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Venezuela vivié una relacion especial entre cultura, juventud
y politica en la década de los aiios 60. La primacia de las
politicas partidistas sobre las culturales genero logros pero
también limitaciones, entre estas tiltimas: la ideologizacion
de esta subordinacion hasta transformarla en el iinico modelo
posible de vinculacion, lo cual redundo en orientaciones
reductoras del hecho cultural. La década de los 70 significé el
comienzo de la rectificacion de esta conducta y el cambio de
las vanguardias estéticas representadas por la literatura y la
pldstica hacia la miisica. Entre los 60 y los 90 los
movimientos culturales residenciales sufrieron cambios
fundamentales: de relegados a protagonistas principales

La década de los afios 60 significé para el asunto cultural en Venezuela uno de sus
momentos mds explosivos y significativos en el siglo XX. Nos referimos al arte y a
la cultura del &mbito académico, en el cual la lucha clésica entre oficialidad y van-
guardia adquiri6 violentos ribetes politicos. Es conocida la década del 60 como la
década de la guerra, los enfrentamientos entre una juventud inspirada por la revo-
lucién Cubana y por la represion betancourista (Rémulo Betancourt fue presidente
de la Reptiblica entre 1958-1963), contra una democracia que ensayaba sus prime-
ros pasos, lucha que tuvo de escenario a toda Venezuela: campo y ciudad, calle y
universidades.

El arte jugé parte importante en este enfrentamiento; plastica y literatura ocuparon
las primeras trincheras. El mundo intelectual fue atravesado en todos sus ejes por
este clima de lucha, la mayoria del mejor talento joven disponible fue puesta al ser-
vicio de la idea de cambio radical, de enfrentamiento visceralmente existencial con-
tra lo oficial. Lo oficial intelectual, sumamente mermado a comienzos de la década,



Nueva Sociepap Nro.117 ENero- Fesrero 1992 , pp. 159-167

soporté a duras penas el andamiaje institucional ante la avalancha de criticas y
cuestionamientos de que fue objeto.

Pero la década siguié avanzando y el poder se afianzé en elecciones democraticas,
comenzd el gobierno de Ratil Leoni (1963-1968); se consolidé el régimen y empezé
a vislumbrarse la derrota de las posiciones radicales. La victoria por la via escogida
no era posible; la izquierda armada y por lo tanto la izquierda cultural habian sido
vencidas.

Pero esta izquierda cultural estaba conformada con gran parte del mejor talento
disponible de la época, de ahi que el Estado venezolano decide ;«incorporarlos»,
«rescatarlos», «encuadrarlos»? Para tal fin crea el INCIBA (Instituto de Cultura y
Bellas Artes), el Estado se dota de un aparato moderno y especializado para la ad-
ministracion cultural, la cultura ya no es subsumida como actividad menor en
otras dependencias estatales (Secretaria de Cultura del Ministerio del Trabajo o del
Ministerio de Educacién Nacional), sino que se le reconoce su peso beligerante,
anunciador a su vez del peso especifico que los sectores sociales vinculados al que-
hacer artistico tenian ya en Venezuela.

La accién cultural impugnadora de los 60, amén de ser propiamente cultural (tradi-
cional disputa entre los tradicionalistas y vanguardistas en el arte), era por sobre
todo politica partidista. Y los escenarios sociales en los cuales se desarroll6 esa lu-
cha fueron los circuitos formalizados del saber: universidades, galerias, museos y
ateneos. El espacio social de la calle aparecia como un paisaje lejano, mudo e inal-
canzable.

Partidos y nuevos actores culturales

Bajo el signo de la derrota comienzan los 70 para la izquierda politico-partidista y
cultural. Sobre esta tltima el peso de la derrota es desigual, de acuerdo al talento y
a su mayor o menor capacidad de reciclaje politico. El Estado va incorporando al-
gunos de los personajes de la vanguardia cultural a los puestos de comando cultu-
ral institucional y éstos abren las puertas para aligerar la llegada de los otros. Des-
provisto de la necesidad de lo «politico» urgente y militante, el arte plastico y lite-
rario se concentra mas en los procesos estrictamente estéticos, los autores se dedi-
can a su obra individual, la participacién politica-cultural disminuye sensiblemen-
te.
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Los jovenes del 60 son menos jévenes en el 70, «<maduran». Hay quienes contintian
su militancia politico-partidista en los mismos términos que en la década anterior,
es decir prevalencia de lo politico-partidista por encima de las preocupaciones es-
téticas, basada en las premisas de que es mas importante el cambio «politico» que
el cultural y que este tiltimo no es posible sin el primero, por lo tanto se impone la
conclusién de que el artista esta al servicio de «los politicos» (entiéndase los jefes
del aparato partidista).

Lo anterior era el cuadro de la relacién existente entre las vanguardias artisticas del
60 y la accién politica en la década de los 70. Pero las vanguardias no resumian
toda la accion cultural, sino fundamentalmente los canales formalizados del saber;
en otros ambitos de la sociedad comenzaban a suceder cosas distintas.

La izquierda cultural quedé agrupada en cuatro sectores (no totalmente organicos):
1) los que decidieron entrar politica y culturalmente en las entidades estatales; 2)
aquella vinculada a los principales partidos de izquierda (como el MAS, por ejem-
plo), cuyo escenario de accién eran los circuitos formalizados de la cultura (cine y
teatro universitario, ateneos); 3) la vinculada a los principales partidos de izquier-
da, cuyo escenario era la calle y los sectores populares de barrios y areas rurales; y
4) por tultimo, la relacionada con los partidos més pequefios de la izquierda (el
PRYV), cuyo escenario era idéntico al anterior.

Sobre estos dos tltimos es que voy a centrar mis reflexiones, por varias razones:
esta izquierda cultural de base va a proponer una accién politico-cultural radical-
mente distinta a la efectuada en la década del 60. Los cambios ocurrirdn en dos
sentidos: cambio de objeto cultural (de la cultura académica a la cultura residencial
popular) y cambio de escenario de realizacién social (del ambito del saber formali-
zado, como las universidades, al espacio social de las comunidades residenciales
populares urbanas y rurales).

Estos dos grupos de izquierda cultural de base, uno relacionado con el MAS (Mo-
vimiento al Socialismo) y otro con el PRV (Partido Revolucionario de Venezuela),
serdn los ejes por los que pasard la acciéon cultural-politica en las comunidades resi-
denciales, al menos durante el lapso 1975-1982. A estos elementos se les aunara el
cambio de especialidad artistica dominante en el papel de vanguardia: de la plasti-
ca y literatura de los 60, al papel de la mtsica en los 70 y 80. Esta vanguardia musi-
cal se expresara a través de dos especies, en algunos casos coincidentes pero basi-
camente diferentes: la miusica residencial popular moderna, altamente politizada
en sus letras (Ali Primera, Gloria Martin y Los Guaraguao) y la musica residencial
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popular tradicional, reivindicadora de la diversidad cultural regional de Venezuela
(Un solo pueblo, La patria y su gente y el Grupo Candela).

Tendriamos asi cuatro factores a considerar para comprender los fenémenos ocu-
rridos en la relacién cultura-politica-juventud durante la década de los 70 e inicios
de los 80: la vanguardia musical popular moderna; la vanguardia musical popular
tradicional; la izquierda cultural de base (relacionada con el PRV) y la izquierda
cultural de base (relacionada con el MAS).

La vanguardia musical popular moderna

La relacién politica-cultura que afect6 a la juventud en la década de los 70 fue la
mtsica. A diferencia de los 60, el arte musical serd la vanguardia en la confronta-
cién con el orden establecido. El papel que jugaron la plastica y la literatura (espe-
cialmente la poesia), sera sustituido por la musica.

Dentro de las dos corrientes de especies musicales, hubo una mas politizada-parti-
dizada, la de la mdsica popular moderna, que en Venezuela se constituyé en un
movimiento de masas con gran poder de convocatoria. Sus antecedentes mas in-
mediatos en América Latina quizds puedan rastrearse en el Chile desde finales de
los 60 y comienzos de los 70, en todo ese proceso politico que culminé con la llega-
da de Allende a la presidencia y su posterior asesinato.

Influencia la hubo por supuesto, pero no podria afirmarse que el movimiento ve-
nezolano fue una simple copia; por el contrario, los elementos de originalidad ven-
drén convocados por la diversidad de géneros participantes de la Nueva Cancién.
Una de sus maximas exponentes, la hoy profesora de la Escuela de Arte de la Uni-
versidad Central de Venezuela, Gloria Marti, nos dice al respecto:

«Apareciendo aproximadamente a principios de los 70, dio y dejé testimonio de su
tiempo. Entre otros, sus representantes fueron Ali Primera, Gloria Martin, Soledad
Bravo, Lilia Vera y los grupos Ahora y Guaraguao. Sobre la Nueva Cancién funcio-
no el poder, borrandola en lo que pudo y ella funcioné sobre el poder, resistiendo a
su manera (...) La Nueva Cancién Venezolana signific6 exactamente eso: un acto de
dignidad frente al poder. 'Salié’ sin precauciones. Pocas veces, y menos atin en pai-
ses con gobiernos de la llamada 'democracia representativa’, se dio un movimiento
cultural opositor tan diverso y tan solidario. Opositor, porque se defini6 contra el
sistema colocdndose junto a los sectores populares y proponiendo un cambio es-
tructural. Diverso, porque quienes le dieron impulso, se colocaron por encima de
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sus propias pertenencias grupales o partidistas (casi me atreveria a decir que este
movimiento si bien conté con el apoyo de algunas organizaciones, existié a pesar
de los partidos). Solidario, porque expresé y acompand (lo cual, en mi opinién, es
importantisimo) los grandes problemas nacionales: anduvo consolidando grupos
de base y frentes culturales, anduvo con los gremios, anduvo con los bananeros,
anduvo con los trabajadores textiles y con los de otras grandes industrias, anduvo
con los presos (con los llamados 'comunes’ y con los que el gobierno no queria lla-
mar presos politicos), anduvo creando - ademas de canciones -, casas de cultura y
comités de derechos humanos. A mi me parece cardinal esta caracteristica de la
Nueva Cancién entre nosotros. Y me parece importante, por dos motivos. En pri-
mer lugar porque este canto rompi6 silencios interiores. Efectivamente, en la Vene-
zuela 'democratica cantarle a Venezuela desde adentro, como conciencia critica, no
fue - ni es - tan sencillo. En segundo lugar porque este canto se reafirmé asi mismo,
atendiendo a la razén de lo necesario y no de lo 'conveniente'... Ya para los 70, el
Estado venezolano se 'exportaba’ como modelo de progreso y como garante del
pleno ejercicio de derechos y libertades. Aqui llegaron exilados de todas partes y
todos contaron con nosotros; para todos y por todos se cantd (...) Asimismo, la 'can-
torfa' fue un factor de unidad y referencia que, por el respeto que se hizo tener y
por la relacién respetuosa que mantuvo con otros creadores, cuando hizo grandes
convocatorias logré aglutinar a los sectores mas disimiles: ejemplo de ello fueron
los primeros Festivales por la Libertad, donde participaron artistas de diferentes
ideologias, quienes, ademds de cantar en los eventos, trabajaron al lado de familia-
res y amigos de los presos politicos, visitaron a éstos en el Cuartel San Carlos y se

pronunciaron ptiblicamente a su favor»'
La vanguardia musical popular tradicional

Hablar de la juventud de las comunidades residenciales populares urbanas y la
musica de finales del 70 y de parte del 80, es convocar el nombre del grupo musical
Un Solo Pueblo. No porque haya sido el tinico grupo participante, pero si por ser el
mas representativo y emblematico y el que propulsé la ruptura con la manera
como se habia trabajado la musica popular tradicional venezolana en los espacios
comunicacionales de los mass medias y de las grandes urbes, desde la década de
los cuarenta, es decir: Un Solo Pueblo inaugura una manera de vincular lo tradicio-
nal con el entorno nacional, en el siglo XX.

!Gloria Martin: «El Cantar de los Cantores», II Congreso Nacional Universitario sobre Tradicién y
Cultura Popular, Maracaibo 12-15/6/1991, mimeo.
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Esta nueva manera de vincularse con la musica tradicional se expresara en diferen-
tes aspectos: trabajar la proyeccién musical popular en primer grado; realizar reco-
pilacién de campo; incorporar nuevas regiones musicales y crear un movimiento
sociocultural de reivindicacién de la cultura musical.

El musicélogo argentino Carlos Vega teorizaba acerca del fenémeno cultural que
significa presentar un hecho cultural residencial popular tradicional en un contexto
diferente al de su origen y lo denominaba proyeccién folkldrica. Esta proyeccion se
realizaba cuando por ejemplo un grupo de musicos de la provincia de Cérdoba era
presentado en Buenos Aires en el teatro Colén, o en un colegio de educacién pri-
maria, o por la radio o la TV. Esta proyeccién era variada y por lo tanto diversa en
sus denominaciones. Cuando la misma se hacia tratando de representarla lo mas
parecida a como se efectuaba en su comunidad de origen (contando - o no - para
ello con los propios cultores), se hablaba de proyeccién en primer grado. Cuando
se modificaba en algunos elementos esenciales, se denominaba proyeccién de se-
gundo grado. Y cuando simplemente la musica folclérica habia servido como ins-
piracion para la creacién de otras obras, estibamos en presencia de una proyecciéon
de tercer grado.

En Venezuela, los tipos de proyeccién realizados hasta ese momento por grupos
musicales urbanos no cultores eran basicamente los de segundo y tercer grado.
Desde finales de la década de los 40 y de los 50 se hicieron célebres los grupos mu-
sicales de Juan Vicente Torrealba y Los Torrealberos (en sus diversos momentos y
con sus distintos conflictos internos); y cantantes como Mario Suérez, Adilia Casti-
llo y Rafael Montafio, quienes realizaban una proyecciéon de segundo grado. Y
Hugo Blanco y su Conjunto, quien realizaba una proyeccién de tercer grado.

Nos atreveriamos a sugerir, como hipétesis de trabajo, que toda proyeccién de se-
gundo y de tercer grado se caracteriza por buscar un acercamiento con otros cam-
pos culturales diferentes al residencial. Es decir, en las proyecciones de segundo y
tercer grado encontramos una importante presencia de concepciones estéticas y
tradiciones del conocimiento distintas a las culturas residenciales populares, bien
sea por desconocimiento de éstas; o por un rechazo de las mismas; o simplemente
guiados por la bisqueda de una creacién individual. En el caso de las anteriormen-
te mencionadas se destaca el acercamiento a la estética del campo cultural indus-
trial-masivo, caracterizada por una reduccién de las particularidades en la bisque-
da de un sonido homogéneo que pudiera ser «universal», al despojarse cada vez de
sus elementos diferenciadores que testimoniaban su origen cultural venezolano.
De ahi el intento de «suavizar» o «estilizar» el joropo por parte de Torrealba y Sua-
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rez, utilizando sélo la especie del paisaje «valseao» y desechando especies mas
agresivas musicalmente como la quirpa y el seis por derecho. O lo realizado por
Hugo Blanco, en una proyeccién de tercer grado, con el «ritmo orquidea». Este
acercamiento a la estética de lo «comercial» ya habia sido puesto en practica en las
primeras décadas del siglo XX en la industria discogréfica en los EE.UU.

Otra forma de la proyeccion de tercer grado (estéticamente mas noble), la constitu-
y6 el movimiento de compositores nacionalistas liderados por el maestro Vicente
Emilio Sojo, quienes desde la década del 40 utilizaron el folclore venezolano como
inspiracién y crearon obras como Margaritefierias de Carrefio, la Misa Criolla de
Mele Lara y otras obras sinfénicas que intentaban relacionar las culturas residen-
ciales populares con el campo cultural académico, a la manera como lo habia reali-
zado Villalobos en Brasil.

En la década del 60 surgié un grupo musical que intentaria relacionar el folclore
con la cultura académica pero no en obras para orquestas sinfénicas o de camara,
sino con el género de la cancién, basdndose en una proyeccién de segundo grado:
me refiero al quinteto Contrapunto. Este conjunto innové tanto en el uso del con-
trapunto (venido de la experiencia académica de los participantes), como en la in-
corporacién de la musica folclérica de otras regiones, especialmente de Margarita
debido al origen de su fundador y en la incorporacién de especies musicales hasta
ese momento practicamente no trabajadas en proyeccién, como fueron la quirpa
(en inmortal interpretacién de Jests Sevillano) y el canto de pilén (en la voz de la
soprano Morella Mufioz).

Estos eran los antecedentes fundamentales en la manera de relacionar la miisica
popular tradicional con un contexto distinto al de la comunidad primigenia, hasta
la llegada de Un Solo Pueblo.

Proyeccion de la musica popular

La innovacién de Un Solo Pueblo se basé en su insistencia por realizar proyeccio-
nes de primer grado, lo méas cercanas al modo como se ejecutaban en su lugar de
origen. La opcién de este género musical implic varias consecuencias. Como por
ejemplo la biisqueda de la informacién en el seno de las comunidades rurales y ur-
banas en donde se originaba la musica; a su vez esto trajo, concomitantemente, el
que Un Solo Pueblo se vinculara a estas comunidades y a continuacion, el éxito co-
mercial obtenido sirviera de modelo para que los grupos comunitarios intentaran
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por cuenta propia andar los caminos recién abiertos del reconocimiento ptblico y
financiero a la musica popular tradicional.

Al unir la proyeccién de la musica popular tradicional con la recopilacién in situ,
se estaba gestando una alianza entre las nuevas vanguardias musicales y las comu-
nidades residenciales, al contrario de la década del 40 hasta los tempranos 70,
cuando las comunidades reales eran simplemente el telén de fondo de donde su-
puestamente se habia extraido una musica «primitiva» que se habia logrado «estili-
zar» gracias a la creatividad de algunas individualidades. La accién de Un Solo
Pueblo valorizara la imaginacién popular e incluso la colocard como paradigma
para su propia accién cultural musical.

Al aporte de la reivindicacién de la calidad estética de lo popular se unira el que
Un Solo Pueblo contribuye, como ninguno hasta ese momento, a mostrar la diver-
sidad de las culturas regionales especialmente las de la costa y las de las comunida-
des criollas afroamericanas. Estas culturas musicales son mostradas en su compleji-
dad y riqueza, y se constituyeron en una reivindicacién del aporte musical afroa-
mericano en Venezuela. El repertorio de los grupos sefialados en el aparte anterior
se limitaba fundamentalmente a la musica de influencia ibérica.

Al escoger Un Solo Pueblo trabajar la proyeccién musical popular en primer grado;
realizar recopilacién de campo e incorporar nuevas regiones musicales, crearon un
movimiento sociocultural de reivindicacién de la cultura musical popular tradicio-
nal, que atn hoy existe y se perfila su continuidad para el siglo XXI. En numerosas
localidades del pais aparecieron grupos semejantes a Un Solo Pueblo, como La Pa-
tria y su Gente en Petare; Grupo Candela (estado Zulia); Grupo Guaricongo en Ta-
carigua de Mamporal (estado Miranda); Raices de Chuspa (DF); Grupo Luango
(Yaracuy), Grupo Paria (estado Sucre); Grupo Vera (estado Aragua) y otros.

Estos grupos se vincularon con las comunidades estudiadas, apoyaron sus reivin-
dicaciones y sobre todo convirtieron a la misica popular tradicional en el principal
objeto a ser reivindicado. Mientras que las vanguardias politico-culturales de los 60
reivindicaban lo politico extraartistico cultural, estas vanguardias de los 70 y 80 rei-
vindicaran lo cultural como lo propiamente politico, alejaindose sensiblemente de
las politicas partidistas, creando su propio espacio politico cultural. La industria
del disco no les obligard a «comercializar» su musica en el sentido de los mtisicos
de los 40-60 (Torrealba y Sudrez, por ejemplo), sino que descubrira la importancia
de un mercado interno para consumir la musica de proyeccién en primer grado,
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convirtiéndose esta accion cultural en una accién de la nueva relacién politica-cul-
tura.

Pero paralelos a estas vanguardias musicales-culturales, los partidos politicos con-
tinuardn operando de manera significativa, al menos hasta 1983, tal como veremos

en el préximo aparte.
La izquierda cultural de base: el PRV

El Partido de la Revolucién Venezolana (PRV), habia surgido como un desgaja-
miento del Partido Comunista de Venezuela (PCV), a mediados de la década del
60, debido a que insistian en la prolongacién de la lucha armada y estaban en con-
tra de la teoria del «repliegue tactico» y de la pacificacién, emprendida por el PCV.
El principal lider del PRV era el comandante guerrillero (hoy pacificado) Douglas
Bravo. Ellos continuaron participando en la lucha armada hasta principios de los
70 cuando, reconocida la derrota, decidieron realizar trabajo legal vinculdndose a
los sectores populares en sus lugares de trabajo y de residencia.

Una de estas lineas de accién fue la cultural, entendida como el enfrentamiento a la
penetracion cultural estadounidense y a su vez como una de las maneras organicas
de tener presencia en los escenarios civiles populares, para aumentar tanto su in-
fluencia politica como su crecimiento como partido politico.

Es asi que como direccién nacional el PRV plantea una politica cultural hacia los
sectores populares y le da prioridad a la misma en la medida que observa la gran
participacién que va convocando. Podriamos afirmar que fue el PRV el tnico gru-
po de la izquierda autodenominada marxista, que realizo una politica coherente en
relacién con el trabajo cultural en el seno de los sectores populares, distancidndose
de la practica comtn en la izquierda de disefiar politicas culturales sélo para las
élites culturales nacionales ubicadas las mismas en los circuitos formalizados de la
accion cultural como lo son las universidades y los ateneos y casas de la cultura.
Esta politica cultural del PRV descansaba en los siguientes supuestos: 1) ante la
existencia de una cultura dominante, la alternativa era fortalecer una cultura popu-
lar que diera la batalla ideolégica; 2) el trabajo cultural en las comunidades popula-
res era un camino probadamente eficaz para aumentar la influencia politica del
PRV; 3) esta influencia politica podia y deberia ser convertida en un crecimiento
organico de las organizaciones de masas que servirfan de correa de transmisién de
las lineas del partido (en la clasica definicion leninista) y 4) por dltimo esta influen-
cia politica deberia conducir a un crecimiento del propio PRV.
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Bajo la guia de esas premisas se desarroll la accién cultural de base del PRV, lo-
grando impacto importante en varias zonas del pais con un momento culminante
que fue el movimiento por los Poderes Creadores del Pueblo Aquiles Nazoa, cele-
brado en la ciudad de Barquisimeto a mediados de los 70. Dieron origen a la crea-
cién de varios frentes culturales como la Unién Cultural de Barrios en Barquisime-
to (estado Lara), Frente Cultural en Rio Caribe (estado Sucre), en el estado Mérida,
y otros y con gran influencia en la gestacion y consolidacién inicial del movimiento
de la Nueva Cancién.

Es posible afirmar que fue el PRV el grupo de izquierda que sostuvo una politica
cultural hacia los sectores populares coherente y permanente hasta que produjo su
propio agotamiento. Este declive de la influencia del PRV en el movimiento cultu-
ral residencial popular venezolano obedeci6 a las siguientes causas:

1) Al estar intimamente ligado la accién cultural a la accién del partido, la declina-
cién de éste trajo consigo la declinacién de la accién cultural. E1 PRV fracasé, debi-
do entre otras cosas, a su escasa significacién electoral, en momentos en que la iz-
quierda habia aceptado participar de las reglas de las elecciones nacionales (espe-
cialmente 1973 y 1978), y que en el pais se habia creado el fenémeno politico de la
bipartidizaciéon entre AD y Copei, con un tercero lejano encarnado en el MAS. Al
aumentar la importancia de la accién electoral, era 16gico que cualquier organiza-
cién politica que tuviese escasa presencia en ese escenario tendiera a mermar.

2) Ante un PRV disminuido, los trabajadores culturales sintieron la necesidad de
aflojar (y romper) los lazos que los unian al mismo, tanto como militantes partida-
rios como militantes de las organizaciones culturales, ya que tales lazos impedian
el desarrollo de la accién cultural, debido a la prioridad en tiempo que habia que
dedicar a un PRV en dificultades, que quitaba energfas para las actividades cultu-
rales y también para eludir la represién que el gobierno de Luis Herrera Campins
(1979-1983) ejercia en contra de las organizaciones culturales populares.

3) Y por dltimo, el supuesto tedrico que planteaba que ante la existencia de una
cultura dominante la alternativa era fortalecer una cultura popular que diera la ba-
talla ideolégica, trajo aparejado visiones simplistas y sectarias del asunto que aca-
baron convirtiéndose en un obstaculo epistemolégico para el crecimiento del cono-
cimiento - por parte de dichos grupos - de la cultura venezolana; del aumento del
radio de la accién cultural y de la perfeccién estética: generandose una repeticién
de esquemas convertidos en lugares comunes («esto si es cultura, cultura popular»,
famoso eslogan del momento), que impedian un desarrollo de las expresiones ar-
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tisticas. Motivados por tal situacién, los grupos artisticos se debatfan entre quedar
sumidos en la repeticion y por lo tanto no desarrollar la creatividad o romper el
lazo organico con el PRV. Esta tltima opcién finalmente fue el camino escogido
por la mayoria de las experiencias culturales.

La izquierda cultural de base: el MAS

Al contrario del PRV, el MAS* habia disefiado una politica hacia las élites del arte y
del saber, vinculadas a los principales centros del campo cultural académico: las
universidades, ateneos, casas de la cultura, museos de arte, galerias y otros, la cual
le habia resultado altamente exitosa. Por eso no habia durante la década de los 70 y
de los tempranos 80 - politicas hacia los sectores populares residenciales, por lo
que el surgimiento de dichas politicas se ubica en los estamentos de base de la or-
ganizacién y no en la ctispide de la direccién nacional. Tal eventualidad va a mar-
car una diferencia neta entre el MAS y el PRV, en cuanto a la relacién partido poli-
tico-movimiento cultural.

Mientras en el PRV la definicién de politicas culturales para los sectores populares
era prioritaria y objeto de tratamiento en la direccién nacional, en el MAS era un
asunto marginal que no ocupaba la atencién dela direcciéon nacional. Es el caso
concreto de lo ocurrido en la ciudad de Caracas, asunto sobre el cual reflexionaré a
continuacién.

En 1976 se plantea en la direccién parroquial de El Valle la formacién de la secreta-
ria de cultura, con el fin de atender los asuntos culturales residenciales. Los que
asumieron y desarrollaron tal proposicién eran trabajadores culturales quienes en
los lugares donde vivian (Barrio Zamora, calle 2, 8, 14 y 15 de Los Jardines de El
Valle y otros), ya realizaban animacién cultural y que reunian la doble condiciéon
de ser militantes culturales y militantes del MAS.

Esta politica cultural del MAS descansaba en algunos supuestos similares a los de-
finidos en el caso del PRV:

1) Ante la existencia de una cultura dominante, la alternativa era fortalecer una cul-
tura popular que diera la batalla ideolégica.

2) El trabajo cultural en las comunidades populares era un camino probadamente
eficaz para aumentar la influencia politica del MAS.
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3) Esta influencia politica podia y deberia ser convertida en un crecimiento organi-
co de las organizaciones de masas.

4) Y por tltimo esta influencia politica deberia conducir a un crecimiento del pro-
pio MAS.

Las diferencias mas significativas con el PRV era las siguientes:

1) Por ser politicas trazadas desde la base partidista, no habia injerencia de las ins-
tancias superiores de direccién, antes bien lo que hubo fue indiferencia.

2) Por el rechazo explicito de la concepcién leninista por parte del MAS, no se con-
sideraban a las organizaciones culturales como correas de transmisién, sino mas
bien como organizaciones que deberian mantener su autonomia.

Estas diferencias con el PRV fueron las que a la larga llevaron al fracaso y a la can-
celacion de la accién cultural del MAS en los sectores residenciales populares. Pues
al no ser las politicas culturales hacia los sectores populares parte importante de la
estrategia del MAS, la indiferencia hacia las mismas era la ténica dominante en las
instancias superiores de direccién, produciendo en el militante y dirigente medio
una clara diferenciacién entre su accién partidista y su accién cultural, cuestion
que arrojaba numerosos problemas en cuanto al tiempo de dedicacién a cada una
de ellas y el saber que la militancia cultural no trafa consigo ningtin reconocimiento
por parte del MAS.

Esta separacién beneficiaba a la accién cultural que nunca se vio presionada por in-
tereses partidistas inmediatos, salvo cuando llegaron las elecciones de 1983.

La militancia de base del MAS en Caracas habia logrado desarrollar un trabajo cul-
tural a través de la creacién y desarrollo de redes de grupos culturales, las cuales
fueron creciendo en la medida en que se colocaban en contacto con otros grupos
culturales independientes o vinculados a partidos politicos (tanto de izquierda
como de AD y Copei). Este desarrollo llevé a la creacion en 1982 de la Federacion
Metropolitana de la Cultura Popular (FEMECUP), cuyo comité ejecutivo estaba
conformado de manera pluralista en lo partidista , en las tendencias estéticas y en
lo gremial. La FEMECUP sirvi6 de modelo para la creacién de la Federacién Var-
gas de la Cultura Popular (municipio Vargas); la Federacién Guariquefia de la Cul-
tura Popular (FEGUACUP, estado Guadrico) y otras. Para el afio de 1983, al sentirse
la presion electoral sobre la FEMECUP, y ante el peligro de divisiéon que encerraba
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el que se apoyara a cualquier candidato, la FEMECUP decidié disolver su comité
ejecutivo y que cada quien individualmente se dedicara al apoyo del trabajo cultu-
ral de base corno efectivamente se hizo.

Esta autodisolucién marcé también el comienzo del fin de la injerencia politicopar-
tidista en la accién cultural de base en Caracas, acelerandose el proceso de distan-
ciamiento de los partidos politicos de las agrupaciones culturales, pero ya estamos
hablando de la nueva tendencia que veremos a continuacién.

Las décadas de los 80 y los 90

El desarrollo de la década de los 80 vera aparecer una tendencia que se perfilara
dominante para la década de los 90: la independizacién de la cultura de la politica
externa a ella misma, revalorizando el espacio politico de lo propiamente cultural.
Cerradas las alcabalas de los partidos politicos y de las ideologias a las cuales ren-
dir cuentas, los sujetos culturales comunitarios concentrardn sus energias en el cre-
cimiento de su accién cultural, en la reflexién sobre el hecho cultural; su estética, su
impacto en la comunidad residencial o en la comunidad nacional, la creatividad
como buisqueda permanente.

Continuard el papel protagénico del movimiento musical como vanguardia cultu-
ral juvenil, ahora en tres vertientes béasicas: la popular tradicional, la popular mo-
derna de raiz caribefia y la popular moderna de raiz sajona (el rock nacional). Estas
vanguardias estéticas estardn profundamente relacionadas con otros sujetos cultu-
rales institucionales como lo son el Estado (Ministerio de la Cultura, alcaldias) y las
empresas privadas (la industria del disco, las fundaciones como la Polar y la Bi-
gott). Estas vanguardias planteardn claramente su deseo de convertir su especiali-
dad cultural en un modo de vida, tendiendo por lo tanto a la profesionalizacién y a
la ampliacién del aparato cultural de la sociedad civil y de la sociedad politica. El
Estado y las empresas privadas incorporaran la cultura a sus preocupaciones coti-
dianas bien sea por imagen institucional o por la necesidad de producir politicas
para el uso del tiempo libre, generando un espacio en su planificacién anual y en
su presupuesto.

Los sectores culturales residenciales populares accederan al menos sus ntcleos di-
rigentes - a la formacién especializada introduciendo la modernizacién de su ges-
tién cultural (la principal via de adquisicién de estos saberes se realizard a través
del Centro Latinoamericano y del Caribe para el Desarrollo Cultural, CLACDEC) y
a cuotas presupuestarias simplemente impensables en las décadas anteriores, lo
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que se ha traducido en una consolidacién del area cultural en la sociedad civil, que
sostiene que su principal aporte a Venezuela es el desarrollo cultural; la democrati-
zacién de la cultura en su produccién, circulacién y consumo.

La cultura ha recuperado su autonomia relativa en relacién con otros fenémenos
de la sociedad, se ha «despartidizado» y ha asumido su rol como creadora de men-
sajes. Lo tradicional y lo moderno conviven pero con escasa relacion. La experi-
mentacion estética es minoritaria en comparacién con la produccién bajo la éptica
del mercado. La creatividad se concentra en grupos subterraneos de misica caribe-
fia, rock y popular tradicional. La creatividad tropieza con otros obstaculos y gene-
ra otros reclamos. En relacién con las corrientes musicales, los artistas descubren la
falta de investigaciones previas que les permitan avanzar mas rdpidamente; sefia-
lan acusadoramente cémo las universidades, despegadas de la vida cultural mas
viva del pais, no estan en capacidad de orientar con su saber porque simplemente
han vivido de espaldas a la calle.

Al comparar la accién politico-cultural de los 90 con la de los 60, observamos como
de una primacia de lo politico-partidista sobre lo cultural, hemos pasado a la pri-
macia de lo cultural como politica y al rechazo total de lo politico-partidista. Ese
cambio desgarré varias experiencias humanas y abrié otras posibilidades. Pero
también sefial6 otras debilidades ocultas del campo cultural académico: su desvin-
culacién del pafs, la falta de compromiso ético con la generacién de conocimiento
que deberia ser su principal funcién. La vanguardia cultural se hizo en la calle y si-
gue en la calle: la cultura vino por la revancha.

*El autor de este ensayo fue secretario de Cultura de la direccién parroquial del
MAS-Valle (la segunda parroquia de Caracas, con una poblacién estimada de
400.000) en 1976 y secretario de Cultura del comité regional del MAS-Caracas des-
de 1980 hasta 1984. Igualmente fue presidente de la Federacién Metropolitana de la
Cultura Popular (FEMECUP), 1982-1983. Con esta informacién el lector podra te-
ner una idea acerca de mis propios obstaculos epistemolégicos en la narracién de
los hechos en los cuales fui uno de los principales protagonistas.
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