron elaborar una expresion musical moderna que no

*Entre las nuevas figuras se destacaron Raul de Ramon (1920-1984) y Sergio Sauvalle (1831}, que
compartieren la escena con figwras de décadas anteriores como Luis Bahamonde {1920-1978),
Francisca Flores del Campo (19017-1993) y Clara Solovera {1909-1992) en la composicion, ¥ Silva
Infanias ¥ Los Gondores. ¥ Los Huasos {uincheros en la interpretacion.

"Mediante el Decreto Suprema N* 120%, del 10 de sepliembre de 1979,
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perdiera los atributos que la hicieran sentir como propia. Para ello, recurrieron
una vez mas a la musica folelorica.

Sin erbargo, el contacto con el folclore era cada vez mas lejano para el
habitante de la ciudad. Ya no se trataba de inmigrantes que evocaban su pasado
en el campo cantando tonadas y cuecas, sino de jovenes nacidos y criados en la
ciudad. De este medo, su relacidon con el folclore era mas libre y distante,
debiendo elegir lo que la radio, los discos y los cancioneros les ofrecian.

Estos sectores conocieren y reprodujeron tanto repertorios folcléricos del
norte y sur de Chile difundidos en las ciudades por folcloristas y grupos de
proyeceion folclérica, como masica argentina y paraguaya de raiz folcldrica,
masificada en el Cono Sur por la industria musical transandina. Ellos fueron los
protagonistas de un nuevo estilo en la misica popular chilena llamado Neofolclo-
ref.

Muchos de eslos jovenes habian cantado en coros estudiantiles, por ko que
tenian voces cultivadas; habian desarrollado registros de tenor, baritono o bajo;
podian cantar a cuatro voces; conocian los matices dindmicos de la musica coral,
y acostumbraban a actuar vestidos con formalidad. Esta experiencia influyd en el
sonido depurado de los grupos de Neofolclore, sirviendao de base para susarreglos
y determinando su modoe de performance (ver ejemplo 1),

Esta nueva forma de interpretar misica de raiz folclorica quiso diferenciarse
de la desarroilada por la Masica Tipica Chilena, impeniende “voces bien matiza-
das, sin los gritos que solamente los falsos huasos han inventado” Al mismo
tiempo, rechazaba la presentacion de canciones folcléricas en su estado puro, “sin
hacerles una limpieza ni espantarles el polvo”™. Rolando Alarcon {1929-1973) llego
& afirmar que atenerse a tradiciones rigidas llevaba “irremediablemente al fraca-
s0” y Los Cuatro Cuartos consideraban en 1964 al “folclore” chileno {Misica
Tipica) como algo superado’.

La elaborada estilizacion de la misica folelérica practicada por ¢l Neofolclore
produjo una natural resistencia en la época. Sus masicos fueron acusados de crear
conjuntos vocales que realizaban rebuscados arreglos que nada tenian que ver
con las formas autoctonas y evocativas de performance, las que eran fomentadas por
sectores tradicionalistas imperantes en el pais.

Al mismo tiempo, la industria musical saturd ¥ desorienté al piblico lanzando
decenas de canciones de “tristeza andina” y promoviendo conjuntos que eran
copias de otros. Todo este produjo un rapidoe agotamiento del Neofolclore, lo que
le abrid paso a un nueva forma de elaboracion de 1a tradicién folclérica: 1a Nueva
Cancién Chilena®,

Sin embargo, el rescate de géneros extingnidos o poco conocidos en las
cindades y el nuevo modo de performance desarroliado por el Neofolelore, permi-

PEl estilo de performance de los grupos argentinos Huanca Hoea (1960} v Los Trovadores del Norte
(1963} sirvia de modelo 4 los nuevos grupos chilenos. Luis “Chino” Erquidi desacrolls este estlo en
S5 al‘J‘eg!us para Los Caatro Cuartos {1963) v Las Cuatro Brugas {19645,

“Ver flitmn 18, 1966: 15; 39, 1966: 30, 5, 1966: 2496, v ki Musigurro 2, 1964: 57,

er Ritmo 55, 1966; 24-27.
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Qué bonita va

TONADA

TEXTO ¥ MUSICA DE FRANCISCO FLORES DEL CAMPO - ARREGLD DE L1AS URQUIDI
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Fjemplo 1
Fragmento de Que bonita va (1964), tonada de Francisco Flores del Campo
arreglada para Los Cuatro Cuarws por Luis "Chino” Urquidig.

*Transcripcion de Juan Antonio Sinchez, copia de Ingrid Santelices.
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tity cierta liberacion de la méurica rradicional y avmentd la riqueza expresiva de la
miisica popular chilena, como sefala Victor Jaral®, De este modo, el Neofolclore
amplié ¢l rango musical del chileno, masificé el guste por la masica de raiz
folclérica entre la juventud de la época, y llevo la misica popular chilena de la
temitfica paisajista impuesta por la Miwsica Tipica, a una costumbrista, la que muy
pronto se transfurmarfa en social'l.

Retvindicacion del folclore

La Nueva Cancion Chilena tuvo caracteristicas comunes con el Neofolclore:
estaba ligada al movimiento estudiantil de la época; canalizabia su sed de cambio;
e intentaba una elaboracion modernizadora del repertorio folclérico. Al inismo
tiempo, se abria a influencias musicales diversas; era una musica para escuchar,
no para bailar; y hablaba principalmente del “otro”, encarnado por los sectores
marginales de las Américas!?,

Sin embargo, la Nueva Cancidn desarrolld un estilo independiente y nuevo,
reivindicando las raices folcléricas v llegando ain mds lejos en su gesta moder-
nizadora. De este modo, 1a miisica popular adquirié nuevos significados y funcio-
nes sociales, en gran parte logrados gracias al desarrolle de nuevas estrategias de
performance.

Para ilustrar la imporrancia de la performance en la construccion del significa-
do ¥ la funcién en la Nueva Cancién Chilena, veremos ¢l caso de Inti-illimani
desde su inicio en 1967 hasta 1980. Este periodo del grupo esta deminado por dos
factores que caracterizan su actitud escénica: la seriedad vy la igualdad.

La seriedad de Inti-illimani sobre el escenario fue producte del ambiente
intelectual y politice que roded el desarrolio de la Nueva Cancidn, v de las
condiciones adversas que sufrié con el golpe de 1973. Esta seriedad responde a la
gravedad de la denuncia, a la profundidad del mensaje, a la certeza del compro-
miso y a la solemnidad de la convocatona: la hermandad latinoamericana y la
solidaridad con Chile.

Las performances de Nueva Cancién eran en muchos casos similarcs a las de 1a
miisica docta: se usaban teatros universilarios, se interpretaban obras de largo
aliento, se ofrecian programas impresos, la audiencia escuchaba pasivamente, y
los musicos desempefiaban papeles fijos. Este modo de performance, sumado ala
subvencién universitaria obtenida por Inti-illimani en 1972, acentué ¢l caracter
serio v cultural del grupo.

La imagen que los propios misicos de Inti-illimani tenian de si mismos
correspondia mas a la de artistas serios que a la de musicos populares, manifes-

"Wer FI Musiquern 43, 1967: 21.

"ILos géneras extinguides o remotos urilizados por el Neofolelore resuliaban adecuados para el
desarrollo de tematicas costumbristas € historieas, donde se evocaban lugares, comidas, faenasy danras
tradicionales, ¥ se narraban sucesos hisioricos.

Ypara un analisis de la identificacion con el “otro” de la misira de contenido social, ver Lewis
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tando cierto sentimiento de superioridad sobre estos dlttmos, Al mismo tiempo,
ellos no desarrollaron una actitud comercial respecto a su obra, haciendo preva-
lecer criterios artisticos mas que comerciales al seleecionar el repertorio de un
concierto o de una grabacién.

La actitud corporal de los siete miembros de Inti-illimani en el escenario
acentia lu idea de seriedad del grupo. Aparecen inmdviles, pegados a los pocos
micréfonos disponibles, con el cuerpo oculto bajo el poncho y manteniendo una
cuidadosa relacién con sus instrumentos, algo que Torres define como “discre-
cién y transparencia” en el escenario (1980: 40-41),

Esta actitud correspondia a la formalidad imperante en los conjuntos juveni-
les de mediados de los afios sesenta, los que usaban ropa especial, se unifermaban
¥ actuaban con mesura, El vestuario ayudaba a construir el marco de la performance
y acentuaba la separacién artista/piiblico.

A pesar de su impulso igualitario con el piblico, Inti-illimant mantuvo esta
convencion recurriendo al poncho para uniformarse. Este era un elemento nuevo
en el medio artistico chilenc de la épocay servia de simbolo de identidad v unidad
con los pueblos americanos. El exilio acentud esta necesidad de unidad y cohe-
sion solidaria, e Intiillimani mantuvo sus ponchos hasta 1980, a pesar que
quisieron sacarselos en 1973,

Para construir un estilo de performance distintivo, Inti-illimani recurrié a la
asesoria de Victor Jara, miisico, actor y director teatral. Con €l lograron rigor v

Inte itlimani, ca, 969
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eficiencia escéntea, y le dieron un sentido dramatico a sus conciertos, haciendo
més efectivo su mensaje y ereando un modo de performance que fue continuado
por otros grupos de Nueva Cancién!3. De esta manera, Inti-illimani logré intere-
sar y entretener a una audiencia que no sélo buscaba seriedad y profundidad en
un especticulo.

Con Victor Jara prepararon su primer concierto en un teatro, hito en la
profesionalizacién de un grupo de Nueva Cancidn (11-XI1-1969). La disposicidn
escénica de Inti-illimani fue flexibilizada por Jara, cambiandolos de posicidn y
ubicandeo sus instrumentos con un sentido funcional. Ordenaron las canciones
segiin eriterios dramdticos, con intervenciones habladas realizadas en momentos
precisos. En base a esta experiencia, Inti-illimani fue desarrollando distintas
estrategias de performance, comao la que narra José Seves a continuacion (1995):

Sc empiera con tres canciones segitidas, cambiando rapidamen-
te de instrumentos y evitando aplausos entre ellas. Estas cancio-
nes pretenden dar una sintesis del concierto o de la misica del
grupo y son claves para romper el hielo y conquistar a un piiblico
desconocidoi?,

Luego del primer saludo, se puede emperar con un tema
dramdtico, luego se va colereando con Ja variedad de flantas,
pasando a algo mas ritmico para preparar et final de la primera
parte,

La ilacién entre cancidn y cancién se logra mediante una con-
duceién del concicrto donde se acentiia la defensa y valoracién
de la culra latinoamericana. Durante el exilio, se incorpord a
un actor que leia textos en los idiomas locales, sirviendo de
puente para la musica.

La costumbre de hablar entre cancién y cancidn era habitual en la época, e
Inti-illimani lo enfatizaba segitn su afdn “racionalista” y como una forma de
autoafirmacién, sefiala oracio Durdn {1995). Privilegiando una actitud igualita-
ria, la voz de cada miembro tenia que apareccr, pero con un iexto conocido
previamente por todos.

Gomo senala Fairley (1989: 11-12), la funcién de la voz hablada en un
concierto de Nueva Cancién cs la de integrar masicos y audiencia, construyendo
la comunidad de la performance, informar sobre cada cancion, enfatizando ciertos
significados; y servir como transicion entre las atndsferas de las canciones.

Para Inti-illimani, {a voz hablada fue perdiendo impoirtancia y funcionalidad
durante el exilio, pues al piblico parecia interesarle poco €l texto y no recordaba
demasiado lo dicho en un concierto. Las barreras idiomaticas contribuyeroen a ello.

Uyer Fairley 1989: 6. .

l"iSeg{m Martins {1987: 90} wcar wes canciones seguidas sin dejar espucio para aplaudir,
corvesponde al prineipio brechtiano de dilatar la respuesta culmralmente definida para el pablico ¥
asi permitirle retlexionar sobre lo que ha presenciado.
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¥l otro rasgo caracteristico de Inti-illimani es su actitud igualitaria, la que se
cxpresa tanto al interior del grupo como en su relacion con el piiblico. Cada
miembro toca los instrumentos de sus companeros segiin papeles prefijados y la
labor del director y principal compositor del grupo, Horacio Salinas, permancce
oculta a los ojos del piiblico.

Durante e exilio, Int-illimani asumid 1a representacion de la cultura chilena
y latinoamericana ante el mundo, al igual que otros grupos chilenos de Nueva
Cancion, Esto los Heve a desarrollar un especticulo variado, que apelara a
diszintas sensibilidades, buscando nuevos instrurnentos y aumentando la multi-
instrumenialidad igualitaria del grupo!s.

Inti-illimani intentd tarnbién desarrollar una actitud de igualdad con el
piiblico, poniéndose al mismo nivel del anditor y desacralizando la imigen del
artista inalcanzable. “Nosotros somos uno mas de ustedes” parecen decir, trans-
mitiendo la idea de ser vehiculo de algo de wayor importancia gue el propio
grupo (Duran 1995). Es el artista quien busca identificarse con el piiblico més que
el pitblica con el artista, al revés de lo que sucede habitualmente en la miusica
popular.

Sin embargo, la audiencia seguia viendo en ellos a seres especiales, pidiendo
respuestas y explicaciones, v exigiéndoles ser consecuentes con las ideas que
profcsaban, aunque “el puablico pide mucho mis de lo que eres capaz de dar”
senala Durin (1995).

Si bien Inti-illimani se diferenciaba de su audiencia por no vestir como “el
hombre de la calle”, se parecia a ella por su modo de eantar, con voces gue no
estaban claramente individualizadas, “... en el sentido que el auditor ino) es
incentivado a identificar voces individuales”, como sefiala David Horn (1987
243). Sus voces son como el del canto de las masas: naturales, homogéneas, de
registros coémodos, al unisono, y desafiantes!®.

lLa idea dc masa corresponde también a la posicion en bloque adoptada en
sus comienzos por Inti-illimani: todos de pie en semicircule, con los instrumentos
colgados y formando un frente cerrado sin fisuras. Es un grupe masculino que
transmite fuerza y cohesién, “un manchdn rojo sobre el escenario™, como sefiala
Horacio Duran (1995), aludiendo al color de sus penchos.

La posicién semicircular en el escenario, surgida de la apertura del circulo
del ensayo, les permitia verse entre ellos, en una &poca en que no habia monitores
de retorno, y acceder a los pocos micréfonos disponibles. El semicirculo era ideal
para los pequerios espacios de Ias pefias, pero no para los grandes escenarios. Para
ello, Victor Jara los puso en linea, acentuando la idea de blogue (ver figura 2)17.

PIntillimani canaliza su multinstrumentalidad de acuerds a las necesidades del arreglo, un
indsica que tca percusion tomard ¢ bajo cuando éste sea mas ritmico, seitala José Seves (1995).
‘er, por ejemplo, las versiones de Inti-illimani de “Simén Bolivar™, *Arriba quemandn ¢l sol”,
y “8amba Land6”, grabadas en 1969, 1975 y 1979, respectivamente.
"Para dar mayor plasticidad a su apariencia escénica, Inti-illimani quebrd esta linea durante el
exilio, poniendo un musico atris en la percusion v dos adelante, ¥ usando distintos niveles de altura.
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Figura 2
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El bloque vocal/corporal de Inti-illimani contrasta con su transparencia
instrumental, donde cada sonido “vive una vida diferenciada”, como seniala Iorn
(1987: 244)!®, Esta transparencia instrumental representaria un ideal social de
colectividad con respeto a la individualidad, afirma Horn, aceptando la idea de
Middleton, quien sostiene que mediante la performance “se construyen relaciones
sociales similares a las de la sociedad” (1990: 237)1%. Sin embargo, al no haber sido
alcanzado en América Latina este ideal de colectividad con respeto a la individua-
lidad, la performance de Inti-illimani se anticipa a los hechos y puede contribuir a
provocarlos, de acuerdo a la funcién profética y catalizadora del arte®.

La seriedad y la igualdad, aspectos distintivos del estilo de performanes de
Int-illimani, encarnan v canalizan el impulso retvindicatorio de la Nueva Can-
cién. Es asi como la performance le otorga significado a la musica e induce sus
funciones, permitiendo ya sea evocar €l campo, modernizar la tradicién o reivin-
dicar los margenes. De este modo, lo que Inti-illimani hace sobre el escenario es
lo que dice y es lo que espera de la sociedad.

8E] sonido instrumental individualizado del grupoe se provecté en los aios ochenta a sn
vestimenia, al cambiar los ponchos por ropa de colores diversos pero complementarius,

1%ap lruras” (1973} y “Ciudad Ho Chi Minh" {1975} son logrados ejemplos de transparencia
instrumentat de Ind-illimani.

Hyer Gonzalez 1989,
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