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Resumen: El siguiente articulo propone una presentacion del Hip Hop en
Chile, comprendido como un movimiento plural que puede ser pensado en térmi-
nos de tacticas y estrategias de resistencia. Para ello se comienza por una caracte-
rizacion general de esta practica considerando sus diversos componentes -musica,
danza y grafiti- sequida de una descripcion de sus origenes histéricos y de su con-
texto social de emergencia asociado a la segregacion y a la estigmatizacion urba-
nas. Luego, a partir de la revision de diversas investigaciones provenientes de la
historia y de la sociologia se aborda su desarrollo en nuestro pais, lo que permite
indagar sus singularidades y su poder de contestacion en nuestra historia reciente.
Posteriormente se trata la cuestion del como un arte popular teniendo en cuenta
diversas dimensiones en las que se expresa la capacidad creativa de sus autores y
de su comunidad de publicos. Por ultimo se aborda el potencial politico del Hip
Hop explorando sus posibilidades para ser comprendido como un arte de resisten-
cia que opera tacticamente.

Palabras clave: Hip hop, arte popular, cultura de la calle, arte y resis-
tencia.

The Hip Hop: Folk Art from the everyday or tactic
resistance to marginalization?

Abstract: This article puts forward a view of Hip Hop in Chile as a plural
movement which can be thought of in terms of tactics and strategies of resistance.
For that it starts with a general characterization of this practice, considering its
different components —music, dance and graffiti— followed by a description of its
historical origins and its social context of tensions associated with segregation and
urban stigmatization. Then from a review of various researches adopted from history
and sociology it address its development in our country, which allows identifying
its singularities and its capacity of protest in our recent history. Next we deal with
the question of Hip Hop as a popular art taking into account various dimensions in
which is expressed the creative capacity of its authors and its public. Finally, we
address the political potential of hip hop, exploring its possibilities by being
understood as an art of resistance.

Key words: Hip Hop, popular art, street culture, art and resistance.
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Hip Hop: Arte popular da tatica cotidiana
ou resisténcia a marginalizacéo?

Resumo: O artigo propde uma apresenta¢do de Hip Hop, no Chile, enten-
dido como um movimento plural que pode ser pensado em termos de taticas e
estratégias de resisténcia. Isto ird comegar com uma caracterizagdo geral desta
pratica, considerando suas diversas componentes da musica, danca e grafite, se-
guida por uma descri¢do do seu contexto histérico e social da segregacdo urbana
associados a emergéncia e estigmatizacdo. Entdo, depois de uma revisao de varios
estudos da histéria e da sociologia é abordado seu desenvolvimento em nosso pais,
que permite investigar suas singularidades e sua resposta a nossa historia recente.
Posteriormente é tratado como a questdo de uma arte popular, considerando as
varias dimensdes em que é expressada a capacidade criativa dos autores e da
comunidade do publico. Por Gltimo, é discutido o potencial politico do Hip Hop
explorando suas possibilidades de ser entendida como uma arte de resisténcia que
opera taticamente.

Palavras-chave: hip hop, arte popular, cultura da rua, arte e resisténcia.

* * *

Introduccion

Abordar los fenémenos urbanos es relevante para la sociologia por-
que éstos revelan historias sociales de grupos e individuos empujados por
la necesidad de trabajar y el deseo de residir cerca de los centros de consu-
mo. Las ciudades crecen, las relaciones sociales se densifican y las clases
sociales se enfrentan. La burguesia se afinca en barrios caracterizados por
amplios espacios resguardados de las realidades consideradas amenazantes,
donde se ubica un mundo empobrecido que vive alejado del centro, allega-
do, en viviendas precarias. Los habitantes de estos barrios periféricos son
segregados y estigmatizados, sujetos a diversas intervenciones estatales o
religiosas que buscan resguardar la seguridad publica, intentan vivir resis-
tiendo tacticamente para resolver sus problemas mas urgentes. Los mas
jovenes suefian vidas mejores y expresan sus sentimientos sobre el mundo
que les ha tocado vivir con miras a salir de un espacio que los ahoga, per-
manecer, -en condiciones mas dignas- o simplemente narrar este mundo a
otros. En este marco surge el Hip Hop en los Estados Unidos de los afios
setenta, entre entornos desfavorecidos y tensiones sociales, raciales y poli-
ticas que se visibilizan en ciudades como Nueva York y se propagan a otros
paises del mundo.

En Chile, el Hip Hop llega en los afios ochenta. Los primeros
hiphoperos salen y bailan en el centro de Santiago, ‘quebrandose’, desde
una expresion nueva que los manifiesta corporalmente contra lo uniforme
de una vida que el dictador dibujara con la tinta de un proyecto econémico
que tifid y adn tifie a la sociedad chilena. Pero este ‘quiebre’ que despliega
sus cuerpos vestidos con ropajes deportivos, serd desacreditado, no solo
por la gente que los observa de reojo, sino también por los militantes
protestatarios que ven al breakdance como signo extremo de una juventud
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alienada en précticas imperialistas. Contra todo, los jovenes practican el
breakdance y suman la masica, la poesia y el grafiti, estructurando en el
Hip Hop un arte popular de la calle, producido entre la rapidez y el desaso-
siego, fundando una comunidad que lo propaga. Posteriormente se forman
colectivos que lo practican desde una, otra o todas las disciplinas, hacién-
dolo conocido y convirtiéndolo también en un producto atractivo para el
mercado. Los hiphoperos chilenos buscaran fortalecerlo como una marca
de identidad popular engarzada en la historia de poblaciones y de barrios,
desde la cual relatan sus penurias y sus luchas.

El presente articulo ha sido construido a partir de observaciones,
encuentros, revisiones de paginas web, documentos diversos y literatura
especializada, con el proposito de entregar elementos para una reflexion
sobre lo que ha construido el Hip Hop en Chile. Nos hemos preguntado si
es posible pensarlo como un arte popular y si podriamos comprenderlo
como una resistencia tictica de sus actores para hacer frente a la marginacion.
Desde estas preguntas hipotetizamos por una parte, que el Hip Hop es un
medio armado a contracorriente de las rutinas urbanas contra un orden
signado en el proceso de homogenizacién que oprime a gran parte de la
juventud chilena, y por otra, que sus creadores despliegan un arte multiple
e innovador inventado para vivir la vida que les toco y enfrentar la segrega-
cién y la marginacion social.

Origenes del Hip Hop y vida en la ciudad

A fines de los afios sesenta, en Nueva York, ciudad colmada de con-
tradicciones al momento en que se aplican poderosas politicas neoliberales,
el Hip Hop surge como expresion de un arte popular y como movimiento
contestatario en sectores marginados de la ciudad. Sus protagonistas deben
soportar la desacreditacidon proveniente de un consenso sociopolitico-
mediatico que niega su propuesta y rechaza su denuncia sobre la realidad
que viven personas y barrios abandonados por las instituciones (Hebert,
2008). Barrios como Queens, Brooklyn y el Bronx, sefialados como ‘guetos’,
veran desde fines de esa década, constituirse una base creativa que retine y
mezcla expresiones artisticas que daran vida al hip hop: la creacién musi-
cal (DJ), el rap (MC o maestros de ceremonias), el breakdance y el grafiti*.

Originario de Africa, el Hip Hop proviene de poetas y de mdsicos
ambulantes del oeste que fueron deportados como esclavos al continente
americano. Musicalmente proviene del soul, el funk y la poesia de los ‘Last
Poets’ de los afios setenta?, se cruza con el dub®, los soundsystems* y con
versiones instrumentales del reggae traido por los jamaiquinos que migraron
a los guetos de Nueva York. La musica no es fruto de una evolucion o de
alguna organizacion de influencias donde hubiesen participado musicos
consagrados de jazz, funk o soul, sino de la apropiacion de todas ellas por
una juventud afroamericana empobrecida y discriminada que expresaba sus
condiciones de vida en la calle regulada segun los cédigos de vida de los
barrios. Se asienta por tanto en un conjunto cultural que los hiphoperos
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viven como un estilo de vida, es decir, como una vestimenta, un lenguaje,
unos valores. Esta nueva forma de hacer la vida cultural implica que desde
sus inicios se armen colectivos que invitan a cantar y a bailar a grupos
territorialmente rivales enfrentando de este modo lo que los divide y su-
puestamente separa. Actualmente, la divisién se da mas bien entre “corrien-
tes’ o “valores’ de un Hip Hop que ha vivido una evolucion ritmada por las
relaciones que mantienen sus actores en torno a la vida de la calle.

Aunque se discute sobre el origen del nombre: Hip Hop -del inglés
hip/‘en onda’ y hop/*saltar’- que puede interpretarse como ‘salir adelante’,
hay acuerdo en que el primero que lo usa para definir una cultura es Afrika
Bambaata®, miembro de un gang influenciado por los lideres del movi-
miento negro® ,que difunde la no-violencia entre los jovenes, animando en-
cuentros, mezclando trozos musicales con bateria e invitandolos a luchar
con las armas de este arte novedoso, contra los conflictos territoriales y
étnicos que asolan los barrios pobres para unirse a la ‘nacién zul(’. Para
Afrika Bambaata, el Hip Hop designa la cultura del breakdance, la danza
freestyle, el arte del grafiti, el estilo vestimentario, el lenguaje de la calle, el
look b.boy y b.girl” y el rap®. Otros conocidos DJ’s, como Grandmixer
DST, Jazzy Jay, KoolDjAlert o Africa Islam, invitaran bailarines en la dé-
cada del setenta a esta ‘Universal Zulu Nation’ y muchos jovenes discrimi-
nados por su origen, lugar de vida o condicién econdmica se uniran al mo-
vimiento para mostrar sus intereses creativos.

La danza viene de Africa y contiene especialidades: el breakdance
extrae elementos de la capoiera y de sus técnicas y movimientos acrobaticos
en el suelo, del electricboogie (0 danza del robot) de la costa oeste de
Estados Unidos bailado como funk y de técnicas como el ‘popin’ (un estilo
del Hip Hop) o el ‘lockin’®, o la marcha atras de M. Free popularizada por
M. Jackson, develando la fuerza de un desafio que enfrenta bailarines riva-
les que compiten entre ellos y canalizan su rabia hasta convertirla en pasion
y alternativa a la vida violenta y la miseria. Los bailarines se exhiben en el
‘break’, momento en que el cantante y los musicos dejan de tocar, salvo la
bateria y el bajo que contintan mientras los bailarines se expresan.

El rap surge en los setenta y toma fuerza en los ochenta. Inspirado
de las propuestas de Afrika Bambaata, serd el canal que denuncia las injus-
ticias sufridas por los jévenes de los guetos. A diferencia de la musica ne-
gra de los afios sesenta y setenta, se trata de un discurso no propiamente
politico, sino mas social, un modo de expresion casi exclusivo de las clases
mas pobres'®, que contiene la historia de estos raperos norteamericanos
hijos de quienes lucharon contra la segregacién. Por eso sus textos contie-
nen elementos del discurso pacifista de M. Luther King y de las luchas de
Malcom Xy los Black Panthers.

En los afios ochenta el rap narrara las dificultades de los jovenes
ligados a la droga y a la corrupcidn que muestran el triunfo de una América
racista que abandona a sus habitantes. Es lo que piensa KrsOne, importante
representante del rap, que cuenta por ejemplo la historia de un traficante
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que vende droga en las escuelas pagandole a la policia. (“The police
department is like a crew. It does whatever it wants to do”)!. América,
sefala refiriéndose a Estados Unidos, es un buen pais para vivir, pero no
hay que ser ciego ante la realidad que la carcome. Esto canta en ‘Stop the
violence’, criticando a los artistas negros que preocupados de otros rinco-
nes del mundo, se olvidan de los suyos en Norteamérica. Public Enemy
también difunde esta situacion, criticando duramente la politica de
guetoizacion que impone el gobierno norteamericano y llamando al enfren-
tamiento en ‘Fight the power’.

Los MC -maestros de ceremonia del rap- que animan las fiestas,
provienen del toasting jamaiquino'?, del spoken word afronorteamericano
0 poesia relatada con musica funk, del soul o del blues de los cincuenta, del
gospel y las worksong de la esclavitud del sur de Estados Unidos; pero
también del relato ritmico de la tribu africana de los Griots inscrito en el
Freestyle: improvisacion, creacion, grabacion y ejecucion de una cancion.
El rap, conocido mundialmente como una cultura de la calle, pone en el
espacio publico la expresion de jovenes sensibles a las luchas sociales de-
rivadas de una historia de mayor de explotacion y miserias, pero que se
agarran a sus propias historias, principalmente a las conflictivas migracio-
nes de sus padres o abuelos.

El grafiti forma parte del Hip Hop, pero a veces parece darse por
fuera del mismo, en razén de su fuerza pictorica. Comenzé por mostrar el
arte que reivindicaba situaciones cotidianas, culturales y politicas pintadas
en los muros con aerosol, rodillo o pincel, asociados al movimiento para
luego impregnarse del entorno y dejar inscrita una marca particular. Es una
técnica muy elaborada que precisa de habilidad, creatividad y preocupa-
cién por el detalle que obliga al control del espacio y de diversos métodos
artisticos: el grabado, la pintura con bomba aerosol con o sin moldes, el uso
del plumdn. El grafiti se suma al mural realista de los afios sesenta y setenta
y participa con su impronta en los diversos dibujos de los muros
poblacionales (Tijoux, 2009). Considerado como un arte que provoca, tie-
ne un caracter de resistencia que aunque se opone al arte culto de todos
modos ingresa al arte contemporaneo. Sus pinturas tienen el volumen don-
de confluyen letras y formas de colores vivos que ocupan espacios en los
muros de terrenos baldios, estaciones de trenes, puentes. Para el grafitero,
el graf mismo es su firma.

En cuanto al tag, éste se presenta en tamafio pequefio y se deposita
en calles, suelos y vehiculos, es una firma reconocible solo por un otro que
también firma con su tag. Su legibilidad es el caracter que lo construye y lo
hace firma publica que clandestiniza doblemente a su autor: tanto por su
escritura ilegible como por el seudénimo que oculta su nombre. El tag po-
dria entenderse en relacion con el acontecimiento de la firma, es decir que
para atar la singularidad absoluta de una firma a su firmante, es preciso que
el firmante firme, que repita su firma singular. Lo que hace que un tag sea
realmente identificable es su inexactitud, que siempre depende de un nuevo
acto de firma, es decir de una diferencia. El tag parece tomarse graficamen-
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te y secretamente el espacio publico, pero también secretamente y grafica-
mente, el espacio publico parece arrancarle o quitarle su secreto y cuando
un nuevo lector comienza a formar parte del espacio secreto del tag, debe
exponer su secreto y producirlo publicamente (Trujillo 2009), como un
modo de resistir a la imposibilidad de una escritura posibilitada por el Hip
Hop que lo alberga.

El tag se agrega asi a este movimiento plural de distintas expresio-
nes y busquedas representado por el Hip Hop, que, como cuerda firme,
cruza 'y amarra mundialmente este arte joven de los rincones de las ciuda-
des. Toda una historia social del sufrimiento extraida de las politicas de
olvido respecto al universo de la pobreza es salpicada por estos artistas que
arman desde aquello que parecen desarmar. La esclavitud, las dictaduras y
las guerras, reaparecen en los movimientos corporales y mimos de bailari-
nes que quiebran las armonias cléasicas del ballet, en el dictamen y la preci-
sion de la poesia improvisada y rimada en versos que reordenan el desor-
den impuesto a sus lugares de existencia y a sus vidas mismas; en los grafitis
y los tag’s que desafian el control de muros y de desplazamientos. Cada
artista inventa lo suyo y juntos entregan lo construido desde sus propias
diferencias dadas en torno a un mismo modo de hacer lo que inventan a
cada momento.

El hip-hop en Chile:
elementos sobre una produccién reciente

Podriamos aseverar que fue en los afios ochenta, con el electro funk
norteamericano cuando el programa de Don Francisco, mostraba a Blue
Monday, al grupo inglés New Order y a Rockit de Herbie Hancock®® junto
con la pelicula Breakdance, the movie ' que se agregaba a la atraccion de
estos nuevos ritmos, que el Hip Hop comienza a ingresar a Chile, en un
momento particularmente represivo. En este momento no estaba tan claro
lo que era, solo se entendia que el breakdance era un baile y que el rap era
una expresion musical” (Poch 2011: 70).

Hay acuerdo en sefialar que en Chile el Hip Hop surge en el afio
1984 con el breakdance bailado por jovenes provenientes de poblaciones o
barrios pobres de los alrededores de Santiago. Lentamente surgen grupos
como Montafa Breakers, B14, T.N.T. y Floor Masters. Luego, Los Margi-
nales y los Panteras Negras, cuyo lider, Lalo Meneses, dara a conocer im-
portantes situaciones de la vida cotidiana de las poblaciones. Los graffiteros
pintan contra la dictadura y los primeros DJs muestran sus scratchs®®. En
1987 la cultura Hip Hop se instala en Chile y en los afios siguientes grupos
como Panteras Negras y La Pozze Latina siguen trabajando y produciendo.
Entrados los noventa llegara Tiro de Gracia, mientras algunos programas
de television exhiben a los breakers®® y en Concepcion y Talcahuano sur-
gen otros grupos. Es un momento de masificacion del Hip Hop, cuando el
grupo Makiza se da a conocer en medio de distintos estilos que surgen de
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las poblaciones y cuando Hiphoplogia lleva a cabo un importante trabajo
con jévenes y ninos, ensefiando y difundiendo el Hip Hop al mismo tiempo
que los DJ se especializan trabajando en fiestas y clubes'’.

Pero hay diversas referencias sobre el Hip Hop en Chile que pueden
encontrarse en una produccién histérica y sociolégica sobre la juventud
chilena. Por ejemplo en los trabajos de Mufioz Tamayo, que entiende a la
juventud como construccidn social y sitla a los jovenes como actores que
luchan para constituirse; los de Salazar y Pinto (1999) para quienes la
historicidad de los jévenes implica que hace mucho ellos/as toman sus pro-
pias decisiones; los de Duarte (2007) que abordan la diversidad de la ju-
ventud (juventudes) considerando que ésta debe ser entendida como prac-
ticas y expresiones dadas al ritmo de los cambios en la sociedad chilena;
los de Zarzuri y Ganter, que siguiendo a Bourdieu, mas que como una pala-
bra, la definen desde un enfoque culturalista como una estética de la vida
cotidiana.

Las tribus urbanas también son prismas recurrentes para abordar a
los jovenes, sus intereses y practicas. En este marco el Hip Hop nace ligado
a la consolidacion de estas “tribus’. Para Olguin (2007), quien se interroga
sobre las I6gicas de privatizacion de la ciudad, estas tribus construyen micro-
comunidades que ayudan a enfrentar el individualismo consumista 'y expli-
can la explosion reactiva de los jovenes cuando buscan formas de contacto
maés humano. El Hip Hop entonces deviene creacién con un valor pedago-
gico, pues da cuenta de la exclusion, la pobreza, el alcoholismo y el emba-
razo adolescente, entre otros problemas que atafien a los jovenes. Esto
replantearia su representacion identitaria, pues articulan el consumo y el
goce a la vez que reconfiguran el espacio citadino y desterritorializan la
ciudad con practicas multidisciplinarias, cuestion que revisaremos en la
Gltima seccion de este articulo. En esta misma linea, Olavarria et al. (2002),
ven al Hip Hop como un proyecto que opera social y sicolégicamente des-
de una estética posmoderna que privilegia la forma para dar cuenta de un
fuerte sentido generacional que refleja la concepcion integral del ser huma-
no entendido como un sujeto urbano adaptable al medio, a través de un
modelo discursivo, flexible y contradictorio que transgrede reglas, subvir-
tiendo al espacio publico y democratizando a la vida cotidiana como al
arte. La vision politica de los hiphoperos chilenos estaria asociada al espa-
cio publico que marcan con grafitis, tag’s, bailes y masica. Seguln los auto-
res, estamos frente a individuos conscientes de su marginacion que no se
marginan realmente pero que buscan dar la impresion de serlo.

En Moraga y Solorzano (2005) el Hip Hop, tal como es experimen-
tado por los jévenes de lquique, resulta una opcion de vida y contracultura
de actores reflexivos que, para enfrentar politicas oficiales que no los con-
sideran, lo practican posicionandose en el entorno urbano. Estos jovenes
participarian de una redefinicion de la vida en sociedad desde lo politico/
ludico, manifestando la resistencia y la denuncia como formas de participa-
cién que, parafraseando a Touraine, los autores entienden como ‘nuevos
movimientos sociales’.
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Desde la idea de imperialismo cultural Quitsow (2005) interroga al
Hip Hop chileno preguntandose por el modo en que encajan en él, estos
jévenes que no son ni norteamericanos ni negros y describe practicas que
han permanecido en el tiempo que se convierten en un fendémeno cultural
que crece, se complejiza y diversifica para dar paso a interacciones entre
distintos estratos socioeconémicos. Para Quitsow, el Hip Hop cumple un
rol substancial en la identidad cultural urbana, pues se trata de una practica
que representaria una nueva relacion politica con la sociedad de jovenes
que se han apropiado de una forma cultural norteamericana para colocarla
en Santiago, ciudad marcada por la segregacion econdmica y el individua-
lismo consumista. En este sentido, seria valida la idea de un “imperialismo
cultural”, debido al ingreso de estas practicas venidas de Norteamérica,
porque abre un debate sobre la identidad y la ‘autenticidad’ al interior de
una comunidad que en Chile buscaria mantenerse critica y sobre todo sepa-
rada de la influencia estadounidense.

Por su parte, Poch aborda al Hip Hop desde una perspectiva histéri-
ca como: “una herramienta de organizacion social y de lucha” (Poch, 2011:
25) y propone observar la gestacion y el desarrollo temporal de las expe-
riencias que construyen el movimiento Hip Hopen Chile, pensandolo como
una practica organizada que construye proyectos conjuntamente con otros/
as marginados/as de nuestra sociedad. Anclado en medio de la miseriay las
injusticias, el Hip Hop se nutre de una realidad que sigue atada a las conse-
cuencias neoliberales, que finalmente humaniza apostando a un proyecto
politico de subversion social que se puede encontrar plasmado en sus dis-
tintas expresiones.

Sin haber sido los protagonistas de las luchas sociales politicas que
predominaron en el siglo XX, estos jovenes han sufrido las consecuencias
de una historia compleja enfrentando los procesos discriminatorios en su
contra por el hecho de tener cristalizado en su cuerpo ‘joven’ toda una
construccion imaginaria de distintos peligros. Con todo, hay una estética
vestimentaria, una forma de bailar, un modo de ser que sefiala un habitus
hiphopero tejido muchas veces contra la mirada sospechosa de una socie-
dad que lo califica y estigmatiza. Pero es menos conocida la disciplina que
implica este trabajo artistico: horarios, largas horas de ensayo y discusio-
nes, mantenimiento del cuerpo y organizacion colectiva, todas practicas
que parecen esfumarse tras explicaciones politicas o socioldgicas que bus-
can la anomia, la subcultura o los problemas de juventud.

La problematica que atafie a las préacticas espaciales de los jovenes
proviene por tanto de estos problemas y también de la construccion de si
que implica el desapego de la autoridad parental (siendo esta Gltima casi
imposible en las poblaciones). Sus presencias corporales los han construi-
do como potenciales enemigos ante una sociedad temerosa, donde el mie-
do funciona como vector de cohesion y de control social, donde el lazo
social fundamental se ha debilitado y las instituciones no tienen crédito al
interior de buena parte de los sectores populares. En este marco de incerti-
dumbre y de sufrimiento social arman una cultura que les permita reunirse
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y el Hip Hop que ya es un movimiento cultural polimorfo, se impone en el
espacio publico.

El Hip Hop como un arte popular

En este apartado nos aproximaremos al Hip Hop, comprendiéndolo
como una préactica artistica que pone en tension la controvertida nocién de
arte popular. Asumiendo el caracter provisorio de toda definicién, tomare-
mos como punto de partida la propuesta de Ticio Escobar en El mito del
arte y el mito del pueblo para avanzar en este propdsito. Escobar propone
una primera comprension de lo popular considerandolo como “la posicién
asimétrica de ciertos sectores en relacion a otros y considerando los facto-
res plurales que intervienen en las situaciones de subordinacion. Estas, a su
vez, son entendidas a partir de distintas formas de opresién, explotacién,
marginacion o discriminacioén realizadas en diferentes ambitos” (Escobar
2008: 22). Lo popular se relacionaria con aquella produccion propia de
quienes en palabras de De Certeau (1999) no poseen un poder y se valen de
tacticas mas que de estrategias para fabricar su cotidiano. En el caso de los
protagonistas de la cultura Hip Hop se trata, como hemos visto, de actores
marginados de los grandes centros urbanos y mediaticos que despliegan un
“arte de hacer” a través de un tipo particular de creacién que podriamos
entender como una poiein popular. De Certeau se interroga sobre las prac-
ticas y las maneras de hacer, desarrollando la idea de que a toda produccién
racionalizada y centralizada le corresponde una produccion dispersa y si-
lenciosa que, inversamente a la dimension espectacular de lo que se produ-
ce oficialmente, es un uso productor de nuevos sentidos, nuevos comporta-
mientos, lenguajes y representaciones. Pero al no poseer medios ni espa-
cios de produccidn propios: ¢de qué se valen estos jovenes artistas para su
creacion?

Un primer elemento es su propio cuerpo, objeto de creacion y de
experimentacion que aparece como lugar de invencion para los desprovis-
tos de propiedad, a través de la puesta en escena de una teatralidad especi-
fica. Las coreografias que de aqui resultan podrian ser repertoriadas, Si-
guiendo la férmula de Mauss, en una serie de “técnicas del cuerpo”, consi-
derando primeramente que los hiphoperos se sirven de sus cuerpos no de
un modo ‘natural’ sino a partir de la conformacion de un habitus que impli-
ca elementos estructurales arraigados en las caracteristicas de una sociedad
particular, la sociedad chilena, que se diferencia de otra y se transmite
generacionalmente!®. Se trata de un cuerpo que se expresa desde mitos,
creencias y rituales cuya eficacia simbolica se objetiva en aspectos racio-
nales especificos que se entregan en las practicas. EI Hip Hop deviene un
fendmeno corporal que hace real al cuerpo portador de sentidos, tanto por
su particular performance como cuando participa de un funcionamiento
colectivo y se muestra en los intersticios de los espacios juridicos, econ6-
micos y psiquicos que se intersectan entre lo publico y lo privado (Saliba,
1999). Siguiendo al breakdance y al interés de los hiphoperos por practicar
un arte cuya creatividad se erige contra la violencia cotidiana de la
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marginalidad, podriamos afirmar con Bataille (1955) que el arte invita a
enfrentar la violencia desde una préctica artistica, ya que, por via de
trasgresion, supera ciertos limites o empuja mas alla de un limite, partici-
pando de un ‘uso social del cuerpo’ (Bolstanski 1971) que permite mane-
jarlo “en situacién’ 0 mas precisamente en ‘un conjunto de situaciones’.

Un segundo elemento es el imaginario sonoro creado a partir de
diversos dispositivos materiales, pero también corporales. En efecto, las
voces del Hip Hop son capaces de generar un universo particular a la inter-
seccion del relato hablado y cantado, acompafiado de una
instrumentalizacion que puede ir desde un piano sintetizado hasta los soni-
dos corporales o los ruidos callejeros, obtenidos la mayor parte del tiempo,
con ayuda de una computadora. Voces y acompafiamientos se alternan para
dar lugar a una sonoridad que recupera, recicla e inventa, con pocos me-
dios, una experiencia singular para artistas y publicos.

Un tercer elemento es la capacidad narradora de los hiphoperos que
los conecta con esa habilidad historica del pueblo de contar historias, reco-
nocida por De Certeau como una “ratio popular”. Esta los constituye en
testigos vivos de su tiempo que desde los origenes del movimiento se ca-
racteriza por narrar la realidad de los que viven la exclusion y del oprobio
cotidianos. El recurso de la improvisacion resulta aqui un elemento funda-
mental gracias a la instantaneidad del relato que permite a los artistas traba-
jar una experiencia colectiva. El hiphopero puede compararse asi con el
payador que aprende a procesar la sensibilidad de su tiempo y devolverla a
un publico a través de la poesia improvisada, generando nuevas posibilida-
des de comprensién de la realidad.

Por otra parte, el Hip Hop puede ser comprendido como un arte
popular en su calidad de produccion artistica de los sectores populares.
Ello significa que si bien se trata de una practica que tiene su punto de
partida en los guetos negros de Nueva York, ésta ha sido reapropiada y
reinventada en diversas latitudes y contextos, teniendo como denominador
comun su ejecucion por parte de jévenes urbanos marginalizados que bus-
can contestar por distintos medios artisticos un orden social que los excluye.

Sin embargo si bien estas caracteristicas nos permiten pensar el Hip
Hop como un arte popular, resulta necesario profundizar en esta nocién a
fin de tensionar estas primeras impresiones. Retomando a Ticio Escobar
constatamos que cuando hablamos de cultura popular hacemos referencia
“al conjunto de préacticas de un grupo subalterno que se reconoce como
comunidad particular y produce sus propios simbolos 0 hace suyos simbo-
los ajenos de acuerdo a sus necesidades colectivas. Estos simbolos se vuel-
ven especificos del grupo, son incorporados a la construccién de sus subje-
tividades y constituyen propuestas alternativas a las de la cultura dominan-
te, nieguen, incorporen, resistan o asimilen elementos suyos” (Escobar, 2008:
114). El caracter popular de una forma artistica siguiendo esta concepcién
no esta dado ni por la masividad de su recepcion ni por su caracter autdcto-
no sino que por el sujeto creador de esta produccion.
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El arte popular asi comprendido es la creacion de los sectores su-
bordinados de una sociedad, por ello para ameritar este apelativo no puede
estar separado de su realidad social. Esto significa que debe formar parte
activa de su dinamismo, dando lugar a una “manera alternativa de la comu-
nidad de verse a si misma y comprender el mundo” (Escobar, p.136-137).
Nos alejamos asi de una definicion del arte popular asociada a las nociones
de tradicion y de autenticidad, puesto que éste puede conservar elementos
del pasado (en el caso del Hip Hop podemos pensar en su filiacién con
mausicas afroamericanas) y a la vez incorporar otros nuevos. Lo que defini-
ra finalmente su caracter de popular es el hecho de que forme parte de una
“dinamica autogestionada” (Escobar: 148).

Por ello, segun Escobar, el arte popular no debe ser entendido en
virtud de sus propiedades inherentes: “sino por la utilizacion que de ella
hagan los sectores populares; mientras éstos mantengan el control de su
produccion el objeto seguira siendo una pieza de arte popular aunque cam-
bien sus propiedades, sus funciones y sus rasgos estilisticos” (Escobar: 184).
Ello nos emparenta con la definicion de obras de arte propuesta por Jean-
Pierre Esquenazi, para quien éstas no deben ser entendidas por sus cualida-
des inmanentes sino por los vinculos que una comunidad establece con
ellas (Esquenazi: 2007). Se trata segun este autor de comprender las obras
(plasticas, musicales, teatrales, literarias, etc.) como procesos sociales que
van de la produccion a la interpretacion. Si renunciamos a una definicion
inmanente del arte popular, aceptaremos esta nocién procesual que nos si-
tla en la perspectiva de una sociologia de las obras de arte, distanciando-
nos de una aproximacion desde la estética o de la filosofia del arte que se
ocupara de sus aspectos formales. Sostendremos asi que el Hip Hop es un
arte popular si la comunidad de sus productores y de sus publicos logra
‘conservar el control de su produccién simbdlica’. El estatus de popular de
una préctica artistica puede cambiar en funcion de la relacién que ésta es-
tablezca con esta comunidad y también con los poderes y con el orden
social. En esta perspectiva el Hip Hop no seria un arte popular por sus
caracteristicas estéticas intrinsecas sino por el tipo de relacion que cristali-
za con la comunidad de la que proviene y de donde toma su universo de
referencias: la calle, la poblacion, los marginados de todo poder institucional.

El Hip Hop en tanto arte popular se relacionaria con aquello que
Raymond Williams reconoce como una comunidad de experiencia: “La re-
cepcidn activa y la respuesta vital dependen a su vez de una comunidad
concreta de experiencia, y su calidad depende, con igual certeza, del reco-
nocimiento de la igualdad practica” (Williams: 2001, p.260). Cabe pregun-
tarse aqui quienes constituyen esta comunidad concreta de experiencia. En
primera instancia esta comunidad esta conformada por los propios ejecutores
de esta préactica artistica, los que pueden estar asociados 0 no a un territorio
especifico, una poblacién, una localidad. En segundo lugar estaria confor-
mada por sus publicos que alimentan su practica y dinamizan el trabajo
creador de los artistas.

Por altimo, el arte popular segin Escobar, ademas de constituir una
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herramienta de comprension, implica una posibilidad politica de réplica:
“Es que si se considera que tanto la subalternidad —en cuanto posicion
desfavorecida en un campo conflictivo de fuerzas- como la autoafirmacion
comunitaria son rasgos basicos de lo cultural popular, entonces, conquistar
terreno politico, por un lado, y afianzarse internamente, por otro, deben
constituir los momentos inseparables del proceso de resistencia y creci-
miento de la cultura popular y la Gnica garantia de su continuidad™ (Esco-
bar, p.188). Recordemos que el Hip Hop desde sus inicios, denuncia las
condiciones de vida de los barrios pauperizados de los afios setenta y que
independientemente de la multiplicidad de sus contextos es practicada ge-
neralmente por jovenes populares alejados de los circuitos oficiales de la
produccion musical. En el caso chileno un ejemplo de esta relacion entre
préctica artistica y lucha por la autonomia de una comunidad se encuentra
en territorio mapuche, en que en los Gltimos afos se ha visto proliferar una
serie de grupos de rap ligados a las reivindicaciones sociales y politicas de
este pueblo?®®.

Sin embargo, sin perder de vista el enorme potencial contestatario
de esta practica artistica, es necesario tener en cuenta los maltiples proce-
sos de reapropiacion por parte del orden dominante, a través de aquello que
Deleuze y Guattari reconocen como desterritorializacion y
reterritorializacion?. Es asi como una parte de esta cultura ha podido ser
recuperada por las logicas del capital a través de su incorporacion a los
circuitos comerciales y publicitarios. Por ello nos preservaremos de etique-
tar el Hip Hop como un arte popular en todo tiempo y lugar y optaremos
por una comprensidn mas bien contextual de sus efectos politicos. Ello nos
acerca a una nocién foucaultiana que nos lleva a visualizar el Hip Hopen
términos de micro-practicas de poder y contra-poder, todas cuestiones que
desarrollaremos en el siguiente apartado.

Frente a la marginacion: la resistencia tactica del hip hop

Nuestro interés entonces no es defender, ni atacar la condicion de
arte popular que eventualmente puede adquirir el Hip Hop chileno. Consi-
deramos que una cuestién anterior a tal condicion, es la de los procesos de
politizacion que pueden componer un devenir complejo del hip hop. Esa
complejidad es la que Deleuze y Guattari (2004) intentan comprender a
través de su ontologia social de los procesos de territorializacion,
desterritorializacion y reterritorializacion. Lo que intentan marcar los auto-
res es que lo mas familiar o corriente, surge de fuerzas extrafias y sin forma.
Los territorios son zonas existenciales donde las subjetividades encuentran
un ritmo de sobrevivencia, un ritornello, ‘musiquilla’ o ‘cantinela’, que los
sujetos ‘entonan’ (en un sentido amplio y no solo melédico) para afrontar
tanto los aspectos aburridos y rutinarios de su cotidianeidad, como sus
emergencias mas desafiantes. De esta forma, con una misma mdsica, se
puede pasar de la reproduccion de un orden real, a la subversion revolucio-
naria del mismo. Este paso corresponde a los Ilamados procesos de
desterritorializacién. Como puede observarse, ellos no son protagonizados
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por un sujeto revolucionario completamente autoconciente, ni de su condi-
cién de creador, ni de su condicion de clase. Para Deleuze y Guattari tam-
poco se trata de negar la relevancia de la conciencia, sino de sacarla de las
ontoteologias de la modernidad y tornarla concreta junto a otras dimensio-
nes de la produccién de sentidos colectivos.

Hay partes del proyecto de Deleuze y Guattari que calzan con las
pretensiones de la sociologia luhmanniana, por ejemplo, la equivalencia
del ritornello con la ‘recursividad’ y su vinculo con producciones de senti-
do no centradas en la autorreferencialidad de la conciencia subjetiva
(Luhmann 1998). No obstante, en torno de los procesos de
reterritorializacion se puede identificar una fractura critica, pues para
Luhmann solo es social lo que a la larga es recuperable en el modo del
sentido, en cambio para Deleuze y Guattari, la deriva del sentido expresa la
capacidad creativa de lo social. Segln estos autores, nada es completamen-
te reterritorializado, siempre hay algo que esta escapando y fluyendo de
maneras muy simples; sin grandes programas de accidn, ni enunciaciones
discursivas. El sentido, como conjunto de sensaciones que permiten cons-
tatar que se esta viviendo, depende justamente de este flujo descodificado.
Asi, puede decirse que el Hip Hop funciona como esa entonacion amplia en
la que algunas subjetividades se afirman para afrontar sus devenires. Sus
letras y gestos pueden ser mas 0 menos explicitamente politicos, pero eso
no los retrae de una politica basal vinculada con las resistencias que la vida
presenta a sus reducciones funcionales.

En América Latina, ese discurrir del sentido sin una programa aco-
tado por una racionalidad precisa, es lo que ha tendido a identificarse con
el denominando ‘Poder Popular’. Es entonces notable que entre las expe-
riencias pioneras del Hip Hop politico en Chile, cuente entre sus grupos a
artistas como Con$pirazion y Ana Tijoux. El primero en “Rojo y Negro”,
rescata en versos y rimas la experiencia histérica del MIR, movimiento
politico que en el caso chileno enarbol6 el proyecto del Poder Popular,
polemizando con las politicas del gobierno popular de Salvador Allende.

“(...) Muchos dicen que mi suefio quedo en el pasado/ superado por
la historia o fracasado. / Pero yo no traicioné y no me vendi /y segui
con mi pueblo porque soy de aqui. /Seré rebelde eternamente y naceré
nuevamente en cada combatiente, siempre. /El sistema es de los ri-
cos, la vida de los pobres, dura, /la dura, la lucha continta. /Por all3,
por aca, por todos lados,/ parados, compromiso, mano a mano y sin
permiso. / Vamos que se puede, vamos a avanzar, ejerciendo los
derechos que vamos a pelear./Acumular, alimentar el gigante popu-
lar,/ solo lucha nos dara la libertad./ Organizar pa’ luchar, luchar pa’
triunfar, / ah, qué, rebeldia popular! (...)".

Ana Tijoux amplia su critica haciéndose presente en diversos espa-
cios e iniciativas provenientes del espectro de los movimientos sociales
actuales y deteniéndose al mismo tiempo en sufrimientos particulares. Es
asi como en su tema ‘Desclasificado’ se enfoca en comprender las causas
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sociales e historicas que subyacen tras la realidad de muchos dejados de
lado para reflexionar criticamente sobre la discriminacion:

“Desclasificado. / Soy el ultimo eslabon/ (...) El corazon anclado,
desparramado porque nunca seré aceptado / (...) el que siempre en-
sefiaron que nunca seré libre. / Educarse para mi no es accesible, por
mas que un comercial diga que todo es posible. / (...) Toqué todas
las puertas, la vida desfilaba en el borde de esta vereda. / Me siento
silenciado, / yo soy el desclasificado. / Soy el dltimo eslabén de la
piramide. / Desclasificado, / soy el ultimo pe6n que cambiaron de
lado, / el sujeto problema, objeto de dilema, el que no cabe en este
esquema. / (...) Cual es mi base, quién dicta las bases, ya que mi
envase no place. / Todo me delata, mi pelo mi facha. ;Cual es la
justicia cuando siempre se te tacha? (...)".

Retomando los aportes Pedro Poch (2011) nos detendremos en su
identificacion de “al menos tres expresiones de organizacion y préacticas
sistematicas completamente visibles y reconocibles, que comienzan a cons-
tituirse en la segunda mitad de los afios noventa con ‘La Coalixion’, a prin-
cipios nuestra década [del 2000] con ‘HipHopLogia’ y en la actualidad con
la ‘Red HipHop Activista’. Lo que no quiere decir en ningln sentido, que
estas tres expresiones sean secuenciales y las Unicas que hayan existido;
cada una tiene su propia historia y particularidades, cada una con su mensa-
je 'y su praxis; su eje comun, es que todas han sido un aporte en la construc-
cion de un Hip Hop con proyecto propio y experiencia casi obligada a la
hora de hablar de nuevos movimientos sociales, redes asociativas,
organizacionales, précticas de educacion popular, etc. Es decir, “el Movi-
miento Hip Hop ha roturado y se ha ganado su lugar a punta de experiencia
y practica continua”?. La figura mas destacada de Con$pirazion ha sido
Vicente Duran, mas conocido como Subverso, quien se instalé en Chile en
1996, luego de una larga estadia en Detroit (Estados Unidos), lugar donde
comenzo a conocer el Hip Hop y sus letras contestatarias. Aca entrd en
contacto con Rodrigo Cavieres, mas conocido como GuerrillerOkulto, quien
junto a Subverso y otros hiphoperos formaron parte de los origenes del
colectivo HipHologia, experiencia desarrollada en Chile entre los afios 2000
y 2003, convertida hoy en dia en un referente del Hip Hopactivista. Dicho
colectivo comenz6 realizando talleres sobre el Hip Hop donde se ponian en
practica los postulados de la Educacion Popular, dando cuenta mas tarde
de una politizacion mayor al hacer presencia como organizacion en mar-
chas y conmemoraciones politicas como el 1 de mayo, el 29 de marzo y el
11 de septiembre??. Posteriormente, algunos de sus miembros promovie-
ron también la solidaridad hacia los presos politicos de la Carcel de Alta
Seguridad (CAS), construida en 1994 para castigar a los (ex) integrantes de
organizaciones politico militares que continuaron combatiendo al capita-
lismo durante la democracia.

Segun su autodefinicion, HipHologia tenia como objetivo “pensar,

comparar, analizar, planificar, expresarse y actuar: ése es nuestro suefio
para los HipHoperos (y todos los jovenes en general). Pero para lograrlo,
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necesitamos organizarnos y proyectar el HipHop hacia el futuro, practican-
do una resistencia activa frente a los antivalores del consumismao, el egois-
mo Yy la impotencia”.? En este trabajo, esta de algin modo comprendida
aquella ontologia de lo real que Deleuze y Guattari (2004) presentan en sus
analisis de los movimientos de desterritorializacion y reterritorializacion,
modernamente expresados como instantes y segmentos temporales en que
las préacticas sociales logran escapar de los avasalladores procesos de valo-
rizacion capitalista, para luego sucumbir a ellos en la forma de mercancia.

Cuando decimos que la ontologia social de Deleuze y Guattari es
binaria, nos referimos a que tanto la dominacién como la liberacién estan
compuestas de pequefias piezas en las que, por ejemplo, se retne un ele-
mento afectivo con otro reflexivo, o si se quiere, un elemento irracional
con otro racional. La politica moderna ha sido postulada en el supuesto de
la plena racionalidad. Incluso la historiografia marxista habla de acciones
pre-politicas para referirse a las rebeldias populares que aun no han sido
reflexivizadas por alguna instancia colectiva. Esto es precisamente lo que
vino a romper el proyecto del Poder Popular, intentando hacer politica di-
rectamente desde la rebeldia de los pueblos, no para negar o reprimir pro-
cesos reflexivos, sino para conservar la inmanencia de unos en otros.

Desterritorializaciones como las desplegadas desde el hip hop, no
son en principio ni espontaneas, ni programadas, simplemente provienen
de la fuerza que expresa lo viviente. Un territorio es un entrecruce de habi-
tos, normas, leyes, tacticas, estrategias y estratagemas donde los sujetos
despliegan sus vidas con cierta previsibilidad de resultados, pero el exceso
de previsibilidad hace que la vida llegue a ser experimentada con tedio, de
manera que el sujeto siempre puede encontrar un modo de zafar del territo-
rio (sea éste la academia, el arte, el matrimonio, la fabrica), pero afrontan-
do los riesgos de lo incierto. Durante mucho tiempo se supuso que ésta era
la arena particular y absoluta de la obra de arte como creacion ex nihilo
capaz de concitar la contemplacion del pablico. Pero, segiin Benjamin, en
la era de la reproductibilidad técnica la obra de arte vino a trastocar esta
posicién del publico (Benjamin, 1936), demostrando que, asi como el suje-
to se arriesga al desterritorializarse, el capitalismo también corre riesgos al
tener que reterritorializar a muchos sujetos, quienes, de este modo, pueden
acceder a conexiones impensadas.

“Fiat ars, pereat mundus” dice el fascismo y, como reconoce
Marinetti, espera de la guerra la satisfaccion artistica de la percep-
cién sensorial modificada por la técnica. Esto es, de un modo mani-
fiesto, la realizacion absoluta de I’art pour I’art. La humanidad, que
antiguamente, en Homero, era un objeto de contemplacion para los
dioses olimpicos, se ha convertido ahora en objeto de contempla-
cién de si misma. Su autoalienacién ha alcanzado tal grado que le
permite vivenciar su propia aniquilacién como un goce estético de
primer orden. Asi es la estetizacion de la politica que el fascismo
practica. EI comunismo le responde con la politizacion del arte
(Benjamin, 1936: 133).
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El Hip Hop forma parte de esta politizacion del arte porque resiste a
las nuevas practicas de estetizacion de la politica, hoy ejecutadas por
publicistas y mediélogos. Lo que se ha mantenido como largo objetivo de
la dominacidn capitalista es la constitucion de esa masa capaz de contem-
plar su propia destruccidn, como en parte ocurre en los reality shows y
también en las elecciones de quienes legislan y aplican esa legislacion
criminalizando a los movimientos de masas. El atributo de esta resistencia
queda bien descrito en De Certeau, quien aborda el concepto de resistencia
a partir de la tactica que opone a la estrategia cuando se trata de la politica
de lo cotidiano, caracterizada por el conflicto y la tensién.

Los sujetos inventan lo cotidiano, reproduciendo lo existente y
retransformandolo, gracias a una creatividad que construye variadas mane-
ras de hacer. Desde este punto de vista se puede ir mas lejos que las
puras relaciones de fuerza que aplastan al individuo, para fijarse en el
movimiento como signo que distingue a las relaciones humanas. Ello
implica un modo distinto de hacer frente a los hechos cotidianos, impli-
ca resistir. La resistencia es entonces un fundamento especifico, que
supera contra-producciones disciplinarias. El uso de objetos que nos
rodean, sean conceptos, sean maquinas, depende de una logica de apro-
piacién que contribuya a modelar el comportamiento coherente que
implica elegir, usar, instrumentalizar y también evaluar de un individuo
que desea llevar a cabo un proyecto. Como se ha dicho mas arriba, De
Certeau reconoce la libertad de inventar lo cotidiano fabricandolo a partir
de estrategias y de tacticas, como un ‘bricolage’ que le permite al indi-
viduo resistir al orden dominante.

Es solo como una muestra de este ‘bricolage’ que en la parte final
de este articulo quisimos abordar los vinculos emergentes entre Hip Hop y
politica, para entender que ninguna resistencia tiene asegurada su continui-
dad, y que su Unico destino liberador es el de componerse con otras resis-
tencias para crear una colectividad distinta a la de la masa, donde el arte se
hace popular no por esa abstracta figura de “servir a las causas del pueblo’,
sino porque el pueblo puede reconocer en él sus posibilidades de singulari-
dad sin tener que oponerla a lo comln y cotidiano de si.

Reflexiones finales

El presente articulo ha sido construido a partir de observaciones,
encuentros, revisiones de paginas web, documentos diversos y literatura
especializada, con el propdsito de entregar elementos para una reflexion
sobre lo que ha construido el Hip Hop en Chile. Nos hemos preguntado si
es posible pensarlo como un arte popular y si podriamos comprenderlo
como una resistencia tactica de sus actores para hacer frente a la marginacion.
Desde estas preguntas hipotetizamos por una parte, que el Hip Hop es un
medio armado a contracorriente de las rutinas urbanas contra un orden
signado en el proceso de homogenizacidn que oprime a gran parte de la
juventud chilena, y por otra, que sus creadores despliegan un arte multiple
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e innovador inventado para vivir la vida que les tocd y enfrentar la segrega-
cién y la marginacion social.

Este periplo por la practica artistica del Hip Hop en nuestro pais
abre nuevas perspectivas de reflexion para la investigacion sociolégica.
Como hemos visto se trata de una practica que no puede analizarse inde-
pendiente de la realidad social de segregacion y de marginacion a la que se
ven expuestos sus protagonistas. Desde esta perspectiva podemos concluir
que se trata de un medio de resistencia frente a un orden que oprime y
castiga, una téctica de los que no tienen el poder, quienes despliegan un
arte de hacer con gran fuerza expresiva. EI Hip Hop permite a sus autores
encontrar un espacio que les es negado en la ciudad; se trata de un arte
urbano que se plasma en el espacio de la calle, de manera mas 0 menos
efimera a través de las marcas del grafiti y del tag, de los movimientos
quebrados de su danza o de la sonoridad del rap que narra la experiencia
cotidiana de los barrios segregados. En este sentido el trabajo artistico de
los hiphoperos puede ser pensado en términos de una resistencia y de un
arte politico a través del cual los oprimidos de diversas latitudes recuperan
su poder creador aportando con ello a enriquecer la experiencia colectiva.

Proponemos para un futuro desarrollo continuar trabajando la cues-
tion de los efectos politicos del Hip Hop a través de los conceptos que han
sido centrales en este articulo de tacticas y estrategias y de
desterritorializacién y reterritorializacion, profundizando con mas detalles
en la especificidad de la contestacion estética y politica de este género. Nos
interesaremos asi en cuales son las particularidades de este “arte de dar
golpes” (De Certeau) de los hiphoperos y de sus posibilidades de experi-
mentar de otra manera la vida cotidiana y al mismo tiempo en los movi-
mientos de recuperacion por parte del orden dominante a través de malti-
ples estrategias en el contexto chileno (mercantilizacidn, institucionalizacion,
banalizacion, etc.). Con ello buscaremos dar continuidad a la reflexion aqui
iniciada a fin de abrir la reflexién socioldgica a un campo hasta aqui poco
explorado, encontrando nuevos territorios para pensar las relaciones entre
arte y resistencia.
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Notas

* El articulo que presentamos esta realizado por estos tres profesores del Departamento de
Sociologia de la Universidad de Chile en el contexto del compromiso contraido con
CONICYT PDAO2.

* Pueden agregarse a estas expresiones el beatboking o arte de usar el cuerpo como instru-
mento, la fashion o moda de la calle, el street language o lengua de la calle y el street
knowledge o saber de la calle.

2| os Last Poets refieren a un grupo pionero de los afios sesenta que llevé el habla callejera
a la poesia abriendo la puerta a lo que seria el rap. Su trabajo mas emblematico fue This is
Madnness. Su performance posee la intensidad de un goce que maneja los matices y pone
en juego miradas y gestos, aunque el cuerpo apenas se mueva. http://
latribudelpulgar.wordpress.com/2008/03/22/poesia-en-voz-alta/

3 El dub es un género musical proveniente del reggae de afios 1960 y se lo considera como
un subgénero del reggae. Musicalmente el dub implica la remezcla instrumental de otras
grabaciones ya existentes. Las versiones se consiguen gracias a la manipulacién y
reelaboracién de la toma original, generalmente con la eliminacién de las vocales y el énfa-
sis en la bateria y el bajo.

4 El sound system es un grupo conformado por DJs e ingenieros de sonido que trabajan
juntos tocando y produciendo musica. Pero el concepto sound system se asocia a un vehicu-
lo itinerante que posee un potente equipo de sonido desde donde un selector ambienta
fiestas con musica.

5 DJ del South Bronx. Su nombre rinde homenaje a un jefe zull que luchaba contra el
imperialismo inglés unificando las tribus de Africa del sur, en Military History Journal,
vol. 12, n°® 4, diciembre 2002.

8 El Partido de las Panteras Negras para la Autodefensa lo fundan Huey P. Newton y Bobby
Seale, militantes negros de Oakland en 1966 en California. Su formacién se basaba en un
“Programa de 10 Puntos” que reclamaba el poder para los negros, el pleno empleo, la cuenta
pendiente de cuarenta acres y dos mulas, albergues decentes, educacion que ensefiara su
verdadera historia, exencion para los negros en el servicio militar, fin de la brutalidad poli-
cial, libertad para todos los presos negros, pruebas con jurados paritarios, y un plebiscito de
la ONU que determinara la voluntad de los negros y su destino como nacion.

" B-boy es el nombre original con el que se conoce a la persona que baila B-Boying. Se usa
también B-girl o Flygirl para el género femenino. El Jamaicano DJ Kool Herc utiliz6 este
nombre, Break-Boy 0 Bboy aunque en otras partes del mundo se le conoce como beat-boy ,
para referirse a los jovenes que acudian a sus fiestas y bailaban durante los “Breaks”.

8 Ver referencias biograficas en: http://www.clubbingspain.com/artistas/usa/afrika-
bambaataa.html

° Estilo de danza funk y baile callejero asociado al movimiento Hip Hop y que comprende

movimientos rapidos de manos y brazos que se combinan con otros méas relajados (Boogaloo)
de caderas y piernas.
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0 http://www.eclairement.com/Hip-Hop-et-politique

1 http://www.hiphopdx.com/index/news/id.18548l/title.krs-ones-sound-of-da-police-video-
used-in-hacked-boston-police-departments-website

2 Que implica hablar o cantar monétonamente sobre un ritmo.

13 http://www.youtube.com/watch?v=dHh_imdLKCk y http://www.youtube.com/
watch?v=ftJZomwDhxQ

4 Este filme de Joel Silberg (1984) protagonizada por Lucinda Dickey y Michel Chambers,
relata la historia de Kelly, una bailarina que conoce a dos bailarines callejeros, para quienes
el baile es una forma de vida completamente opuesta a lo que ensefian en las academias. La
chica se interesara por el baile callejero y bailando con ellos triunfaré en las fiestas de Hip Hop.

5 Entre los cuales estdn DJ Rata de Panteras Negras, DJ King Master; DJ Cherry de
Coquimbo; Dj Sonic de Vllla Alemana , Dj Frank de Valparaiso y DJ Zmz, Dj Q, Dj
Kanzerebro de Vifia del Mar, entre otros.

6 Destacan Claudio Flores de «Fuerza Hip-Hop», «Moonwalker», Turko, Turbo, Ninja,
Tofio Negro, Tofio Blanco, Vampiro, Jorge «Molino King» Zapata.

7 Destacan Dj Raff, Dj Spacio, Dj Seltzer, DJ Bazztian, Dj Sweet, Dj Chela, Dj Poly, Dj
Dacel, Dj Patua.

18 para este antrop6logo el uso de técnicas especificas esta condicionado por la mezcla de lo
fisiolégico, lo psicolégico y lo sociolégico y cuando una cierta técnica se elabora las tres
disciplinas entran a jugar.

1 Un ejemplo de este tipo de produccion es el trabajo del rapero, antropdlogo y poeta
Danko Mariman, quien sostiene que: “Cuando hablamos de “mapuchizar” el hip-hop y la
poesia, nos referimos a incorporarlos como elementos a nuestra cultura. A través de estas
expresiones artisticas nosotros traemos a luz nuestras luchas personales y colectivas. . .
Nuestra cultura no estd congelada en libros, al contrario, est4 viva en los Mapuche que
estamos vivos hoy Tal y como nos envolvemos en relaciones culturales, con otras comuni-
dades humanas, adquirimos nuevas herramientas que incorporamos sin perder nuestra iden-
tidad como Mapuche. (Estrada, Daniela. “Mapuche hip-hop.” Inter Press Service News
Agency. Octubre 24, 2006. http://ipsnews.net/news.asp?idnews=35211 [April 13, 2010]
citado en Nuque Mapu, Centro de documentacién mapuche http://www.mapuche.info/
print.php?pagina=749, consultado el 16 de marzo de 2011). Otros grupos de rap mapuche
Wenu Mapu, Wechekeche fii Trawiin (de Santiago) y Weichafe Newen, el Gran Massay,
entre muchos otros (ver igualmente Nugque Mapu).

2 Ambas nociones seran abordadas con mayor detalle en el siguiente apartado.
2 Poch op. cit. pp. 33.
22 E| 29 de marzo se conmemora en Chile el “dia del joven combatiente”.

2 HipHopLogia, “¢Para qué nos organizamos?” en Colectivo HipHopLogia: Del mensaje a
la Accion. 2001. Archivo Personal. En: Poch. Op., cit., pp. 189.
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