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TERCERA ETAPA

He aquf la iniciaci6n de una nueva etapa en nuestra
publicacién. Las dos anteriores son ampliamente
conocidas de nuestros lectores. Este nuevo periodo
estara destinado de preferencia a nimeros especiales.
Es asi como el presente esta dedicado a La Nueva
Cancién / Canto Nuevo

También otro cambio es la invitacién de Directores
Asociados en cada oportunidad, Eduardo Carrasco y
Patricio Manns lo son en esta ocasion El préoximo
niimero estari dedicado al teatro y hemos solicitado
la colaboracién del dramaturgo Jorge Diaz con quien
dirigiremos ese volumen.

Durante nueve cortos afios tuvimos la oportunidad de
lanzar esta revista apoyados en la circunstancia de
poseer un pequeiio taller impresor, razén por la cual
los costos del proceso de produccién eran absorbidos
por el editor. Estoes: diagrama, tipograffa, negativos,
montaje, placas, prensa y compaginacién. La nica
ayuda apreciable econémicamente ha sido la de los
subscripmres, aunque se suponga lo contrario. Por lo
tanto solicitamos a nuestros amigos continuar con

este apoyo. Los cambios originados han producido un
atraso en la entrega de este ejemplar por lo cual
pedimos excusas. En todo caso seguimos adelante

La Nueva Cancibn es un importante hito en el
desarrollo cultural y polftico de nuestro pafs. Durante
el perfodo de la Unidad Popular (tanto en la oposicién
hasta 1970, como en el gobierna 1970-1973)
verdaderas multitudes recibian su misica y su mensaje.
Hoy, a los doce afios de destierro, los pue los de t
Europa, América Latina e incluso EE.UU. y Japén,
reciben su mensaje politico y cultural. Su actuacién y
su decir esta vez son para los pueblos de todas las
latitudes. Y no sblo eso Su modalidad de expresion
ha influido en todas partes, produciendo un cambio
serio en este ambito culturaf

La herencia dentro de las fronteras del pafs es un reto
a la opresi6n y representa la voz de un pueblo que
sigue Tuchando por recuperar su libertaﬁ.

Madrid, diciembre 1985.



NUESTRO CANTO

Ya lo hemos dicho otras veces. La Nueva Cancién /
Canto Nuevo es junto al cine nuestra mds valiosa
manifestacion cultural en los dltimos anos. Es légico
que hay que dejar establecido las diferencias en
creacion, modalidades de difusidn, ambito de desarrollo,
etc. Una diferencia, al margen de estos rubros, es que
el cine ha tenido su gran desenvolvimiento en el
exterior, sobre todo a partir del afio 73 y las razones
son de peso. Primero el capital y los equipos y
segundo, la distribucion y la exhibicion. Estos dos
importantes factores no se han dado para el cine
dentro de los médrgenes fijados por la dictadura, aparte
de las razones politicas propiamente dichas. En estos
ultimos afos se nota eso si, un resurgimiento dentro
del pais, limitado por ld escasez de los medios que ya
hemos mencionado.

Por el contrario, la Nueva Cancién |/ Canto Nuevo se
desarrolla con intensidad a ambos lados de las fronteras.
Decimos desarrollo con intensidad pero, esto no quiere
decir que se desenvuelva en un campo normal y que

se apropie de las zonas de influencia que le
corresponden en lo que se refiere al interior del pais.
La principal diferencia es la labor de creacién y la gran
difusion en el exterior despues de doce anos de exilio.
Tanto los grupos coma las individualidades que salieron
portando un mensaje y determinadas modalidades de
expresion, han enriquecido sus tareas, demuestran
cambios y evoluciones, incorporan nuevos instrumentos
(superando lo limitado de sus inicios), multiplican las
piezas exclusivamente instrumentales, etc. Dentro del
pais, una intensa diversidad, tanto de grupos comao de
solistas, da a entender que la represién los afecta
solamente en cuanto a difusion y no a creacién. Por
otra parte, su desarrollo en un campo adecuado sufre
alteraciones cuando la intervencion gubernamental
estima conveniente reprimir lo que considera peligroso.
Habria que agregar que en cuanto a creacion, ésta
logicamente emplea claves —lo mismo que en el teatro
actual—y que los medios econémicos que inmovilizan
el cine por ejemplo, no los afecta en un momento dado
(evitando que se los reduzca a la inactividad) ya que

en alguna oportunidad bastan una guitarra y un solista
en el local de un sindicato o de una parroguia.
ANTECEDENTES PRELIMINARES.

De la actuacién directa en vivo en locales cerrados se
pasa a la radio emisora y un publico a domicilio; por
otro lado, del fondgrafo al cual habia que darle cuerda
a mano, se pasa al tocadiscos electrico, el que conec-
tado a amplificadores cambia completamente la

difusion musical en los sitios destinados a este objeto (1)
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® DAVID VALJALO

Con la multiplicacion de las emisoras radiales y
la venta masiva de receptores, se inicia paralelamente
el comercio de las grandes companias disqueras y
también de la propaganda como industria (2).
Los discos de larga duracion comenzaron a entregar,
rivalizando con el cine, la musica popular de los paises
hispanoamericanos. El estallido de la Segunda Guerra
Mundial aumenté en forma masiva la adquisicién de
receptores de radio con el fin de estar al dia en los
acontecimientos mundiales. Esto obligé a las emisoras
a proveerse no solo de la misica norteamericana
masivamente difundida por el cine (Benny Goodman,
Tommy Dorsey, Glen Miller, entre otros) sino tambien
a preocuparse de la musica hispanoamericana, aparte
del tango que ya habia hecho su agosto en nuestro pais.
El folklore mexicano tuvo dos hitos inéditos que
despertaron el interés de nuestro puiblico. Uno fue el
Conjunto Durango, enviado por el gobierno mexicano
presidido por Ldzaro Cdrdenas, como un homenaje al
triunfo del Frente Popular; y el otro, la proyeccion de
la pelicula “Alld en el Rancho Grande’', con todo su
novedoso colorido (3).
Por estas fechas —un poco antes— es también la
recepcion de las canciones de la Guerra Civil en Espana.
Las simpatias que despertd la causa republicana y la
fucha antifascista indujeron a nuestra juventud a corear
las canciones politicas de esa contienda, muchas de
las cuales eran adaptaciones del folklore peninsular,
sobre todo del andaluz. Esto tuvo un segundo auge
cuando llegaron algunas copias con las interpretaciones
en espanol de Paul Robeson. No existia el ‘cassette’ y
las cintas para grabar necesitaban de un equipo suma-
mente caro y prdcticamente se usaban sdélo a nivel
profesional. Por esto, se hacian verdaderas sesiones en
casas particulares para escuchar al bajo norteamericano (4).
LO NUESTRO.
Con este panorama es interesante preguntar por lo
nuestro. Los afos corrian lentamente. El conjunto
Los Cuatro Huasos obtuvo en la Feria de Nueva York
un éxito que repercutio en la prensa nacional y provocé
un estimulo en el desarrollo de nuestro folklore. Este
sirve para que, sobre todo el profesorado joven, tomara
la guitarra y en diferentes actos difundiera en las
escuelas l6gicamente el repertorio de dicho conjunto.
Es asi'como “Matecito de plata’ y otras piezas simila-
res pasaron a tener una difusion extraordinaria. En
ocasiones, no faltaba el solista con condiciones vocales
que hiciera oir de vez en cuando el “Ay, Ay, Ay"”
de don Osmdn, hijo y nieto de presidentes (] oaquin
Pérez | Ramon Freire (5).



Las emisoras lanzaron junto al tango ya difundido, la
rumba y el bolero cubanos, la samba brasilera, la
ranchera y el corrido mexicanos, como también la
milonga.

Siempre hemos observado la anotacién y la queja de
que la misica nuestra y sobre todo la cueca sélo se
difundia para las fiestas dieciocheras. Debemos dejar
establecido que en esos tiempos, cuando atin el toca-
discos eléctrico no reemplazaba al fondgrafo manual,
la cueca era bailada en el burdel, masivamente o de
preferencia. El hecho de salir de farra, significaba
salir a tomar y, por supuesto, obligatoriamente a
bailar cueca. La modernidad llego hasta la casa de
remolienda y la rumba, el tango y el bolero salidos del
disco tocado en un “pick-up’’ desplazé definitivamen-
te a los intérpretes de la cueca en vivo, que animaban
la farra nocturna.

En la misma época en el campo, durante la fiesta
familiar, o casualmente improvisada, se bailaba
habitualmente la cueca. Cuando aparecian los
habitantes de la ciudad que al no saber bailarla solici-
taban que, en el fondgrafo al cual se le debia dar cuerda
a mano, se colocase un fox-trot o un paso-doble o algo
asi, la duena de casa dijera, “baile serio para las visitas!"
El 38 es un afo clave que hay que tomar en cuenta.
Los cortos anos del Frente Popular fueron fundamen-
tales para el desarrollo cultural en el pais.

Armando Carvajal con su cuarteto, dejo de tocar coti-
dianamente en “las onces’ de Gath y Chaves parair a
trabajar definitivamente de planta en la Orquesta
Sinfénica financiada por la Universidad de Chile
incorporando a los intérpretes en su plantel (6). Junto
a esto se dividio en dos la Facultad de Bellas Artes,
separdndose en la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales y en la de Ciencias y Artes Pldsticas.
Sumemos a esto el Instituto de Extensién Musical, la
Revista Musical Chilena, el Ballet Nacional, mds la
profusion de coros que nacieron en todo el pais.
Agreguemos el Premio Nacional de Literatura y el
Premio Nacional de Arte, mds los premios otorgados
por la Municipalidad de Santiago una vez al afio en
todos los géneros literarios (7).

FOLKLORE Y NEOFOLKLORE.

Con la introduccién de las radicemisoras se pasé a
controlar y a dirigir las preferencias musicales del
publico. El folklore propiamente tal fue practicamen-
te eliminado de sus emisiones cotidianas. Aqui‘es
vdlida la acusacién que siempre escuchamos, de que
se saturaba con cuecas el mes de septiembre. Todo
exceso produce reacciones. Una emisora (la Sociedad
Nacional de Agricultura, dirigida por Santiago del
Campo) se vanagloriaba por afios de que nunca habfa
emitido un tango. Después que las emisoras practica-
mente desplazaron las manifestaciones folkléricas, del
duo de Las Hermanitas Loyola, salié Margot, nuestra
gran investigadora e intérprete. Una labor paralela de
Margot Loyola fueron sus clases de bailes autoctonos,
tareas que desarrolld con verdadera pasién. El folklore
en si‘fue recogido por ella y habri que agregar dos

hitos paralelos como son la musica pascuense y Las
Casas de Canto. Pasa el tiempo. Luego aparecen
entre otros, los conjuntos Cuncumeén y Millaray que
dan una ténica diferente al ambiente, valordndolo.
Vittor Jara y Rolando Alarcén forman parte

Héctor Pavez, investigador e intérprete, debe también
ser recordado por lo valioso de sus trabajos.

Los conjuntos como Las Cuatro Brujas y Los Cuatro
Cuartos inician y luego incorporan un nueve plblico
en las ciudades, desplazando en parte lo afroantillano
y el rock. El disco de 45 rpm comienza a circular con
profusién con una grabacion por lado a un costo no
muy excesivo, creando un mercado nuevo para un
producto nuevo; abre pronto un camino para escoger
cambios e inicidndose la difusion de una musica en
competencia con la comercial latinoamericana. Las
radioemisoras entonces abren sus puertas.

Vicente Bianchi compone una contagiosa musica para
los poemas de Neruda relacionados con O'Higgins,
Carrera y Rodriguez y estos pasan a ser tarareados por
doquier.

Se estdn aumentando las condiciones para que un
publico se forme y reciba un producto que diga y
tenga relacion con él.

A la audicion del “‘disc-jockey” Ricardo

Garcia llega una folklorista llamada Violeta Parra.
Este se da cuenta que algo nuevo sucede y no se
equivoca. Y aqui‘comienza el gran cambio.

OTROS ANTECEDENTES.

Héctor R. Chavero (1908), este nombre no dice nada

si no se agrega que corresponde a Atahualpa Yupanqui.
Alfonso Padilla nos dice que "'Lo menos que habria
que decir es que si Violeta es la madre del movimiento
—refiriéndose a la Nueva Cancion— Atahualpa es el
abuelo”. Su musica a nivel popular, conto con la
rivalidad del tango para cuando este definitivamente
dejara el arrabal para pasar al salén. Su voz y su
mensaje fueron paralelos a la ampliacion de los
conflictos sociales. Apoydndose en la gran variedad
ritmica del otro lado (malambo, gato, vidala, zamba,
chalchalera) y respaldado por su cultura musical,
Atahualpa nos da la iniciacion de una musicalidad
riquisima e inigualable en América Latina. Algo mads
que hay que recalcar, la letra que corresponde a ellas,
tiene valor literario propio, esto es independiente,
Sumémosle su contenido social y el cuadro es completo.
El panorama argentino es complementado en forma
nueva entre otros por Fald y los grupos Los Chalchaleros,
Los Quilla-huasi, Los Trovadores del Norte, Los
Fronterizos, Los de Salta, entre otros.

Después de muchos afios de ausencia del pais, en uno
de nuestros cortos viajes en la década de los 60
comprobamos que Atahualpa, quien en nuestros
tiempos era escuchado sélo por una élite, ya era
difundido ampliamente en todos los niveles sociales.
En el pais la cancion con contenido y mensaje social
prdcticamente no existia. La musica de Atahualpa,
pasando la cordillera es sin duda un hito serio en
cuanto a desarrollo cultural, En el poema en si'—sin
musica-— estdn los antecedentes de Carlos Pezoa Veliz



(“Pancho y Tomds") y de Victor Domingo Silva (“La
Nueva Marsellesa'), a manera de escasos ejemplos.

La cancidn exclusivamente politica era de circunstancia,
s6lo limitada a la etapa electoral. Se aprovechaba una
musica contagiosa al oido para apropiarle una letra
proselitista. Baste con citar: "'Si, ay, ay, ay / Barros
Borgofio [ acuérdate que Alessandri [ Cielito Lindo |/
te bajoé el mofio”. Autores andnimos salidos de los
comandos electorales eran los autores. También de
poetas consagrados. Suponemos el estado de @nimo
de Neruda al recordar su contribucién con poemas en
la eleccion de 1946.

LA NUEVA CANCION /| CANTO NUEVO.
Responsabilicemos a Ricardo Garcia. Si hay diferentes
apreciaciones sobre la nueva cancién, su modalidad, sus
intérpretes, etc, hay unanimidad en responsabilizar a
Garcia de ser desde su bautizador para adelante. Tam-
bién es el responsable de haber dado el nombre a Canto
Nuevo, para nominar la continuacién que se originé
después de septiembre 1973. Existen razones obvias
para un re-bautizo, no solo para hacer una diferencia-
cién con la anterior al afio 73, sino que también para
evitar asociaciones con ésta y asi'poder permitir su
desarrollo en vista del veto sufrido por la anterior
etapa.

Es imposible separar la nueva cancion del movimiento
politico paralelo a ésta, ya que su mensaje estd directa-
mente vinculado a los acontecimientos sociales.
Ademds su importancia no sélo es nacional, El golpe
del afio 73 produce la didspora y las simpatias y la
solidaridad se dejan sentir en todos los puntos
cardinales. La influencia la pudimos captar personal-
mente durante la actuacién por primera vez en Califor-
nia del grupo mexicano "“La Peiia Movil” (8).

Esta repercusién internacional —solidaridad con el pais
y acogida del mensaje politico— también la comproba-
mos en forma masiva en un medio insélito en los
primeros tiempos después del golpe de estado. Con
sorpresa y satisfacciéon colocamos el cartel de “Sold
Out” en la taquilla de los auditorios con capacidad
para dos mil personas (9).

El mensaje fue vidlido a todo nivel. “El pueblo unido,
jamds serd vencido” como grito de batalla es coreado
en los cuatro puntos cardinales (10).

El exilio ha dado a sus mdsicos tanto un piblico nuevo
—inesperado en sus comienzos y ahora ya habitual—
una continuidad en su labor creadora y también nece-
sarios cambios (no podria ser de otro modo) sobre
todo al agregar instrumentos, ampliacidn y variedad

en sus repertorios y cambios incluso hasta en las
vestimentas.

Dentro del pais la actividad ha sido continuada, eso sf’,
salpicada de variaciones, de acuerdo con los cambios
imperantes. Desde la suspensién a dltima hora de un
festival sin razones justificadas (iSe pueden pedir
razones? ) hasta —a veces— la actuacién en television,
que por falta de medios para contratar al intérprete
internacional de moda, recurre a algtin componente
del Canto Nuevo.

Los volimenes ‘'La Gran Noche del Folklore™ (graba-
ciones de actos en el Teatro Caupolicdn), o los simple-
4

mente llamados “‘Canto Nuevo™, mds los individuales
de solistas, o de conjuntos pacidos después del 73, dan
un panorama gue merecera un ambito diverso al actual,
en el momento que las condiciones lo permitan.

Las ventajas de esta edicién nos permite incluir
completo el catdlogo del sello ““Alerce” —realizado por
obra y gracia de Ricarde Garcia— dando asi"una vision
de conjunto total, evitando omisiones, que siempre son
desagradables o marcando preferencias que en el mejor
de los casos acusan preferencias personales.

En todo caso debemos llamar fa atencion del lector
sobre la cantidad de discos editados con nuevos intér-
pretes, lo que ya es un riesgo comercial, en un pais que
sufre represion y que precisamente este producto no
es del agrado de las autoridades uniformadas, mds un
ptiblico carente de poder adquisitivo para necesidades
minimas de subsistencia por lo reducido de los sueldos
y la cesantia cada dia en aumento (11).

Madrid, diciembre 1985 . @

NOTAS -
{1) La interpretacién directa, cara, exclusiva, circunstancial (y que en
algunos |ugares nunca exlsﬂ&'], pash a ser difundida masivamente por el
cine, Salvando distancias y anos, recordemos que las compaiifas de
bpera europeas a mediados del siglo pasado, durante el auge minero del
norte —este norte llegaba en ese tiempo solamente hasta Taltal sin Ifmite
definido— actuaban en Buenos Aires y Copiap6, pero no se detenfan en
Santiago. Razbn: su costo. Santiago, la capital administrativa y
Valparaiso el eje comercial en aquel entonces, no tenfan un plblico
capaz de financiar este especticulo.
(25’ Recordemos los primeros discos de larga duracién —grabados para
propaganda internacional— que aparte de la introduccién, la presenta-
cidén y los nimeros musicales, incluyen en forma intercalada las frases
de los avisos comerciales. La voz del locutor un tanto engolada rivaliza-
ba en los medios populares con el del comentarista de los noticiarios
“Atalaya’’ de la BBC de Londres durante la segunda guerra mundial. Los
chistes, imitando ambas voces pasaron a ser algo cotidiano. Cuando se
werfa dar realce en forma jocosa 4 un acontecimiento se imitaba la voz
el comentarista londinense , agregando "el Rey y la Reina estaban
presentes”’.
(3) Como antecedentes informamos de la prolongacion de la estadia del
conjunto mexicano en vista de su éxito y, por otro, anotamos que normal-
mente —sobre todo en provincias y en los barrios de la capital— las
pelfculas se proyectaban maximo dos dias, en esta oportunidad Ia cinta
con las canciones de Tito Guizar fue proyectada { ioh escéndalo! )
durante una semana dos veces diarias.
(4) Las repercusiones (y su herencia) se pueden constatar en la grabacion
hecha muchos afios después por Rolando Alarcon, conservando asf, estas
canciones goe se conocian solamente por difusién personal de una
generacibn a otra.
{5) Donato Romin Heitman en conversacibn casual nos informb en
cierta ocasién que conocid la partitura original y que el autor fa habia
titulado primeramente " Reminiscencias cuyanas'’,
6) La misica "culta” adquiere también auge, reflejada en las labores de
os compositores de ese tiempo y de los posteriores —entre otros— de
Allende, Becerra, Botto, Falabella, Leng, Maturana, Montecino, Orrego
Salas, Santa Cruz, Schidlowsky, Soro.
(7) Durante &l gobierno de don Pedro se formé ademds una institucién
llamada de *'Defensa de la Raza' para el aprovechamiento de las horas
libres. Desgraciadamente no prosperd. Se creb también la Direcci6n de
Informaciones y Cultura (DIC) que entre otras cosas filmaba con
continuidad un noticiario nacional que se exhibfa en los cines. Esta fue
suprimida en 1946, Vale la pregunta d6nde estdn ahora esos noticiarios
que tienen grabadas en imdgenes una etapa de la vida nacional? {Fueron
vendidos como materia prima para fabricar peinetas, como sucedi6 con
algunas pellculas nacionales?
[!% Alglin tiempo después del golpe de estado, cuando vimos a este v
conjunto —grupo desconocido en esos momentos para nosotros— duda-
mos durante la hora y media de actuacibn, si eran chilenos o mexicanos.
El nombire del grupo, su repertorio, el acento de los intérpretes y un
largo etcetera, aumentaban esta duda. Suponfamos que se trataba de un
nuevo grupo formado por exillados.
(9) Las circunstancias nos llevaron a desempediar el papel de productor
ad honorem para los primeros espectdculos en California de los grupos
Inti-lllimani, QuilapayGn y Los Parra,
(10) La sentencia en inglés “The people united will never be defeated"
tiene la misma cantidad de sfabas fonéticas, las acentuaciones coinciden.
De esta manera se conserva hasta la entonacién de la consigna
Es grato anadir el Concierto para piano de Rzewski consistente en 36
variaciones sobre él gue ha logrado un éxito inigualable.
(11) Agréguese a esto el hecho de tener que “prensar’’ los discos fuera
del pals en vista de la paralizacion de la industria local. @



ESPIRITU Y CONTENIDO
FORMAL DE SU MUSICA

EN LA NUEVA

CANCION CHILENA

® JUAN ORREGO SALAS

Las circunstancias que determinan el surgimiento y
desarrollo, en la década 1960-70, de la llamada

“Nueva Cancion Chilena” son mis fdciles de discernir

a la luz de los elementos que afectan a su poesia que

de aquellos relacionados con su miisica. El contenide
politico-social que sus textos acarrean constituye un
elemento tangible que trasciende sin dificultad,
generando ideas e imagenes dramaticas estrechamente
ligadas a la realidad historica del momento, tanto en el
plano nacional como continental. Esto la definen como
una expresion comprometida. no siempre de tono
politico partidista, pero si, de "'impetu revolucionario”,
como la describié Victor Jara, uno de sus mds ilustres
cultivadores. Lo “nuevo" del asunto poético resulta
entonces muy evidente, responde a circunstancias -
historicas reales, al perfilamiento de una nueva concien-
cia nacional, determinada por valores culturales mas
que estrictamente geograficos.

Corresponde a mis colegas escritores escudrifiar con
mayor autoridad que la mia, el aporte de la nueva
cancion en sus aspectos poético y literario, mientras

yo procure definir sus perfiles y caracteristicas musicales.

Es claro que, en general, es dificil separar poesia y
musica en un género como este que surge de una
tradicion en que la integridad de ambos elementos
constituye una de sus caracteristicas primordiales.

Las fuerzas pravenientes del despertar de un nuevo
interés por el folklore musical que venian haciéndose
presentes en Chile desde la creacidn en 1943 del
Instituto de Investigaciones Folkloricas, dependiente
de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de
Chile, en la década siguiente abren paso a la obra
incomparable de folkloristas como Margot Loyola y
Violeta Parra, entre otras. El aporte de esta dltima

al desarrollo de la nueva cancién chilena fue bisico.

De la total adhesidén al folklore que su obra revela, de
su identificacion con el pueblo, con sus problemas y
sus suefos, con sus luchas y realidades surge tanto lo
chileno y tradicional como lo universal, lo dindmico y
contemporaneo de su arte.

Pacos ejemplos existen en el cancionero, tanto erudito
como popular, chileno, que reflejen una unién mas
profunda de palabra y musica, un manejo mds esponta-
neo de las técnicas de composicion, una mayor preci-
sion formal, como sus canciones ‘Corazén maldito,’
'‘Run-run se fue p'al Norte’ o ‘Gracias a la vida'. Estas,
y muchas mds canciones de Violeta Parra, son productos
de un genio creador que a pesar de haberse cultivado en
el suelo del folklore y sélo nutrido de la tradicidn
popular, fue capaz de superar todo regionalismo,
levantdndose a las esferas donde moran las expresiones
artisticas de valor universal.

En el folklore siempre se han dado la mano dos fuerzas
que al parecer son contrarias pero que en este se
complementan: las de tradicién enraizada en el pasado
histarico y las de un presente cuya vigencia radica en

el hecho de ser éste, vocero del alma popular en el
momento mismo en que el fenémeno folklérico se estd
produciendo. 5



En este sentido el folklore es al mismo tiempo arcaico

y contempordneo, sé identifica con la historia y con la
realidad vigente. De esta doble naturaleza estdtica y
dindmica del folklore que por una parte tiende a la
preservacion de los valores tradicionales y por otra, a
reflejar los cambios de una sociedad en evolucion, se ha
beneficiado especialmente la nueva cancion chilena.
Constituye, por otra parte, una verdad profunda aquello
de que el folklore musical de una nacién o de upa

comunidad es expresion de su cultura y refleja las caracte-

risticas de su lengua, modalidades de entonacidn, énfasis,
acentos, estructuras de frase, etc. Estos son otros
aspectos consubstanciales a la nueva cancion.

De modo que, sin ser folklore ni pretender serlo, esta
nueva expresion, luego de dejarse permear de la tradicion
popular, ha tomado su propio curso. Junto con
separarse del folklore ha logrado crear un lenguaje
musical propio, que profita de éste pero que, como
experiencia y resultado, constituye una revalidacién de
sus tradiciones, tanto a través de un proceso de integra-
ci6n con la realidad vital y dinamica del momento, como
de ensanchamiento de la drbita geografico-cultural a la
cual estas tradiciones pertenecen, para incluir otras
expresiones laterales y al mismo tiempo afines, y de

5|gn|f1cado continental . Silmultineamente, el compositor

0 el mlerprete-composuor han mcorporado elementos
ritmicos, melddicos, arménicos, instrumentales y
formales, fordneos a la érbita misma de la tradicion
popular, para enriquecer su vocabulario expresivo y
reforzar su mensaje.

Al constituirse en vocero de la realidad social y politica
de Chile, la nueva cancion pasd a ser parte del procesa
evolutivo del pais, que en su caso especifico, se remonta
como ya lo hemos expresado, a la década de 1960,
cuando esta expresién poético-musical comienza a tomar
cuerpo. En este periodo de creciente polarizacién entre
la clase trabajadora y gobernante, de reivindicacion
social, de revision de alianzas politicas, un espiritu de
protesta, de rebelién, de denuncia, predomino en esta
cancién, pero también, de comentario social.

Ejemplos de todas estas categorias los hay en la obra de
Victor Jara, de Isabel y Angel Parra, de Rolando Alarcén
y algunos otros.

Circunstancias politicas coincidentes en otros paises
latinoamericanos hicieron a la cancién chilena —ya
desde este periodo— parte de un movimiento de cardcter
continental.

El folklorista Juan Andrés Castillo, nos habla de la
“cantadera" panamefia en 1968, como controversias
entre dos improvisadores en forma de “décimas” y de

“mejoranas’’, que ‘‘se cantan a la soberania del Canal'(1),

De acuerdo con el prolijo estudioso y cultivador de la
Mueva Cancién, Osvaldo Rodriguez, una obra que en
la época que comenzaba a escucharse a Violeta Parra,
adquirio una gran importancia entre los chilenos fue
“El Payador Perseguido” de Atahualpa Yupanqui (2).
Nicomedes Santa Cruz, de Perd, escribe sobre “la
revitalizacion de la décima y el rescate de estilos
corrientes de la musica del pueblo para apoyar al
proceso revolucionario que preside Velasco Alvarado”
(1983) (3).
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Germadn Fleitas, en esos mismos afios, agrega que “la
utilizacion de la décima como instrumento politico-
social en Venezuela responde a necesidades del pueblo
y goza de una popularidad profundamente enraizada

en las masas"(4).

En 1954 Diego Munoz y su mujer, Inés Valenzuela,
organizaron en Santiago el'Primer Congreso de
Cantores y Poetas Populares’ , el que Se realizé con el
patrocinio de la Universidad de Chile y donde se estudio
a fondo la poesia social y las especies de ésta asimiladas
a la cancion.

Isabel Parra declara que “la nueva cancion es sélo parte
del gran movimiento renovador que se levanta por toda
Latinoamérica y Europa” (5).

En agosto de 1967 tuvo lugar en La Habana un Encuen-
tro Mundial de la Cancién Protesta en que, junto a
Isabel y Angel Parra y a Rolando Alarcén de Chile,
participaron Daniel Viglietti, Carlos Molina, Alfredo
Zitarrosa y Los Olimarenos de Uruguay, Ramon Ayala
y Oscar Matus de Argentina, Oscar Chavez de México,
Carlos Puebla y varios conjuntos cubanas, vy represen-
tantes de Australia, Inglaterra, Italia, Alemania, Africa,
como también Peggy Seeger, Barbara Dane y Julius
Lester de Estados Unidos.

El repertorio de la cancién chilena de aquellos afios
alterna entre ejemplos de caracter narrativo, como ‘Te
recuerdo Amanda’ (1968) de Vittor Jara, que a veces
inciden en la orbita del “carrido” o “romance popular”,
y otros de estructuras estréficas, como las '‘Coplas de
pajarito’ (1967) de Rolando Alarcon o ‘Porgue los
pobres no tienen’, cancién atribuida a Violeta Parra
que su hija Isabel da a conocer en 1967. La décimay

la copla en cuarteta con estribillo parecen controlar las
estructuras poéticas de entonces y las formas musicales
mads corrientes provienen de la “'tonada”, de la familia
de la “'cueca’ o de la “refalosa” y de la “sirilla”,
derivacion chilota de la “seguidilla" espafiola en ritmo
ternario.

En general, la nueva cancién de &sos afios es compacta,
objetiva, elude efectismos o excesos expresivos y
establece su alianza con el folklore adaptdndose con
cierta estrictez a las formas de la tradicién popular.
Evidencia también restriccion, tanto de los medios
instrumentales empleados como de los recursos propios
a estos.

A medida que transcurre el tiempo y este género afianza
su posicion como aliado del folklore, comienza a
acentuarse la diferencia entre su repertorio y el de otros
grupos, que cultivan una especie de cancion tanto
dominada por el neopopulismo del “rock’ como por un
tipo de balada de una chilenidad exterior, que es mds
afin al sentimentalismo del bolero comercial mexicano o
al “hit"” norteamericano. Estos estilos han subsistido al
amparo de los llamados Festivales de la Cancion, que se
celebran anualmente en Chile bajo los auspicios de las
empresas grabadoras y radios, y que con frecuencia
cuentan con la participacién de autores llamados
Rebolledo, Carrasco o Martinez, que actuan bajo los
nombres de William Reb, Carr Twings, Pat Henry o
Peter Rock (6).



La nueva cancion va ensanchando su érbita expresiva en
base primordialmente al descubrimiento paulatino de
lazos de unién que la identifiquen con la esencia de las
tradiciones populares chilenas mds que con sus formas
exteriores. El dmbito de inspiracién folklérica que en
un comienzo parecio confinado primordialmente al
patrimenio de la zona central de Chile, empieza también
a enriquecerse al profundizar su contacto con los
decimistas populares y payadores e incluir las tradiciones
musicales del Sur del pais y de Chiloé, revitalizadas por
la obra de Violeta Parra y Héctor Pavéz, como tambien
las del Norte con toda su carga de influencias del alti-
plano fronterizo y de las festividades religiosas de La
Tirana, Andacollo, La Candelaria y otras.

Junto con penetrar cada vez mds en la sustancia del
folklore, el compositor esquiva las limitaciones que
puedan imponer a la espontdnea exteriorizacion de sus
sentimientos e ideas las tradiciones basicas del folklore
que dieron impulso original a su lenguaje, se expresa
ahora con mayor libertad y elocuencia, maneja con mas
naturalidad las técnicas musicales y logra trasmitir un
mensaje mas personal y solidario con la realidad del
momento.

Junto al género breve se realizan obras de estructuras
mds extendidas, especies de ciclos de canciones o
cantatas unificadas por su temdtica y que basan en la
utilizacion de ritmos y formas de la tradicion latino-
americana la variedad de su desarrollo. Aunque en la
‘década del cuarenta el jesuita Francisco Dussuel produce
dos obras de esta categoria, una ‘Cantata Patética’ (1942)
y su ‘Cantata Arauco' (1965), es en los anios sesenta
cuando estas formas de largo aliento se asimilan al
genero de la Nueva Cancion; primero con el ‘Oratorio
para el Pueblo’ (1965) de Angel Parra y luego con ‘El
Sueno Americano’ (1966) de Patricio Manns.

De estructura ciertamente mas organica que la obra de
Angel Parra y caracter menos local, ‘El Sueno Americano’
de Manns extiende su orbita expresiva, histérica y
geograficamente, al total de la América Latina. Sus
poemas evocan desde la vision del “gigante secreto”
precolombino hasta las de la **América morena ' de
nuestros dias. Su miisica transcurre en una sucesion

de ritmos que representan un vasto espacio de nuestra
geografia, los de la Zamba, el Malambo, la Baguala y la
Cueca, los de la Chacarera, el Pasillo, la Pericona y el
Polo margariterio, todos estos presentados dentro de

un rico lenguaje armonico, de una gran fluidez en sus
maodulaciones, de evocadoras melodias en que alterna
con la voz solista, un coro empleado con un gran
sentido del color.

Las canciones de Victor Jara de los afos 1969 al 73,
responden con fidelidad a la temadtica de entonces y
reflejan ese proceso de liberacion técnica y expresiva

a que anteriormente nos hemos referido. Su obra

‘Ni chicha ni limona’ (1971) o “Cuando voy al trabajo’
(1973), comparten con ‘La plegaria a un labrador’
(1969), el mismo caudal de sentimientos y fuerza
poetica que son caracteristicos en Jara, y musicalmente,
revelan perfiles melddicos mds claros, un empleo mds
libre de la forma, una relacién mis estrecha y segura

entre sus contenidos literario y musical, que los
ejemplos mds tempranos de su produccion. La
colaboracion en esta tltima de Patricio Castillo,
fundador del **Quilapayun", estd establecida por Joan
Jara, viuda del cantante (7). En la primera de las
canciones citadas, la realidad de entonces se refleja en
el tono a veces desafiante y otras esperanzado de su
texto, coincidente con los sentimientos imperantes en
1970, después del triunfo electoral de Salvador Allende,
mientras en el segundo ya se hacen presentes un tono
de amargo presagio mezclado a expresiones de fe, pero
en un porvenir ahora mds lejano. En una de sus dltimas
canciones, ‘Manifiesto’ (1973), estos sentimientos
afloran con mucho mayor patetismo y con una expre-
sion de miStica resignacion, que anticipa el tragico fin
del artista.

La formula ritmica y periodicidad corriente en la
cancion folklérica tienden a desaparecer, sobre todo en
el dltimo de estos ejemplos, en favor de una curva
melodica mds libre, en la que prevalece un acento litico
consecuente con el contenido poético del texto y
orientado hacia una creciente necesidad de expansion
dramdtica. También se observa en las Gltimas canciones
de Jara una mayor independencia del acompanamiento
instrumental. Este, que antes se limito casi exclusiva-
mente a sostener la linea del canto, ahora participa del
desarrollo de la obra aportando elementos idiomaticos
propios. Esto es tan evidente que con el motivo
melodico del acompanamiento de su cancién ‘Manifiesto’,
se hizo una composicidn instrumental independiente
titulada 'La Partida’,

A esta altura de su desarrollo la riqueza de los acompa-
namientos instrumentales en la nueva cancién, se ha
hecho sentir especialmente en el creciente nimero de
instrumentos, de diversas categorias y familias, que
comenzaron a compartir la misién que antes estuvo
confinada a la “‘guitarra’, y excepcionalmente al

“arpa popular",

La expansion del drea geografica de inspiracion folklérica
que los cultivadores de la nueva cancion comenzaron a
buscar, dio un especial impulso al proceso de enriqueci-
miento instrumental. El contacto con los decimistas
populares y payadores de Chile central, los expuso al
‘guitarrén’, la guitarra de veinticinco cuerdas y cinco
ordenes que ya parecia extinta. El folklore de Chiloé
abrio camino al uso de percusiones como la ‘caja’,
llamada a veces ‘tormento’, el ‘pandero’ y el ‘bombo’,
junto con el ‘rabel’ o violin popular. El drea Mapuche
aporto el 'kultrdn’, la ‘pifulka’ y la ‘trutruka’; el drea
andina del Norte, o altiplanica, la ‘quena’, el 'pincullo’,
el ‘siku' 0 ‘zampona’, el ‘charango’, la 'sonaja’ y otros.
Pero ademds se incorporaron algunos instrumentos de
la organologia extranjera, como el ‘tiple’, guitarra
colombiana de doce cuerdas, el ‘cuatro’ venezolano,
empleado por Violeta Parra desde 1965 y bautizado
por ella misma como ‘guitarrilla’, y también algunos
instrumentos transculturizados, como el ‘acordeén’,

la ‘bandurria’, el ‘mandoline’, etc. La presencia de
muchos de estos responde también al caracter continen-
tal latinoamericano a que la nueva cancion propende.
A Isabel y Angel Parra se debe en gran parte la 7



El compositor

Juan Orrego-Salas
acompafiado de

Angel Parra

y del profesor

Juan Armando Epple

durante el Congreso

de Estudios Latinoamericanos
realizado en Los Angeles
California.

introduccion del ‘cuatro’, la ‘quena’ y el ‘charango’.
Aunque estos forman parte de la organologia andina
chilena segtin Osvaldo Rodriguez, los Parra “aprendieron
a tocarlos en la rue Monsieur le Prince en Paris y desde
alli’, el afio 64 los llevaron a Chile" (8).

El ingreso de mucho de estos instrumentos a la interpre-
tacion de la nueva cancion chilena, trae como conse-
cuencia inmediata el establecimiento de una serie de
agrupaciones de cantantes e instrumentistas, que ahora
vienen a complementar o reemplazar al cantante
individual que acompandndose en su guitarra fue hasta
entonces el principal promotor del género Es claro que
el conjunto instrumental o vocal fue siempre parte de la
tradicion popular. Agrupaciones como la de las Herma-
nas Loyola, la de Raquel Barros, conjuntos como
‘Cuncumén’, del cual Victor Jara formé parte en los
albores de la década del 60, como ‘Calicanto’, ‘Millaray’,
Pucaldn’, ‘Los Quincheros’, ‘Cuatro Cuartos' y otros,
dedicados a la promocion de la musica popular, prece-
dieron a los que luego se consagraron al género de la
nueva cancidn.

De modo que a la sucesion de artistas individuales que
complementaron la gloriosa obra de Victor Jara, entre
los que figuran junto a Rolando Alarcén, Isabel y Angel
Parra y Héctor Pavez, el talentoso Patricio Manns,
Patricio Castillo, Silvia Urbina, Payo Grondona, Tito
Fernandez y algunos otros que participaron en la
conocida ‘Pena de los Parra’, se agregaron a corto andar
una serie de agrupaciones, entre las que conquistan
fama internacional ‘Inti-lllimani’ y ‘Quilapaytin’.
Después del golpe militar del 11 de septiembre de 1973,
a estos conjuntos les toca permanecer en el exilio, en
ltalia y Francia respectivamente, y protagonizar una
etapa en que la temdtica de la nueva cancion chilena
expresa ideas y sentimientos congéneres a la realidad
que afecta a sus cultivadores, promueve la resistencia a
la dictadura militar, evoca constantemente la imagen

de la patria distante, a veces en un tono nostdlgico y
otras, esperanzado, rinde testimonio a los que perecieron
en la contienda y apela a la unidad de los que se oponen
a la situacion existente en Chile.
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La adversidad estimula la creacion de obras de este
género. La musica y la poesia constituyen desde ese
momento una renovada y eficaz vdlvula de escape para
la resistencia. El trasunto folklérico que aflora tanto
de la esencia ritmica y melodica de estas canciones
como de la variedad de instrumentos autdctonos ahora
empleados, adquiere caracteres simbdlicos, representa
en este género de composiciones el vehitulo mds
elocuente y oportuno para mantener contacto con un
Chile, el de sus tradiciones y patrimonio cultural, que

la represion no podrd tocar ni las contingencias politicas
del momento, alterar. Constituye, por otro lado, un
medio para comunicarse con ¢l mundo en términos
personales, con un lenguaje que aunque propende a la
drbita de las expresiones universales, emplea giros
propios. Esto ha hecho parte a la nueva cancién de un
movimiento organico, aunque no proselitistamente
organizade, que hoy no sélo incluye al madsicoy al
poeta activista y militante politico, sino que a muchos
que se han sentido artiSticamente atraidos por el género,
como también por lo que este representa como expre-
sion de un mundo libre y democrdtico. Desde hace ya
alglin tiempo han comenzado a contribuir a este un
ndmero creciente de artistas individuales y agrupaciones
en Chile mismo,

En el curso de los doce afios que han transcurrido desde
la instauracién del régimen militar, se han creado en
Chile mismo una serie de agrupaciones del tipo de ‘Inti-
illimani', ‘Quilapaydn’ y ‘Aparcoa’, o han comenzado a
aflorar del silencio otras de anterior existencia. Algunas
de estas son, ‘Tiempo Nuevo' creado en Valparaiso en
1967, ‘Huamari’ formado durante la Unidad Popular,
‘Aquelarre’, "Amanda’, conjunto femenino, ‘Cruz del
Sur’, ‘Canto Nuevo', formado por alumnos del Conserva-
torio Nacional de Musica de Santiago, ‘Curacas’, ‘lllapu’
y ‘Ortiga’. Después de algunos afios de brillante actividad
en Chile, este Ultimo conjunto ha logrado conquistar una
posicion solida en Eurppa.

En el seno de estas agrupaciones, han surgido una serie
de compositores de talento como Eduardo Carrasco,
Rodolfo Parada, Hugo Lagos, Horacio Salinas, Héctor



Quintana Lima y Jose Seves, o poetas como Herndn
‘Gomez, Jorge y Marcelo Coulon. Presidiendo sobre
ellos la obra de Patricio Manns lo inviste de las caracte-
risticas de un verdadero "adelantado™. El aporte de
todos ellos representa para la nueva cancidn, lo que la
obra gigantesca de Pablo Neruda significé para el desa-
rrollo de este género en sus albores.

La nueva cancidn, como lo ha afirmado Eduardo
Carrasco ''es una de las ramas del gran drbol creador”
que representa la obra de Neruda en la cultura chilena.
La presencia del poeta en su desarrollo es tan fundamen-
tal como la de la musica y poesia popular de Violeta
Parra (9).

Otro aporte que en las décadas recientes ha adquirido
proporciones considerables es el que emana de un grupo
de compositores jovenes, formados en las aulas de la
musica erudita y que han contribuido al movimiento de
la nueva cancidn, con ejemplos tan destacados como los
de sus contribuciones a la musica docta.

Tal vez el mds activo de todos los representantes de este
grupo ha sido hasta el momento Sergio Ortega (Antofa-
gasta, 1938), musico de sélida formacidon profesional y
talento creador que se ha distinguido tanto en el cultivo
de las formas pequenias de la nueva cancién, como
también en obras de envergadura mayor, en que ha
combinado la estética y estilo de este género con proce-
dimientos y formas mds elaboradas, provenientes de la
orbita de la masica culta. Notables, entre estas tltimas,
son sus composiciones ‘Soneto Punitivo’, sobre un texto
de Neruda, para tenor y conjunto de cdmara, ‘Responso
para el guerrillero muerto’ (1967) vy ‘La Fragua® (1972),
esta Ultima, un intento de amalgamar la nueva cancién
al género sinfénico.

Su ‘Cantata O'Higgins’ basada en el poema de Neruda,
es tal vez el mds ambicioso de sus intentos de abordar

a través de las formas simples y sintéticas de la nueva

cancién, las grandes estructuras de la composicion erudita.

Su patural talento reforzado por la experiencia de su
formacion académica le permiten manejarse con
inusitada soltura en el campo de la armonia tradicional

y con gran elocuencia en el de la modulacion, sobre todo,
con una originalidad ciertamente mayor que la que
revela en sus melodias. Estas Gltimas parecen a veces
deambular inseguras entre ciertos gestos del vanguardismo
erudito y un populismo sin raices muy precisas.

En las obras breves de Ortega, prevalece, ya sea un
cardcter optimista y marcial, rayano en lo épico, como
en ‘Chile Resistencia’, ‘Venceremos', o en ‘El pueblo
unido jamds serd vencido’, la mds famosa de sus canciones,
cuyo tema fue empleado por el compositor de la Nueva
Inglaterra, Frederic Rzewski, en sus 'Variaciones sobre
una cancién chilena’ (1975) para piano, o un tono
meditativo, casi miStico y siempre enraizado en el
himno, como.en ‘Naciste de los lefiadores’, sobre un
poema de Neruda, o 'La Represién’.

En Ortega el elemento folkérico permanece adherido al
trasunto interno de su musica. No aflora a la superficie
con la altivez y claridad que nos hace ficilmente identi-
ficarlo en obras como Todas las lluvias’ de José Seves,
obviamente inspirada por la ‘refalosa’, o ‘Alerta pueblos

del mundo' de Héctor Pavez, en que trasciende el espifitu
y forma de la ‘cueca’. Tedido de un cardcter. mas conti-
nental latinoamericano que regional chileno y de un
lirismo mas abstracto, el referido elemento se hace
presente en las canciones de Isabel Parra. ‘Ya no es
tiempo de espera’, o en su hermosa versién de ‘Vientos
del Pueblo' de Victor Jara, notable por su precision y
unidad musical.

La forma comprimida de la nueva cancién chilena estd
representada en la actualidad por un repertorio tan
vasto como rico en matices diferentes, que habiendo
partido del cauce singular de adhesién al cuerpo mismo
del folklore chileno, ha ido expandiendo el dmbito de
su inspiracién al patrimonio latinoamericano, junto

con abrir también las puertas al desarrollo de estilos
personales en sus cultivadores. Es asi'como hoy

resulta posible diferenciar estos estilos, apreciar
personalidades diferentes, unas mds afines a tradiciones
folkléricas identificables, otras que representan posicio-
nes estéticas mds abstractas y cosmopolitas, unas en que
predomina lo lirico y formal, en que la expresion
melddica constituye el elemento orientador de la
creacion, otras en que el contenido dramdtico del

texto es el que gobierna y por lo tanto, la mdsica se
amolda a los matices cambiantes de la palabra.

Tan vasto es este repertorio que verdadera justicia no
podria hacérsele sino que con el andlisis detallado de

sus ejemplos mds representativos, lo que va mds alld de
las proporciones de este ensayo, Valgan entonces,
algunas observaciones de cardcter general, basadas
exclusivamente en la audicion de grabaciones fono-
eléctricas, que puedan estimular la realizacién de un
estudio mds profundo en el futuro, y hecho a la luz

de los manuscritos mismos de las obras,

Justo es mencionar, tal vez en una etapa precursora en

el desarrollo de este género, el aporte que significan
obras como la “Tonada de Manuel Rodriguez’, el
‘Romance de los Carrera’ y el ‘Canto a O'Higgins',
compuestas por Vicente Bianchi sobre poemas que
Neruda concibié para ser cantados. La primera de

estas revela una gran sensibilidad y oficio. Es curioso,
no obstante, que mientras el poeta confirié a esta la
estructura y titulo de ‘cueca’, Bianchi la haya transfor-
mado en 'tonada’.

Isabel Parra, como ya lo hemos sugerido, ha contribuido
a la nueva cancion con obras que son productos de

una vision amplia y desprejuiciada del patrimonio
musical popular, indice de un refinamiento instintivo y
de una transparencia poética de raices profundamente
humanas.

Angel Parra, su hermano, es un trovador en el mas
auténtico sentido de este oficio, para quien la palabra,
el ritmo, el sonido forman un todo indivisible y orgdnico.
Para el autor de estas lineas es él, lo mds atrayente en la
notable pléyade de cultivadores de la nueva cancién.
Hay en su musica una gran fluidez melddica, un
espontdneo lirismo y variedad de imdgenes sonoras, un
sentido muy preciso de las proporciones y un equilibrio
entre forma y contenido comparable no solo con el de
los mds preclaros artifices de la cancion popular, sino 4
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que con el de algunos “liederistas” del Romanticismo.
Estas caracteristicas se perfilan ya en los ejemplos mds
tempranos de su creacion, como ‘Al mundo nifo le
canto’ o ‘Valparaiso en la noche'. En la version original
de esta dltima obra, grabada en 1965, Parra incorpora
el violoncello al conjunto, recurso que mds tarde pasa a
ser corriente en la nueva cancion, o sea, el empleo de
instrumentos de la orquesta cldsica europea.

Otros ejemplos en su produccion, como ‘Yo tuve una
patria’, ‘Qué serd de mis hermanos’ y 'Autorretrato’,
hablan en un tono nostdlgico, abstracto y personal,

‘La libertad’, ‘Tango de Colombes', ‘El poeta frente al
mar’, ‘Compariero presidente’y ‘El dia que vuelva a
encontrar', en uno mads sensual y arraigado al terrufio,
‘Miguel Enriquez’, en uno mis elegiaco y dramatico,
mientras ‘Mafana se abrirdn las alamedas', América del
Sur'y ‘Levdntese companero', en uno mds extrovertido
y desafiante. Hay dentro de la riqueza de sus imagenes
y variedad de sus expresiones factores comunes que se
hacen sentir en todas sus abras, éstos son, un misticismo
que procede de sus primeras creaciones como ‘Oratorio
para el pueblo’, un lirismo sin barreras, una sustancia
armaonica tan elocuente que atn empleando elementos
muy simples y tradicionales, cautiva por la frescura
instintiva con que las maneja, y hay también, un elemento
de compromiso muy personal que se refleja en frecuentes
referencias a “sus hijos", al “puerto donde naci®,
Valparaiso, a sus amigos y en otras asociaciones de esta
indole. Bastante de ello hay también en la obra de
Violeta Parra. No hay duda que tanto Angel como
Isabel heredaron lo mds precioso del genio de su madre

y que lo han manejado cada uno a su manera.
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Patricio Manns se ha distinguido dentro de un estilo en
que el elemento vernaculo se funde muy corrientemente
con un lenguaje armonico mds complejo y audaz que
debido a sus frecuentes incursiones expresionistas nos
recuerda el populismo visceral y arrabalero de las obras
tempranas de Kurt Weil, escritas en colaboracion con
Brecht. Este es el caso de creaciones suyas como ‘La
cancion de Luciano’, 'La ventana’, *La dignidad se hace
costumbre’, de lirismo casi operatico, ‘Arriba en la
cordillera’, con sus giros hispanizantes. En cambio,

en ‘Bolivariana' y en su excelente cancion 'Los Liberta-
dores’, se aparta un tanto de lo anterior para dar cabida
a estructuras y expresiones de acento mas tradicional,
adheridas al drea de influencia de la zamba, la refalosa,
el corrido y la sirilla, que maneja con gran soltura.

La contribucion de Eduardo Carrasco es importante
también, no sélo por sus dimensiones sino por la
evidencia de otra personalidad en que lo dindmico y
extrovertido constituye el factor relevante de su estilo.
Nos sorprende e inquieta constantemente con cambios
armaonicos inesperados ya sea para dar relieve e intensi-
dad al patetismo de su 'Cancidn a Victor Jara’, acento
expresivo a su ‘Elegia al Che Guevara', solemnidad a

sus himnos ‘La vida total’ y ‘Mi Patria’, sobre un poema
de Fernando Alegria, o ‘Patria de multitudes), sobre uno
de Herndn Gomez. Su extroversion la pone al servicio
de una réplica mds fiel del folklore en sus obras 'Recitado
y cueca autobiogrifica’ y '‘Cueca de la solidaridad|, ambas
realizadas con agilidad y precision, con aquella esponta-
neidad sin inhibicion que es caracteristica de los con-
juntos y cantantes populares al interpretar la cueca.
Carrasco se ha distinguido muy especialmente con sus



creaciones especificamente instrumentales, *Pido
castigo’, ‘Otofio’,'Valse de Colombes’, 'Borrasca’ y
‘Macchu Picchu, estas dos dltimas realizadas en
colaboracién con Hugo Lagos.

Este tiltimo es también autor de una cancién muy

bien proporcionada, en un estilo popular estilizado con
gusto, ‘Ronda del Ausente’, sobre un texto de Fernando
Alegria. Junto a él Rodolfo Parada se distingue con dos
canciones sobre poemas de Neruda, ‘El drbol'y
‘Continuard nuestra lucha’. Atrayente es el uso de un
tono de recitacion, casi de arenga, en la linea vocal
sostenida por un acompanamiento instrumental de
acento ritmico hispanocamericanista, en que algo del
trote nortino aflora, sobre todo en la Gltima de estas
composiciones. Parada es autor también de una
compaosicion instrumental de gran fluidez e ingenio,

‘El paso de la avestruz’'.

Osvaldo Rodriguez, otro de los trovadores de la nueva
cancién, confiesa que en 1961 escuchd por primera
vez a Violeta Parra. Sin embargo, su existencia parece
haberle intuido con anterioridad gracias a que ella
“'tenia ya en ese entonces la costumbre de propagarse
misteriosamente entre la gente” (10). Aun antes de
esto recuerda su expresada adoracién por Gardel “el
Zorzal criollo —dice— que alimentarija siempre de
canciones mis amargos amores juveniles” (11). Su
rastro y el de Violeta quedd impregnado en sus
canciones. Se lo reconoce, entre otras, en ‘Valparaiso’,
cuya musica fue concebida en 1968 y que Jean Clouzet
considera como una “tarjeta de visita" de su autor (12).
Con ellas se presenta al mundo exponiendo todos sus
rasgos mads caracteristicos, que aparte de su calidad
poética son, su gran lirismo melddico presentado sobre
un telon de fondo gardeliano y a la vez de un sutil
acento espaiiol, y en este caso particular, vestido del
ritmo de vals y de una atmdsfera musical evocadora de
las ricas imdgenes del texto. Junto a esta hay otras
canciones escritas con posterioridad; un ‘Nocturno’,
verdadera joya de inspiracion melédica, un 'Canto
latinoamericano a una muchacha de Praga; en que lo
continental trasciende su propia esfera para ingresar a
la del cancionero universal, un ‘Homenaje a Violeta
Parra’, ejemplo de armonia entre texto y disefio
melddico y una cancién para su hijo ‘Ignacio’, cargada
de ternura, ingenio y transparente emocion.
Quisiéramos dedicar mas espacio y tiempo a otros
ejemplos del tipo cancidn de proporciones breves que
se han producido dentro del género que estamos
comentando. Una atencién especial merecerian algunos
que han resultado de la creacidn colectiva realizada en
el seno de agrupaciones como Quilapaytin, Inti-lllimani
y olras, que han establecido verdaderos talleres de
composicion. Pero ya lo hemos dicho; constituye este
un primer intento de estudiar, histérica, estética y
musicalmente este repertorio, que debia ser seguido por
muchos otros.

Junto a estas formas comprimidas, otras de proporciones
mds ambiciosas, similares en extension y concepto al
‘Oratorio para el pueblo’ (1965) de Parra o a esas dos de
1966, ‘Al Séptimo de Linea’ de Jorge Inostrosa y

Guillermo Bascufidn y ‘El Suefio Americano' de Manns,
se producen en la década de 1970. Luis Advis, compo-
sitor nortino, alumno de Gustavo Becerra, nacido en
1932, completa al comenzar esta década su 'Cantata
Popular Santa Maria de Iquique’, relato histérico y, a la
vez, elegia flnebre y protesta, inspirada por la masacre
obrera perpetrada por miembros del ejército el 21 de
diciembre de 1907 para poner fin a una huelga de los
trabajadores de la pampa salitrera chilena.

Con esta obra Advis inici6 el desarrollo de la cantata
popular, género que poco después atrajera a Sergio
Ortega a producir ‘La Fragua’, obra de naturaleza
similar. En éstas se pone en juego la cancién misma, que
representa aqui'al arioso o aria, con recitativos hablados o
cantados, con interludios instrumentales y coros, es
decir, todos los componentes de la cantata barroca
asimilados a las tradiciones verndculas a que nos hemos
referido anteriormente y tratados en un lenguaje acce-
sible al pueblo y afin a las realidades histéricas y sociales
vigentes.

Adyvis se maneja con desenvoltura en un lenguaje en que
las tradiciones nortinas chilenas son las que resaltan en
los contornos pentaténicos de sus melodias, en los
“ritornellos’ instrumentales donde el sonido de la quena,
zampoha, charango, guitarra y percusiones pequefas
evocan motivos asimilados al altiplano fronterizo. El
ancestro del "Yaravi’ con esa carga de melancolia que el
cronista Felix de Azara describiera hacia 1800 como un
cantar ''de gentes que lloran desdichas por los desiertos”
(13), se hacen presentes en esta mdsica, como también,
el cardcter mds dgil del ‘huayno’, o ‘carnavalito’, esto
alternado con episodios dramdticos de un tono mds
abstracto, en que el sonido de un violoncello y un contra-
bajo, que ejecutan el bajo armdénico, acenttian al mismo
tiempo la filiacion mds directa de estos trozos con la
musica culta europea.

El impacto de la cantata de Advis fue inmediato, Después
de su estreno en Santiago en julio de 1970, se presento
varias veces en Chile y desde 1973 el conjunto Quilapaytin,
para el cual fue escrita, la ha introducido al piblico
europeo y americano.

No hay duda que ademds de atraer al pueblo, la cantata
de Advis contribuyd a establecer, dentro del dmbito de

la nueva cancién, un género de largo aliento que rebasa
el formato de las simples series de canciones sin mas
nexos musicales entre si que los que ofrece la sustancia
folkldrica en que se inspiran, como es al que pertenecen
las dos mads importantes obras que dentro de este la
preceden; las de Angel Parra y Patricio Manns.

Dentro de una sucesion de formas musicales estrecha-
mente asociadas a la cantata barroca (arias, ariosos,
recitativos, ritornellos, etc), como de una alternacion

de procedimientos contra puntisticos, y homofonicos,

y empleo de giros melddicos, patrones ritmicos, y
recursos armonicos de raiz andina (huaynos, cachimbos,
yaravis, vidalas, etc.). Advis utiliza materiales temdticos
recurrentes, los que modifica de acuerdo con los dictados
del desarrollo dramdtico, pero cuya funciGn es bdsica
para lograr la unidad de la obra. Con ello logra una
estructura sélida y un total de gran cohesidn. 1



Junto a Advis, quien ademads es autor de un homenaje a
Violeta Parra titulado '‘Canto a una semilla’, y Ortega,
Gustavo Becerra (Temuco, 1925), Premio Nacional de
Arte 1971, ha cultivado con éxito este género. Su
cantata popular ‘Ameérica’ (1979), sobre un poema de
Neruda, fue estrenada también por el conjunto Quila-
payun en Europa.

La versién musical de Eduardo Carrasco del ‘Discurso del
pintor chileno Roberto Matta’, pronunciado en Torum
(Polonia) en 1979, por su cardcter y tratamiento, podria
ser considerada parte del repertorio de la cantata popular.
Pero tal vez la obra de mayor repercusion que dentro
de este género se escribe después de la Cantata Popular
de Advis, tanto por su calidad intrinseca, como por la
oportunidad en que se produjo y estrend en Chile, es la
“Cantata de los derechos humanos', con texto del
sacerdote chileno Esteban Gumucio y musica del joven
compositor, ex-alumno del Conservatorio Nacional de
Musica de Santiago, Angel Guarello. Esta obra fue
estrenada el 22 de noviembre de 1978 en la Catedral

de Santiago, en la sesion inaugural del Simposio Inter-
nacional sobre derechos humanos convocado por el
cardenal Raul Silva Henriquez y la Vicaria de la Solidari-
dad. Fue interpretada por el grupo Ortiga y por un coro
mixto y conjunto orquestal dirigido por Waldo Aranguiz,
actuando como narrador, el actor chileno Roberto
Parada.

La composicion de Guarello, que en el catdlogo de su
obra musical figura bajo el titulo de ‘Cain y Abel’,
constituye un aporte muy significativo al repertorio

de formas mayores derivadas de la nueva cancién. Por
de pronto, se trata de una obra realizada con mano
segura. En ninglin momento pierde contacto con el
mensaje que se propone y con el pdblico a quien se estd
dirigiendo, ni tampoco, desciende de un nivel artistico
de evidente elevacién, sustentado por una técnica solida,
una apreciable variedad de recursos y elocuencia expre-
siva. Sin recurrir a subterfugios ni formulismos,
mantiene su frescura y contemporaneidad musical
apoyada en tradiciones que por una parte surgen del
patrimonio popular latinoamericano y por otra, de un
lenguaje arménico de raices barrocas adaptado con
ingenio a sonoridades propias a este siglo. Con gestos
muy acertados y claros, reflejos de un bien probado
talento, Guarello logra realzar los valores poéticos y
expresivos del texto que Gumucio borda alrededor de

la simbologia del relato biblico de Cain y Abel. Lo hace
en el lenguaje simple y estréfico de la verba popular o
en el tono mas retdrico y estructuras mas libres de las
tradiciones cultas, en un estilo melopea manejado con
buen gusto, lo que no es comun en este, 0 en arrangues
liricos de gran soltura. También emplea conjunciones
de lo popular, lo declamatorio y lo lirico, todo ello
combinado, en alternacién o simultaneidad, en pasajes
muy logrados en que se funde el coro, los instrumentos
verndculos, la orquesta y las voces solistas. Esto hace
posible que la musica secunde al texto con verdadera
fuerza, transportando a un primer plano ya sea el
“siniestro rumor de espadas’’ que personifica a Cain,

la imdgen de Abel que ‘“‘es pan en todas las mesas / es
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libertad de pdjaros cantores”, la adhesion “al pobre
marginado [ de todo cuanto antafo fuera suyo",
finalmente, en mistica y apotedsica profesion de fé
realza el deseo ''de ser hombre americano [ ir derribando
barreras [ haciendo pueblos hermanos' (14).

Entre las obras mds recientes asimiladas al género
mayor de |la nueva cancién mas por su extension que
por su estructura, debe mencionarse una que en Chile
mismo ha tenido una gran acogida, “Alturas de Macchu
Picchuj'con musica compuesta y concertada colectiva-
mente por el conjunto Los Jaivas. Esta dividida esta
obra en siete cantos basados en una seleccién de versos
del poema del mismo titulo de Neruda. Mas que como
una Cantata estd concebida ésta como un espectdculo
audio-visual con la participacion de coros, voces solistas
“atin del publico mismo™ (15) y de una variedad
instrumental que envuelve mezclas del sonido de flautas
andinas con el de sintetizadores eléctricos, el de cajas
populares de cuero con el del piano y el de las mas
sofisticadas baterias de pldstico. Respondiendo a este
mismo criterio desprejuiciado, dinamico y libre vemos
aflorar en esta musica junto a una sustancia vernacula

y popular latinoamericana y caribena, el rock y hasta
al minimalismo de los Estados Unidos. En ‘Macchu
Picchu', Los Jaivas se manifiestan como expertos

instrumentistas, e insuperables manipuleadores del
aparato electronico La variedad que logran en este
aspecto no logra ser alcanzada por la que expresan con
su invencion melddica, especialmente en las lineas
vocales, Estas parecen predominantemente repetitivas
y fragmentarias, lejanas a la esencia litica y vuelo del
poema nerudiano. Lo andino mismo desaparece
sepultado por una parafernalia instrumental que mads
bien evoca el sonido de los fondoes musicales de
Hollywood, que los de la soledad ancestral y gigantesca
de nuestra cordillera.

Dentro de una gran variedad de niveles y estilos, unos
plenamente incidentes en la estética de la nueva cancion
y otros, mis afines a los procedimientos y técnicas de

la musica culta, unos en que el mensaje politico o social
se manifiesta en forma mads directa y otros en que estd
expresado con mds sutileza, un buen ndmero de musicos
chilenos, ademds de los ya citados, han contribuido a lo
que se ha dado en llamar musica de compromiso. Para
completar este panorama ofrecemos algunos ejemplos
de compositores y obras de esta especie dentro de esa
categoria que podria considerarse como musica culta

de concierto. Entre otros Leén Schidlowsky (‘'Liaqui’,
lamento a la muerte del poeta y revolucionario peruano
Javier Heraud), Fernando Garcia (‘Cantata Ameérica
insurrecta’, ‘Canto a Margarita Naranjo', sobre poemas
de Neruda), Roberto Falabella ('La ldimpara en la tierra’,
sobre varios poemas del Canto General de Neruda),
Eduardo Maturana (‘Responsorio del guerrillera’),
Gabriel Brncic (*Volveremos a las montanas’), Herndn
Ramirez (‘En Vietnam', ‘Bomba Dos’, 'Oda a |a tierra’,
sobre poemas de Neruda). Habria que agregar a éstas,
‘Chile 1973", y el ‘Oratorio Menor a Silvestre Revueltas'
(1980) sobre textos de Neruda, de Gustavo Becerra y
también otras que si bien no tienen un contenido
politico directo, pertenecen a la categoria de obras



portadoras de un mensaje pertinente al momento en
(que fueron escritas como ‘Balmaceda’ de Acario
Cotapos.

Del autor de este ensayo pueden citarse, su ‘Missa 'in
tempore discordiae™ '(1969) en que se combina el
texto litdrgico de la misa con fragmentos de Altazor
de Vicente Huidobro, y ‘Bolivar’ (1982), para narrador,
cora y orquesta, basado en escritos de El Libertador.
Ambas acarrean un mensaje social que se manifiesta
mds alld de los textos empleados; en la primera, de
manera mads sutil y contenida y en la segunda, en forma
mas directa.

Si bien las dos composiciones citadas pertenecen al
genero de obras de concierto de cierta complejidad y
envergadura y escritas para voces academicamente
entrenadas y para la orquesta convencional , el presente
autor, durante los dltimos tres afios también ha
producido obras que envuelven el uso de instrumentos
folkléricos y populares y el de voces no necesariamente
impostadas; dos dedicadas al conjunto Quilapayun,
'‘Un Canto a Bolivar' (1981), sobre el poema de Neruda
y ‘Lo que no digo, lo canto’ (1983) para voces, quenas,
charango, tiple, guitarra y percusiones, y ‘Biografia
minima de Salvador Allende’ (1983) una especie de
tonada elegiaca para voz, guitarra, trompeta distante y
percusion, sobre un poema de David Valjalo.

‘Una pléyade de compositores jovenes residentes en
Chile, algunos egresados de las aulas y otros atin en su
etapa de formacion académica, siguen contribuyendo a
‘este género en el total de su espectro. Junto a Advis
y Guarello, Cirilo Vila, Jorge Hermosilla, Andrés
Alcalde y Armando Leiva (16).

Este interés del musico con formacidn académica por
los géneros arraigados en las tradiciones populares y
dirigidos a un publico que rebasa los limites de la
“€lite” de iniciados, como también, por expresiones
portadoras de mensajes religiosos, politicos o social,
aparece hoy equiparado por el creciente interés del
musico popular por profundizar sus conocimientos
musicales y expandir sus medios de expresion.

Es un fendmeno este, que dentro de la misma variedad
de niveles que hemos constatado en Chile, se ha hecho
evidente en muchos paises, sobre todo de las Américas,
por una parte involucrando el apoyo y cultivo del
compositor de musica culta de ciertas expresiones de

la musica popular y por otra, reflejando el interés del
compaositor de musica popular por enriquecer su lenguaje
reforzando sus conocimientos tedricos y experimentando
‘€on nuevas técnicas. Conocidos son los elogios brinda-
dos por Leonard Bernstein y Ned Rorem a los Beatles
Y a otros grupos de cultivadores del género “rock".
Rarem ha dicho de los Beatles que ““ellos han revitali-
zado las bases de la misica (armonfa, contrapunto,
ritmo y melodia) al volverlas a usar de las maneras mds
simples, libres de todo intelectualismo, dirigidas hacia
el corazén"'. Constituyen ellos agrega, ‘una entidad
auténoma, como Strawinsky, una unidad creadora que
S€ contiene a si misma’,

Por su parte los Beatles han estudiado la obra de Berio
¥ Stockhausen e incorporado el cuarteto de cuerdas ¥

muchos instrumentos clasicos a su obra, como también
los sonidos electrénicos.

Dentro de esta misma linea podriamos citar al flujo y
reflujo de interés que en Brasil ha existido entre los
grupos de ‘bossa nova' y los compositores de musica
docta, o el despertar del tango como expresion de gran
excelencia artistica y riqueza técnica ejemplarizado por
la obra de Astor Piazzola, también lo que ha generado el
movimiento de la ‘nueva trova’ en Cuba, del ‘nuevo
cantar' en México, de la cancién uruguaya asimilada a
las ideas de Daniel Viglietti de las "“cantaderas’ de
Panamd y muchas otras.

Esta reciprocidad de intereses estd posiblemente abriendo
las puertas hacia una etapa en que desaparezca la separa-
cion en categorias diferentes de las llamadas mtisicas
“popular” y “seria”’. Posiblemente sea esta,consecuencia
y parte de un fendmeno de revalorizacion cultural y
artistica, y por cierto musical, que ha venido tomando
cuerpo en el curso de las dos tltimas décadas en Latino-
américa, en que el artista ha vuelto a preocuparse de

su identificacion con el medio y compromiso con el
momento historico, y en que los primeros resultados de
un nacionalismo no dogmatico, o si se quiere, de un
cosmopolitismo arraigado en las tradiciones propias a
cada nacién y, por lo tanto, desprendido de todo
colonialismo, comienzan a hacerse sentir. Y en este nivel
tiene cabida un arte dindmico, abierto a las técnicas mds
avanzadas y capaz de expresarse en un lenguaje afin al
medio, pero libre de los pintoresquismos y formas
“standard '’ que en tantas circunstancias y lugares han
hecho de éste, mercaderia de ficil negociacion pero

sin alma y de efimera existencia. @
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1.- LA MUSICA CULTA. INTENTO DE UNA
DEFINICION OPERACIONAL.
1.1.- La tradicién nos ha entregado una serie de denomina-

ciones sobre lo que llamamos en el lenguaje corriente
“mdsica seria” y "muasica popular'. En otras tradiciones se
distingue entre miisica seria y de diversion, etc. Estas
expresiones reducen ambos campos, si las aceptamos en la
prdctica como complementarias en un sistema de categorias,
a s6lo una funcidn o aspecto y son por ello dificiles deaplicar.
Por ejemplo, toda misica es parte de la cultura y, por lo tanto,
culta. Toda musica puede ser seria como el folclore musical
de difuntos o la misica popular que estd hecha para cumplir
funciones en momentos que no pueden calificarse de
“divertidos”. Ejemplos se encuentran en campos diversos
que van desde aquellas canciones que tienen un cardcter
narrativo hasta las que se ocupan de cuestiones amorosas.
Esto es, también hay canciones politicas con este cardcter,
haciendo la salvedad de que las canciones politicas pueden
estar llenas de humor y alegria.
1.2,- Mejores resultados se puede obtener con clasificaciones

que dependen de definiciones algo mds amplias, mas
polares que categoriales, mds tendenciales que sujetas a
campos o dreas con |limites duros.
1.2.1.- Hay misicas que ponen el énfasis en la funcién, sin

tratar de alcanzar mayor excelencia en su contexto,
Esto es, que la "'obra" no tenga que alcanzar necesariamente
un primer plano de sintesis entre forma y contenido o en su
complejidad y tamafo. Durante un tiempo considerablemente
dilatado, aparece como cualidad especifica de esta musica, el
predominio de la pequefia forma. Esta forma se presenta
habitualmente en locales diversos, no especialmente adecuados
a la comunicacién musical, entendida como principal forma
en ocasiones determinadas. Abarca desde la calle hasta la
alcoba o sala en habitaciones populares, aunque las industrias
del espectdculo y de la fonografia hayan encontrado formas
masivas de comunicacion en las que, ocasionalmente, la
musica ocupa un primer plano. Debido a que esta misica es
practicada o consumida por la gran mayoria, se la llama
popular.



1.2.1.1.- La msica popular alcanza todavia en América
- Latina una importante cuota de consumo activo o
ica en las:masas populares. La intensidad de esta

pdl:ﬂﬁ'ﬂ frena por una parte por la generalizacion de los
medios de comunicacién masivos (Tv., radio, disco, cassette,
etc.) ¥ tiende a desarrollarse, por otra parte, en el fragor de la
lucha politica, también la religiosa, especialmente en tareas
relacionadas con movimientos de una mayor justicia social o
democratizacion.
1.2.2.- Hay musicas gue solo son presentadas al piblico

- cuando, por lo menos para el autor, se ha alcanzado
una "'perfeccién’ minima en su contexto, de acuerdo a reglas
tradicionales, académicas o formuladas por el propio autor.
Durante un tiempo largo aparece como cualidad especifica de
‘esta musica, la forma cuidada hasta sus Gltimos detalles,
particularmente la gran forma.
Esta se presenta habitualmente en locales adecuados al efecto:
salas de concierto, teatros de 6pera. Con esta musica se cumple
una funcién que difiere profundamente de aquella de la musica
llamada popular. La mdsica seria, culta, de concierto o de la
gran forma, se oye mds por lo que son sus “obras" (contextos
de comunicacién, especialmente sintdcticos) que por las
funciones que podrian derivarse de sus titulos u otras formas de
‘mensajes escritos, cantados o recitados. Asi'por ejemplo, se
pueden oir misas U oratorios en forma concertante, separados
de su funcidn primera. Algo parecido ocurre con otros
mensajes o contenidos, que pueden ser politicos, religiosos o de

otro orden, La relacién entre el auditor de musica de conciertos

¥ los mensajes de una obra son laxas, no obligan, Sin embargo,
siempre ha sido posible un cierto grado variable de funcionali-
Zacion, por medio de mensajes y por otros medios, con la
musica seria.
1.3.- Con las explicaciones dadas seguiremos usando los
términos mds difundidos de musica de concierto o culta
y miisica popular, incluyendo dentro de esta dltima a la misica
nueva con texto lldmese para nuestros efectos "'nueva cancion
chilena” o "'canto nuevo". Estas dos (ltimas formas
constituirdn uno de los focos de esta exposicion, acentuando el
hecho de que estas formas de mdsica mantienen una fuerte
relacién con las raices folclaricas indo-iberoamericanas,
especialmente aquellas provenientes de la tradicién andina,
en particular de los Andes chileno-bolivianos y chileno-
argentinos,
2.-
CHILENO. INTENTO DE SENALAR ALGUNAS
: SEMEJANZAS Y DIFERENCIAS.
£ (25
Ella nace antes del afio 1969, pero ese afio se acufa su
nombre, con ocasian del primer Festival de la Cancién Chilena,
en medio de la Gltima campana electoral para las elecciones
presidenciales del movimiento politico llamado “Unidad
Popular™ (1).
2.2.1.- La “nueva canci6n chilena' se desarrolla en un proceso
largo de recuperacién de los valores nacionales de las
tradiciones folcldricas y populares arrinconados por una
industria fonografica extranjeray con un ambiente radiofénico
que prefiere las “conservas” baratas a los intérpretes y autores

nacionales. Anddase a esto una cierta predileccién, especialmen-

te en la clase media chilena, por los productos “importados” a
los que se les atribuye una mejor calidad. En especial de la
recuperacion de su funcién de reflejar parte de la realidad
nacional, tanto en sus formas concretas como en sus aspectos
emotivos, marales, politicos, sociales y estéticos. Ella llega a
ser principalmente un producto cultural de lucha, que reconoce
SU compromiso en la transformacion de la realidad nacional,
Con el advenimiento de la dictadura en Chile se produce una

LA NUEVA CANCION CHILENA, EL NUEVO CANTO

La “nueva cancién chilena” es anterior al “canto nuevo'.

necesaria diferenciacion de las formas de lucha, La “nueva
cancién chilena™ es prohibida en el interior del pais y debe
desarrollarse en el exterior. Alli'cambia, por la naturaleza de
sus grupos receptores, distribuidos en gran parte del planeta,
con todos sus atributos culturales especificos. Su vida, sin
embargo, no estd necesariamente unida a las formas mas
estrechas de la solidaridad con la lucha de liberacién del
pueblo de Chile. Su frente se amplia a otros paises en lucha y,
por ltimo, subsiste por sus cualidades inmanentes, en el
mercado de la cancion internacional, La alternativa a la
cultura oficial llega a ser, principalmente, al interior del pais,
el “'canto nuevo”,
2,2.2.- El “"canto nuevo'' surge en Chile bajo el régimen
militar. Esta circunstancia lo hace especialmente
importante, pues la adversidad que debe vencer es mayor que
la que tuvo que afrontar la "Nueva Cancién Chilena', El
amplio espectro que representan la musica folcldrica y la
misica popular se pudo desarrollar con relativa libertad y
equilibrio antes del régimen militar, La forma de ejercer el
poder de éste ha reducido drdsticamente las posibilidades de
expresion, tanto de la realidad misma como de las tendencias,
emociones, opiniones, propadsitos, juicios criticos, etc. a traves
del arte popular, en especial del “Canto Nuevo"”. Que la lucha
libertadora siga teniendo expresiones culturales piblicas que
la censura no alcanza a detectar y a prohibir es mérito de los
trabajadores de la cultura en Chile, de entre los cuales cabe
destacar muy especialmente a los musicos y poetas, algunos
de ellos “'cantautores" individuales o en grupos, cuyo
prestigio rebasa generosamente los limites del pais. El “canto
nuevo" refleja con su autonomia una alternativa al orden
cultural oficial pese al régimen de censura imperante (2),

3 CARACTERISTICAS DE LA MUSICA CHILENA
CULTA CONTEMPORANEA AL DESARROLLO
DE LA “NUEVA CANCION CHILENA" Y EL
“CANTO NUEVO™ EN CHILE,

3.1.-  La musica chilena docta o culta se desarrollé primero,

en lo que va transcurrido de este siglo, principalmente
en'torno al polo de la Orquesta Sinfanica de Chile, cuyo
primer director, el maestro Armando Carvajal, siempre supo
acoger con interés y calidad técnica, Muchos compositores
chilenos de msica seria le adeudan una parte significativa de
su desarrollo como autores de misica para orquesta. El
Instituto de Extensién Musical de la Universidad de Chile,
que entro en funciones en el afio 1940, dié un impulsa
decisivo a la musica nacional, con la creacién de la Revista
Musical Chilena en 1945, la creacidn del sistema de Premios
por Obras y de los Festivales de Musica Chilena en 1947, De
estas dos dltimas iniciativas pudo entrar-a funcionar primero
aquella que solo recompensa una obra terminada sin que
medie necesariamente una ejecucién, Los Primeros Festivales
de Musica Chilena, sin embargo s6lo pudieron organizarse a
fines de 1948. Estos Festivales permitieron desarrollar tanto
la musica sinfénica como aquella de cdmara, las mds veces con
el incentivo previo de alglin Premio por Obra.
Una valiosa informacidn al respecto se puede obtener en la
Revista Musical Chilena N*32, Diciembre 1948-Enero 1949,
Imprenta Universitaria, 1949, p.7.
3.1.1.- La mdsica culta no se desarrolla en forma monolitica.

En dos direcciones se puede agrupar la produccion
presentada en la época que va desde 1948 hasta 1969, afo en
que se acufia la expresion “Nueva Cancién Chilena', como
expresdramos anteriormente. La primera de éstas apunta a las
formas elaboradas y extensas de la mdsica culta, abarcando
desde productos de verdadera restauracion histérica de estilos
pasados, hasta producciones de vanguardia, con cardcter
experimental, La segunda de estas direcciones indica una
tendencia a incorporar elementos tradicionales latinoamerica-
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nos, especialmente chilenos a las formas de la mdsica culta,
Esto ocurre al principio sin que se adviertan especiales
tendencias politicas. A medida que se acerca el afio 1969, se
nota parcialmente una creciente politizacion en la misica
chilena culta, de la gue una parte trata de unir algunos aspectos
vanguardistas o experimentales a |a recuperacién de elementos
musicales de raigambre folclérica y popular.
3.1.2.- El proceso de sintesis entre la musica popular y la
masica docta tiene lugar en Chile al impulso de la
politizacion general de la cultura de izquierda. Dos direcciones
simultianeas tiene este proceso. Por un lado se esfuerzan los
compositores de formacién académica por dar cabida a temas
de agitacion. Ejemplo de esto son las obras de Gabriel Brncic
“Oda a la Energia” (1958), de Fernando Garcia “América
Insurrecta” (1962) con texto de Neruda y "Sebastidn Vdsquez"
(1964), de Gustavo Becerra ‘‘Responso para José Miguel
Carrera’ (1967) con texto de Angel Cruchaga Santa Maria.
Otros, como Roberto Falabella (1926-1958), siguen la ya
establecida linea de incorporar el folclore nacional a la musica
seria. Su obra mds importante en este campo son sus ‘‘Estudios
Emocionales Para Orquesta’ (1957), basados en el folclore del
Norte Grande de Chile. Con esta obra se alcanza una de las
formas mds concisas de expresidn de esta sintesis conocidas en
formas mds libres en obras de, por ejemplo, Enrique Soro
“Tres Aires Chilenos”, Préspero Bisquertt “Nochebuena”(1935),
Alfonso Letelier “'La vida del campo” (1938), Carlos Isamitt
“*Canciones Araucanas’’, entre muchas otras que siguen este
camino, Una caracteristica comin de los compositores chilenos
que incorporan elementos falcl6ricos consiste en que no por
ello abandonan o descuidan otros aspectos de la tradicidn
europea de la misica culta o renuncian a experimentar en los
distintos campos de la vanguardia occidental y local. Este
fenémeno se presenta a veces en obras separadas otras en la
misma obra. Incluso existen obras en las cuales se une la
presencia del folclore afro-anglo-indo-e iberoamericano, como
ocurre con "Nueva York” de Ledn SchidlowsKy y con el
“Segundo Concierto para Guitarra y Jazz - Combo'' de Gustavo
Becerra-Schmidt. Ambas obras son de la década de los sesenta.
Este fenémeno no se detiene frente a la misica electrénica en
la que, con distintos signos politicos, se da cabida a elementos
de la realidad latinoamericana y de su tradicién folcldrica y
popular especialmente la de Chile. Dos compositores
demuestran esto : José Vicente Asuar y Juan Amendbar, En
el exterior continan trabajando en este campo, Gabriel Brncic
y Gustavo Becerra-Schmidt. Del primero son importantes sus
obras "'Destierro y Cielo” (1978-80) y “Chile ,Fértil Provincia”
(1978), del segundo la masica electrénica de su mini-Gpera
radiofénica “Historia de una Provocacion’ (1972) y
“Balistoccata Disparata™ (1982), conocida también en su
version para piano solo.

3.1.3.- Por otra parte hay también un acercamiento a las
formas de la masica docta en la masica popular,
especialmente la instrumental como ocurre con las "Anticuecas’

(década de los 50) para guitarra sola de Violeta Parra y con

"Ventolera” (1970) de Victor Jara.

3.1.4.- Sélo después de 1969 surge la colaboracién directa
entre los autores y misicos de la “Nueva Cancién

Chilena" con aquellos compositores y ejecutantes de la

miisica chilena docta o de concierto. Y, finalmente surge con

“Los Jaivas” el primer grupo chileno de origen profesional

académico, con los hermanos Peralta de Vina del Mar (1969).

Desde entonces es cada vez mds posible la colaboracién entre

“misicos de conservatorio'' y miusicos populares en la

misica chilena. Esto, precedido por casos en los cuales

autores singulares, se desarrollaron tambien como mdsicos
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populares. Los principales podrian ser Pablo Garrido y
Vicente Bianchi, mostrando el primero una tendencia mds
cercana a la musica seria y mds a la musica popular llamada
“‘comercial", el segundo. Mencionemos la '*Rapsodia Chilena"
del primero y el arreglo de 1a "“Pérgola de las Flores”, de
Francisco Flores del Campo y Nené Aguirre, del segundo.
Entre los autores singulares que acometen obras de mayor
aliento (cantatas), que se relacionan de una manera variable
con materiales folcléricos o populares cabe mencionar al
sacerdote jesuita Francisco Dussuell que escribe en 1942 una
“Cantata Patética” y luego en 1949 su cantata “Arauco™ (3).
En 1965 surge el "'Oratorio para el Pueblo' de la colaboracién
entre Waldo Ardnguiz y Angel Parra que, como serie de
canciones ofrece un espectro del folclore nacional, sin alcanzar
una unidad en el conjunto formal, lo mismo que obras como
“Al Séptimo de Linea' de Guillermo Bascufidn y Luis E
Urquidi y “El Suefio Americano’' de Patricio Manns.
Un caso especial constituye la musicalizacién de la "Cantata
escénica’ de Pablo Neruda "“Fulgor y Muerte de Joaquin
Murieta”, que si bien no subsiste, por lo menos hasta aqui,
como obra de concierto (cuestién que podria cambiar mds
adelante), es una obra sefiera en las relaciones entre la
“Nueva Cancién Chilena" y la misica seria, al nivel de la
creacion singular.
3.1.4.1.- La colaboracién con'musicos de formacion.
académica se plantea primero con fuerza en el grupo
"Quilapayan". Luis Advis y Sergio Ortega son los primeros,
Sus obras son “Cantata Santa Maria de lquique” y *'La Fragua',
respectivamente (1970, 1973). La colaboracién se extiende
a Celso Garrido, compaositor peruano al que la musica popular
chilena le adeuda importantes realizaciones, el que es ganado
para trabajar, entre otros, con el grupo “‘Inti-lllimani”, Cirilo
Vila, Edmundo Vdsquez se relacionan con diversos grupos y
producen obras propias y, Gustavo Becerra-Schmidt asiste al
nacimiento del grupo "Aparcoa’’,
3.1.4.2.- El grueso del desarrollo de las relaciones mds
fecundas entre la misica culta ocurre en el desarrollo
del repertorio del grupo "'Quilapayin™ en su produccion
anterior y posterior al 11 de septiembre de 1973. De su seno
surgen en 1970, en viva interaccidn, la “"Cantata Santa Maria
de lquique™, con mdsica y texto de Luis Advis; en 1973, “La
Fragua'’; en 1978 una nueva version de la “'Cantata Santa
Maria de Iquique; en 1979 las cantatas "Discurso del Pintor
Mata" de Eduardo Carrasco y ““Américas” de Gustavo Becerra-
Schmidt y, en 1982 la cantata "*Un Canto para Bolivar"” de
Juan Orrego-Salas, ambas con texto de Pablo Neruda. Las
dos son “‘Cantatas populares”, como lo es también la cantata
"Allende" del primero de ellos, con texto de Eduardo Carrasco.
Cabe comentar aqui, que la creciente autonomia creativa del
grupo "Quilapayin’ adquiere, con el desarrollo de Eduardo
Carrasco en el campo de las formas “cultas”, una dimensién
particular en esta sintesis, la que estd dada desde el principio,
por ejemplo, para el caso del grupo “Los Jaivas”
Existen también ejemplos algo mds cercanos a la misica
culta que a la popular. Tal es el caso de la cancién
"Biografia Minima de Salvador Allende para ser leida en
voz alta el 11 de septiembre", opus 85, tiempo de tonada,
sobre un texto (soneto) de David Valjalo que Juan Orrego-
Salas pusiera msica en 1983. Légicamente con la
alteracidn en el titulo, cambiando la forma verbal "leida"
por “cantada".
3.1.4.3,- El caso de ""Los Jaivas'' es un caso limite en nuestra
reflexién. Ellos recogen, como los “Blops”, elementos
de la linea procesual Jazz - Rock - Beat y Pop, que conduce
paralelamente al establecimiento de nuevas posibilidades de la
“Gran Forma" y, junto con ella, de un nuevo "Sinfonismo’
que no sélo se pueden observar en obras como la dpera **)esus
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Christ Super Star”, sino que en la mayor parte de lo que estos
grupos llaman “Conciertos'. En ellos se alcanzan las dimensio-
nes que antes sélo eran conocidas en Wagner, Bruckner o
Mahler, y esto por la via de la improvisacion, como atributo de
las versiones que ofrecen “en vivo™ y gue son la esencia de su
no repetibilidad y, por lo tanto, de su valor histérico, Cierto
es que "“Los Jaivas' proceden, en lo decisivo, del ambiente
conservatoril pero, las formas gque ellos emplean no tienen sus
raices eén la tradicién académica sino en tradiciones extra-
europeas, especialmente provenientes de la cultura andina. La
mayor parte de sus obras son productos de creacion constante
(en Alemania se diria “durchkomponiert” o "durchimprovisiert"),
abiertas en procesos de interaccion permanente, en desarrollo
constante. Que esto ocurra por medio de la composicion o de
la improvisacion es un detalle que no altera el producto que
ofrecen. La msica de este tipo se estd desarrollando,
especialmente en torno a los instrumentos electrénicos y
computacionales y puede dar origen a un nuevo tipo de musica
seria, culta o de concierto. Tampoco esto es nuevo. El
clasicismo parte de la musica popular v opone su simplicidad
de cancion o danza (véase Lied y Suite) al intrincamiento de
la polifonia, que hacia dificil de entender los textos y dificultaba
seguir la organizacion de la forma. Los textos que usan
"“Los Jaivas" abarcan desde el folclore, pasando por Violeta
Parra hasta llegar a Pablo Neruda, apertura en la que no estdn
solos en este mavimiento de sintesis.
3.1.4.4.- Eldesarrollo de Ia gran forma en la sintesis de la
“Nueva Cancion Chilena' con la musica culta hace
posible la integracién del cuerpo sonoro de la Orquesta
Sinfénica Tradicional, con grupos que hacen misica popular,
dentro de ésta de aquellos grupos que hacen misica en el
camino del "Canto Nuevo™ o de la "Nueva Cancidn Chilena",
Tres ejemplos corroboran esto, algunos arreglos del grupo
Quilapayin, otros de Los )aivas y finalmente, la ""Cantata de

los Derechos Humanos' de Alejandro Guarello para el grupo
“Ortiga” con una orquesta clisica (1978) con texto del padre
Esteban Gumucio de los Sagrados Corazones.
3,2- Asi'como existen caminos que avanzan desde los polos

a esta sintesis hay otros que han necesitado desplazarse
menos. Luis Advis representa esta situacion en forma clara
Viene de un cierto tipo de misica popular ""de salon", fruto de
esa interesante actividad ya perdida, de hacer musica en casa.
No conoce la *“torre de marfil" que encierra a muchos
aspirantes a compositores del lado académico. Escribe lo que
a €l le gusta y toma en serio, si lo que hace, gusta también a
sus auditores. De este modo, escribe mucho antes de abordar
las disciplinas académicas, una porcion de obras singularmente
bien hechas y ficiles de oir y no por ello carentes de originali-
dad, Entre ellas una joya de la literatura musical para nifios,
"“La Princesa Panchita". Estudia entretanto composicién y
resuelve los problemas gue esta disciplina exige con brillo.
Escribe luego la masica para “E! Evangelio segtin San Jaime",
con texto de Jaime Silva y, finalmente, aquel hito definitivo
de la sintesis entre la “"Nueva Cancién Chilena™ y la musica
culta gue es su “Cantata Santa Maria de lquique", absorbiendo
de paso todo lo que el grupo Quilapay(n le aportaba. Su
“Canto para una Semilla” (1972), una elegia para Violeta
Parra, continiia en este camino.
4.- CARACTERISTICAS DE LAS INFLUENCIAS
MUTUAS ENTRE LA MUSICA CULTA Y LAS
FORMAS DEL CANTO POPULAR COMPROMETIDO
ANTES Y DESPUES DEL 11 DE SEPTIEMBRE, 1973,
La musica culta y el canto popular se interactan en
forma fecunda en torno a metas politicas. La temdtica
extramusical estuvo dada desde mucho antes como amarra que
une a estos dos tipos de inmanencia musical, sin necesitar
alterarlas, Mds adelante se vid la conveniencia de usar los
elementos folcléricos o populares, los que con frecuencia no
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son idénticos, para asi‘apoyarse en la vigencia de sus significa-
dos y alcanzar una expresion mds adecuada. Esto es, una
expresion que tiende a restringir la ambigliedad consubstan-
cial a la misica occidental culta, especialmente cuando ésta
no se presenta acotada por elementos extramusicales univocos.
Desde el punto de vista semidtico, se trataba de afinar la
semdntica de la masica por medio de la vigencia de sus
expresiones en la practica (pragmasis). Que esta vigencia tiene
también limites temporales o histéricos, parecia y parece no
interesar demasiado a los compositores de musica seria, los
que estdn habituados a trabajar su propia vigencia fundandola
de preferencia en factores formales. Todo esto sin excluir a
aquellos que no relacionan necesariamente los resultados
analiticos con sus juicios de valor. Los misicos populares, en
especial Violeta Parra, intuyen la necesidad del desarrollo de
la forma en la perspectiva del desarrollo de la misica con
raices folcldricas y buscan por ello el contacto con musicos de
formacion académica y, ocasionalmente, tratan de adquirir
esa formacidn.
5= SOBRE LAS CIRCUNSTANCIAS QUE POSIBILITAN
UNA SINTESIS ENTRE A MUSICA CULTA Y LA
CANCION CHILENAS,
Algo de esto trasciende de lo expuesto anteriormente,
s6lo que esta cuestion merece ser profundizada. Lo
habitual en el campo capitalista es que las formas de coopera-
cién surjan al impulso de la optimacién del lucro. Tal
circunstancia no concurre en este caso, Mds bien al revés,
Primero existid la cooperacién con finalidades de comunicacién
y de propaganda. Luego el éxito alcanzado interesé a los sellos
grabadores y los medios de comunicacién masivos. Pero, en
la base de esta posibilidad no lucrativa de cooperacion hay
otro fenémeno singular en Chile.
5.1.1.- En Chile ha existido en el campo de la composicién
musical, por lo menos en algunos centros decisivos,
como en torno al Conservatorio Nacional de Musica y
posteriormente a la Facultad de Ciencias y Artes Musicales,
una tradicidn de atender, si ello es necesario gratuitamente, a
las vocaciones de musicos, lleguen estos por el “‘conducto
regular” o por la via extraoficial o personal, Esta tradicién es
mds vieja que la miisica chilena y se remonta a los “maestros
cantores'' en Alemania, que otorgaban gratuitamente su
ensefianza. No creo, sin embargo, que este antecedente
histérico haya animado a los que instalaron los dos admirables
intentos de las llamadas ""Escuelas Vespertinas de Mdsica", en
Santiago, La primera de éstas funciond en el viejo
Conservatorio Nacional de Misica en la calle San Diego, v la
dltima, en una casa cercana a la que fuera la sede de la Facultad
de Ciencias y Artes Musicales de |a Universidad de Chile,
actualmente parte de la Facultad de Bellas Artes, nuevamente
unificada. El espiritu rector de ambos intentos fue la
extraordinaria promotora de la educaciéon musical de los
adultos que fuera Elisa Gaydn Contador, que falleciera siendo
decano de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales en 1972,
En ¢l segundo periodo de estas “Escuelas Verpertinas' hubo,
desde el principio, abundantes cursos que se relacionaban
estrechamente con la composicién musical, como armonia,
contrapunto, orquestacion, instrumentacion, los que
funcionaron intensivamente, acogiendo en su seno a gran
cantidad de miembros de conjuntos que participaban
activamente en la “'Nueva Cancién Chilena". Alli'trabajaron
sin escatimar esfuerzos y, en un comienzo sin honorarios,
Sergio Ortega, Luis Advis, Melikoff Karaian, Celso Garrido y
otros que luego les sucedieron, Alli'se cred en su concretitud
académica y creativa el embrion de una colaboracién que
tiende a reunificar funcionalmente, con la ayuda de la ciencia
y la técnica, campos que sélo la “‘moda" ha separada (como
dice Schiller en su “Oda a la Alegria"), los campos de la musica
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popular y la docta. Aunque en sus precarias aulas no se
efectuaron todos los trabajos, en ellas y en sus pasillos se
intercambiaron las informaciones gue llevaron a la coordinacién
de una de las realizaciones mis fecundas de la historia musical
chilena. Entre ellas estd la atencién de innumerables
necesidades de ensefianza en diversas escuelas municipales en
las que surgieron temporadas de conciertos en los que, por
primera vez, tendian a equilibrarse los elementos populares con
los provenientes de la misica seria. El movimiento realizador
se abrid paso a lo largo de casi todo el pais y alcanzé, casi
paralelamente, a todas las artes y las letras. El advenimiento
del gobierno militar-asestd un duro golpe a este proceso
fecundo, pero sus gérmenes sobrevivieron a través de la
generacion gue conocio de sus realizaciones y que encontrd
otras formas para resurgir pese a todo. Los talleres de este
apostolado trabajan dentro y fuera del pais, sus obras nos
siguen alcanzando. Algilin dia se investigard el valor histdrico,
no sélo de estas Escuelas Vespertinas, sino de todo el
movimiento de educacién de adultos en Chile en los dGltimos
diez afos de desarrollo democradtico en libertad, que pareciera
haber logrado, en aquel entonces, un grado tal de autonomia
como para ser calificado de despegue cultural. Esto es de un
desarrollo cultural que ya no es reductible a la excelencia de
unos pocos grandes creadores por geniales que estos sean,
5.1.2.- Laevolucién de la sintesis, las formas populares, con
0 sin raigambre folclorica en la musica chilena, se
desarrollan necesariamente diferenciadas dentro y fuera del
pais.
5.1.2.1.- Los grupos que tuvieron que quedarse en el exterior
han podido tener otro tipo de “continuidad" que
los que cumplen la funcién de estos al interior del pais. Les
une el objetivo de reflejar la realidad en sus obras e interpreta-
ciones, Les separa la diferencia de perspectivas, de medios y
de recursos posibles, por permisibles, adecuados o convenien-
tes. En el exterior han surgido también, al impulso de la
solidaridad con los"demdcratas chilenos primero y después
motivados por cuestiones de intereses estéticos y sociales,
grupos mixtos que hacen musica chilena relacionada con *'La
MNueva Cancién Chilena’’, entre los cuales cabe destacar los
grupos alemanes ¢ ingleses. Uno de estos dltimos fue ganador
del concurso de canciones de los "' Festivales Victor Jara”,
celebrados en Londres (1981). El grupo mixto mads estable ha
sido, aparentemente ¢l que se desarrollé en torno al “Taller
Recabarren", que instalara Sergio Ortega en Paris (1978).
Este grupo es el tinico de este tipo que, hasta ahora, se destaca
por su trabajo en el campo de la sintesis entre la musica seria
y la “Nueva Cancién Chilena".
6.- SOBRE EL PUBLICO RECEPTOR DE LA CANCION
CHILENA, ¥ DE SU SINTESIS CON LA MUSICA
SERIA.
Existen diversas tipologias sobre la recepcion de la
misica en general. Una de éstas es de origen chileno
y surge en los “Festivales de Musica Chilena™ mencionados
mids arriba, Ella distingue entre auditores '‘entendidos”
(compositores, musicologos, criticos), técnicos o realizadores
(misicos, ejecutantes) y publico raso, Otros criterios aplica
Theodor Wiesengrund Adorno en su “Sociologia de la Misica",
encontrando una mezcla de bases de clasificacin en la que
aparecen “expertos”, "'resentidos”, "consumidores de cultura
o educacidn ", “antimusicales” e “indiferentes” (4). Que esta
clase de tipologias merece criticas se puede comprobar en los
comentarios de Tibor Kneif ensu “Sociologia de la Misica"(5).
Para nuestros efectos podemos dejar estos tipos como informa-
cion disponible, con el dnimo de evocarlos segln vaya siendo
aconsejable, Es normal que haya ademds teorias freudianas y
marxistas sobre este tema, también de alli'nos servird algo.
6.1.1.- Las estructuras de las capas sociales o de las clases
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sociales en Chile son mds polares, mds distantes entre
si, que las que se encuentran en los paises industriales
desarrollados. En la Reptblica Federal de Alemania, por
ejemplo, hay una enorme clase media y unas muy pequefias
clases alta y baja (la llamada "“cebolla™ alemana). La musica
en Chile estd fuertemente unida a los estratos sociales. Asi’
por ejemplo ocurre con la musica popular, que es consumida
de preferencia por la clase media baja y por la clase baja y,
mds atin, la clase baja mantiene, casi exclusivamente, vivo el
folclore. Hay naturalmente mds libertad en el consumo en la
medida que se eleva el nivel social, pero la vida de conciertos
y de la msica seria en general se basa en la capacidad
consumidora de las clases o capas con mejores ingresos.
6.1.2.- La '“Nueva Cancién Chilena" ha sido conocida

especialmente en el cumplimiento de su funcién politica.
Es en este contexto que se explican sus etapas de:
1.- Presentacidn en actos politicos.
2.~ Apertura hacia programas de radio.
3.- Extensién hacia el disco (sellos | ) y Dicap).
4.- Inclusion en el medio televisivo.
5.~ Participacién en la vida de conciertos.
Estas formas de contacto con el pdblico, en este orden, revelan
también un acercamiento hacia la musica culta o seria, lo cual
ocurre por causas diversas, siendo una de ellas el cultivo de
formas cada vez mds cuidadas y el desarrollo de las perspectivas
formales hasta incluir dentro de ellas la “gran forma". Desde
st contacto con los medios masivos de comunicacién adquiere
la “Nueva Cancidn Chilena” una esfera cada vez mds amplia de
receptores, dentro de los cuales aumenta la proporcién de los
auditores o espectadores menos politizados, hasta incluir
-aquellos que no desarrollan especiales actividades politicas.
Sus relaciones con el compromiso politico se hacen menos
exclusivas aungue no llegan a tener esa lasitud que se advierte
en la vida tradicional de conciertos. Propio de este proceso, el
acceso a una apreciacion de la “Nueva Cancidn Chilena™ que
conoce cada vez mds de instancias en las que se oye sin una
funcionalizacién politica que incluya el instante mismo de su
recepcion. Por lo menos dos clases de efectos se pueden
esperar de su “sentido politico™: 1) Una politizacién de
algunos indecisos o indiferentes y 2) el refuerzo de alguna
politizacién preexistente. Por supuesto todo esto no
necesariamente en el sentido positivo del mensaje que se
trasmita. Esaquf, por lo tanto, que esta “Nueva Cancién"
puede hacer verdadero trabajo “'proselitista”. En este campo
tiene una virtud de afianzamiento, el perfeccionamiento y
desarrollo de la forma, pues permite captar a parte del piblico
habitual de conciertos y ganar dentro de este el favor de
algunos “melomanos", que son el equivalente de los “fans”
del ambiente popular internacional {Beat, Rock, Pop_etc.).
En este campo conviene relativizar la importancia del concierto,
como género de comunicacién con participacién de la msica.
6.2.-  Sibien cualitativamente sigue el concierto teniendo

una importancia considerable, es indudable que en su
arena ya no ocurre necesariamente aquello que decide la marcha
de la historia de la masica. Antes pueden con mayor facilidad
venir los medios de comunicacién de masas. En primer lugar
la televisién, en segundo lugar la radio. Se puede decir de
ambos que no obligan, que sus auditorios no son cautivos, que
no estdn obligados a guardar silencio etc. Si, es cierto, pero
no es menos cierto que la practica en la musica en las cortes de
la nobleza, donde el concierto surge, no eran menos informales,
Millones de auditores pueden escuchar simultdneamente una
misma obra y decidir en que plano lo hacen, esto es, si se
concentran total o parcialmente, si dejan pasar la misica como
“ambiente" o si cambian de programa o apagan sus receptores.
La seleccién “puede” ser mds fina, Pero, mds atin, después
de estos medios siguen en importancia, por lo menos

cuantitativa, las distintas formas de grabacian y, finalmente,
viene el concierto, En €I, esto es importante, siguen teniendo
lugar la mayor parte de los estrenos, frente a minorias
especialmente interesadas. Estas minorias estdn constituidas
por personas que son en una parte significativa “multiplicado-
res", lo que significa para nuestras reflexiones que tienen
influencia sobre grupos de personas gue pueden decidirse a
asistir a conciertos o a comprar discos o cassettes,
6.2.1.- El pdblico de conciertos no se interesa en bloque por
la "Nueva Cancidn Chilena' o por la sintesis entre ésta
y la masica seria. La mayor parte de este ptblico s6lo llega a
conocer las grandes obras de esta sintesis a través de los medios
de comunicacién de masas, Cuantitativamente menor es la
cantidad de auditores de masica dé conciertos gue conace y
aprende a apreciar las “Cantatas'’ - y "'Oratorios’’ - "Populares”
a través del disco y la cinta magnética. Su cualidad es, sin
embargo, en extremo importante. De alli’'se incrementa una
verdadera falange de "entendidos” o “expertos” en este tipo
de mdsica. Los entendidos no proceden, pese a algunas
previsiones, en su mayoria del piiblico habitual de conciertos
pues parte de |a desercidn que afecta a las salas de concierto
en todo el mundo se fundamenta en el uso frecuente
documentado, en muchas ocasiones, de grabaciones en forma
privada. Hay un grupo importantie de diletantes que prefiere
el disco por una serie de razones, entre las cuales se destacan
las que encuentran los programas de concierto como
“museales’ y, ademds, por la mejor calidad técnica de las
versiones que llegan a ser disco.
Asi’podemos decir que la “Nueva Cancién Chilena' vertida en
las formas de la tradicién de la misica seria, se presenta desde
el acto politico, pasando por la radio, la television, el disco, la
cassette, diversas formas de presentarse en teatros ademds de
las del acto politico, hasta llegar a su inclusién en diversas
formas de concierto. Como tantas cosas en el mundo de [a
produccidn, tienen los productos culturales valores de uso y
de cambio, son objeto de comercio y atn hay quienes los
acaparan o coleccionan. Sin embargo hay que distinguir entre
caso y caso. La sintesis chilena entre musica culta o seria y
aquella popular ha tenido diferentes resultados en el mercado
musical nacional e internacional. Eso si'que, para el mundo
capitalista es el éxito comercial un importante indicador de
eficacia politica. De este modo tenemos gue establecer, por
el momento, que la "Cantata Santa Maria de Iquique” y la
“Cantata de los Derechos Humanos'', que hemos mencionado
mds arriba, ocuparian los primeros lugares dentro del pais,
respectivamente antes y después del 11 de septiembre de 1973,
Sin embargo, la mayor eficiencia pueda ser, tal vez, aquella
que une una obra o parte de ella a |a tradicion, sobre todo
cuando pasa a ser algo mds que un “evergreen”’ y para el caso
de las canciones, cuando éstas son cantadas por las masas
politicamente activas con la funcién prevista por sus creadores
[mads arriba hablabamos de una forma de “consumo activo”),
Es muy temprano para hacer un balance de este fendmeno
cultural respecto de la sintesis que nos ocupa, Sélo sabemos
hasta aqui’ que algunas de las canciones de fa "“Nueva Cancién
Chilena" han arraigado asi’en Ameérica Latina y en la Peninsula
Ibérica, como es el caso de “El pueblo unido jamds serd
vencido'' surgido de la colaboracidn entre Sergio Ortega y el
grupo Quilapaydin.

Ti= LOS CONTENIDOS LITERARIOS Y MUSICALES
DE LA SINTESIS ENTRE LA CANCION CHILENA
Y LA MUSICA CULTA. SOBRE 5U SIGNIFICADO.
7.1.- Sobre este aspecto existen investigaciones y

evaluaciones muy impartantes, aparte de recolecciones
de textos que ayudan a farjar una idea mis objetiva sobre este
tema. Las recolecciones existen en diversas formas, los 19



“‘cancioneros’’ ocupan una situacion destacada pero, para
nuestro objeto, tomamos algunos trabajos de investigacion
que se basan en las publicaciones casi siempre espontdneas
ya mencionadas y en publicaciones periodicas sobre musica
popular o sobre musica en general. Entre estas publicaciones
cabe mencionar a la Revista Musical Chilena, al Boletin
Interamericano de Mdsica, a El Musiquero, Araucaria,
Mensaje, Literatura Chilena, creacién y critica,

y Canto Libre. Nuestro objeto es tratar el aspecto literario
de las ““Formas Mdasico - Poéticas Mayores” (6). Si se busca
los origenes surgen diversas tesis para indicar el punto donde
se articula el cambio de rumbo de la cultura chilena que
posibilita la “Nueva Cancion’ y la sintesis entre ella y la
musica culta. Una especie de sintesis, en sus origenes, estaria
dada por los aportes de Pablo Neruda y Violeta Parra, lo que
podria equivaler a “‘ensefar a hablar y a cantar a un pueblo”,

segln el decir de Sergio Ortega y Maria Julia Pérez (7). Esto
con el imprescindible comentario de que lo que ensefiaron es
a expresar la realidad de su medio y la voluntad de conquistar
un mundo mas justo y libre para los chilenos. Pablo Neruda
con su afirmacion,

“No escribo para que otros libros me aprisionen
SIno para encarnizados aprendices de lirio

sino para sencillos habitantes que piden

agua y luna, elementos del orden inmutable
escuela, pan y vino, guitarras y herramientas.”’

Violeta Parra con la suya,

Yo canto a la chillaneja
si tengo que decir algo
yo no tomo la guitarra
para conseguir aplauso.
Yo canto la diferencia
que hay de lo cierto a lo falso.
De lo contrario no canto.”
Victor Jara nos dice,

““Mi canto es un canto libre
que se quiere regalar

A quien estreche su mano

A quien quiere disparar

Mi canto estalla y abre sus alas
para volar y volar.”

Y Patricio Manns nos informa,

““Las canciones son el brazo armado de la poesia,
no porque disparan, sino porgue sangran mas,”’

Dificil es, sin embargo hacer justicia con un par de citas a los
excelentes trabajos de Maria Julia Pérez y Jan Fairley, que dan
una importancia poco comun al lenguaje en la “Nueva Cancidn
Chilena”, incluyendo sus formas poético-musicales mayores (8).
Otros autores, entre ellos Eduardo Carrasco (que también es
poeta) viven tan intensamente la unidad poético musical que,
aventuro, tal vez por modestia, olvidan hablar de la
importancia del texto en este tipo de musica (9).
7.1.1.- Es necesario distinguir entre los textos que surgieron
como literatura y que después, bajo distintas circuns-
tancias fueron puestos en musica. Ejemplo de esto son todos
los textos de Neruda, con excepcion de su cantata dramdtica
“Fulgor y Muerte de Joaquin Murieta’, que fuera escrita para
ser puesta en musica. Otro tanto ocurre con las décimas de
Violeta Parra, puestas mas tarde en musica. Es necesario
distinguir estos textos de aquellos que han sido escritos por
los mismos autores de la musica. Ejemplos de esto son muchas
obras de Victor Jara, Luis Advis, Sergio Ortega, Violeta y
Angel Parra, Eduardo Carrasco, Eduardo Yafiez y muchos
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otros. Nos acordamos de la tradicional forma de dar esta
Informacion en Chile y en otras culturas o tradiciones, en la
musica popular, cuando se dice ‘“‘Letra y musica de fulano....’
Pero, mas aun, hay una porcion esencial de textos que
provienen del folclore. Me refiero a aquellos respecto de los
cuales no se ha encontrado el autor, pues existen textos de
autor conocido que han pasado a ser tradicionales y que
perviven en la practica en forma funcional, como corresponde
al folclore. Algunas canciones de Nicanor Molinare cumplen
con esta condicion y, para ‘“‘El Pueblo Unido” ocurre esto en
parte, por ejemplo en Portugal. Provenientes de la ‘‘gran
forma’ existen algunos ejemplos, uno de ellos ““La donna
¢ mobbile’”” de Verdi. La sintesis chilena parece no haber
suscitado alin esta forma de tradicion.
Un hecho sorprende, sin embargo, si se compara los textos de
las canciones chilenas de este tipo con otras similares en otros
paises o culturas. Se trata de la abundancia de buena literatura.
Esto ocurre tanto en el ““Canto Nuevo” como en la “Nueva
Cancion Chilena’, esto es, la proporcién muy grande que
proceden de escritores de gran prestigio, también se les puede
llamar *“‘consagrados’, que utilizan, Estos textos no soélo
proceden de escritores contemporaneos, sino que también de
autores histéricos (10).
7.2.- Se puede decir que la sintesis entre la ““‘Nueva Canciéon”
o el “Canto Nuevo” y la musica seria se comportan en
una medida importante como ‘“‘contenido’ las primeras y
como ‘“forma’ la ultima. Hemos hablado mas arriba de los
auditores de musica popular y folclorica en Chile y destacado
su cardcter de clase. La clase media baja, la clase baja y el
campesinado se nutren musicalmente de este tipo de musica,
ella les acompana en la mayor parte de sus actividades sociales.
especialmente en su tiempo libre. Esta musica facilita en ellos
la evocacion de personas y situaciones, de emociones y de
informaciones importantes. Les acompafia desde su
nacimiento con canciones de cuna, hasta su muerte con
musica y canciones de difuntos. No es necesario que esta
musica sea estrictamente ‘‘chilena’’, América Latina es para
este movimiento fuente comun de folclore musical (11). Esta
musica es, por lo tanto, simbolo, signo, expresion de la vida
de este pueblo, analogamente para otros, y es por ello
portadora de contenidos validos para los grupos receptores
correspondientes,
7.3.- Laforma musical de las obras mas extensas de la
sintesis que nos ocupa se apega a las tradiciones
europeas.
7.3.1.- En Europa se asociaron canciones en ciclos desde muy
temprano, La misa gregoriana desde el primer
milenio y los ciclos de canciones, a veces con estructura
dramatica, como ‘‘Le Jeu de Robin Marion” de Adam de la
Halle (1270), son antecedentes remotos de los primeros
“Oratorios’ chilenos. La asociacion de danzas en series
“ordres’’ como las llamaron los franceses, culminan con la
“Forma Suite’ en el ““Barroco’ musical (Siglos XVII y
XVIIlI) y la alternancia dramdtica entre los momentos de
“accion’ (recitativo) con aquellos de “‘reflexion” (aria),
surge con la épera en el curso del Siglo XVII y, despojado
de su exterioridad escénica, retorna a la ““Cantata’ y el
“Oratorio’ desde el barroco hasta nuestros dias. Asi pues
llegan estas formas o “‘continentes’ a llenarse con canciones
chilenas o latinoamericanas (o arias) y con danzas de este
mismo origen, No es extrano por ello que aparezcan
parentescos con Vivaldi, Bach, Brahms, Orff y otros, aparte
de los parentescos con los autores de la gran forma
latinoamericanos. Asi, por ejemplo, puntos de contacto con
Villa-Lobos, Ginastera, Carlos Chavez, Humberto Allende,
para mencionar los mas importantes de entre los que han
desarrollado con éxito una sintesis entre la herencia europea
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de la musica culta y elementos americanos. Finalmente es
Importante destacar que las formas religiosas de la mdsica,
dentro de ellas también las litdrgicas pesan, junto a la
tradicion de la lIglesia, en la sintesis chilena. Recordemos el
estreno en la Catedral de Santiago de Chile de la ‘““Cantata
de los Derechos Humanos”, de Alejandro Guarello, que
menciondramos mds arriba (1978).

8.- SOBRE LOS MEDIOS INSTRUMENTALES Y LA
FORMA DE LA SINTESIS ENTRE LA CANCION
CHILENA 'Y LA MUSICA CULTA.

Hay un instrumento que siempre fue comun a la
musica popular y folcldrica chilena y a su masica
seria. Este instrumento es la guitarra, Otros instrumentos
derivados, como el guitarrén, la guitarra baja, el requinto, y
para no quedarnos en Chile, el tiple, el tres el cuatro y el
charango, por ejemplo, rara vez se encuentran en la musica
seria, y esto, gracias también al desarrollo de la “‘gran forma”’
en la musica popular en Chile, Pero casi todos los
instrumentos de percucion provienen de la mdsica popular y
folclorica afro-indo-iberoamericana. El gran aporte, sin
embargo esta dado por la sintesis entre la Orquesta Sinfénica
y estas formas populares, por una parte, y por aquella que
(como dijéramos antes al hablar de “Los Jaivas’’) procede
del instrumentario electroacustico, se aproxima de la
corriente Beat-Rock-Pop, trayendo también desde alli’las
nuevas grandes formas que surgen de la creacion constante,
con intervencion importante de la improvisacién vy
tributarias del ““Free Jazz’’ y menos directamente de la
tradicion de Indochina e India. Hay, por lo tanto, dos fuentes
de la gran forma en nuestra musica popular en la linea de la
“Nueva Cancion” o del ““Canto Nuevo”’, ambas fuertemente
relacionadas con determinados tipos de instrumentario. Esto
no es nuevo; la forma de estrofa llamada ‘“Zéjel”’, de origen
arabe, pasa a Espafia y a la Europa de los trovadores, junto
con el “Ud” arabe, [lamado luego en Europa “Ladd”. Algo
parecido ocurre con la guitarra y las “Décimas’’ en Chile.
Recordemos que musica y poesia fueron hasta el
Renacimiento una unidad, para luego alcanzar posteriormente

momentos de autonomia, cada vez mas profundos.
9.- SOBRE EL VALOR HISTORICO DE LA SINTESIS

ENTRE LA MUSICA CULTA Y LAS DIVERSAS
FORMAS DE LA CANCION CHILENA.

Las sintesis han tenido una gran fecundidad en la
historia de la masica, desde los tiempos biblicos.
Asi'la musica de los hebreos en Egipto. Posteriormente una
parte de ella, la primitiva musica cristiana, se ‘“heleniza’ al
cristianizarse Grecia y se vuelve ““romana’’ al cristianizarse el
Imperio Romano. Esta sintesis es la base de la musica europea.
Esta se sigue nutriendo de elementos “exdticos’”’. Primero
los turcos, luego los drabes, luego el Lejano Oriente v,
finalmente, América, especialmente importante aquella
“latina”, La mayor influencia de la “anglosajona’’, resulta, si
bien se mira, africana, si se tiene en cuenta el origen isldmico

v negro del Jazz,

3.1.-

9.1.-

La sintesis entre la gran forma, con sus dos origenes, el europeo

y el afro-asidtico, con la ‘“Nueva Cancién Chilena”, el “Canto
Nuevo™ y las formas grandes del tipo cultivadas por Los Jaivas,
tiene una importancia historica decisiva en el desarrollo de la
cultura musical latinoamericana. Esta sintesis restituye una
normalidad perdida por largos afnos de limitaciones frutos de
Intereses creados y de los prejuicios, incluso los de clase y de
cultura, que desdoblaba a la mayor parte importante de los
compositores chilenos de musica seria (cosa que alin ocurre
con cierto equilibrio creciente) en aquellos que sélo hablaban
el idioma musical ““metropolitano’ de Europa, con todas sus
modas, y aquellos que se mudaban a vivir al pais que los vio
nacer, reconociendo que tenian que empezar desde los

fundamentos. Con ello queremos decir que lo “normal’’ no

es el nacionalismo, sino que una cierta ‘“‘identidad cultural”’
que surge de aceptar, para ser usados en cuestiones de
comunicacion con el medio nacional, tanto los elementos que
se originan en lugares o culturas remotas, como aquellos que
proceden del lugar en el que se vive, En este cuadro
corresponde también el uso de recursos procedentes del
folclore, de la musica popular y de la musica culta. Sila
comunicacion compuesta de esta manera atiende a necesidades
de la cultura musical de la nacién, seria esta musica, una
musica nacional. Sus elementos internacionales no harian de
ella un producto cosmopolita. Y, si su eficacia e identidad son
altas y claras podria ser aceptada por otras culturas sin
pervertir su funcion, Esto es, seria internacional.

10.-  CONSECUENCIAS Y PERSPECTIVAS HISTORICAS
PARA EL FUTURO.

10.1.- Lasintesis entre la musica culta y la popular en Chile
ha alcanzado formas de valor histérico permanente.
Ello no sélo se reflejard por largo tiempo en la musica
chilena en general, sino que se seguird desarrollando, con
mayores o0 menores dificultades, con resultados diversos,
hasta que la parte poético musical de la cultura chilena
alcance una identidad homogénea. Esto es cuando ésta se
encuentre, sin mucho buscar, en cada una de sus obras,
sean sus materiales de origen local (o nacional) o no.
10.2.- En el fluir constante de intercambios, interacciones e
_influencias entre las formas populares y las doctas,
serias o cultas, cabe esperar que la fecundacién reciproca
de estos dos polos de la musica, siga dando frutos en todo
el planeta, también a través de la cultura chilena al interior
y exterior del pais. Cabe por lo tanto también esperar que
nuestro teatro musical se desarrolle, si no con un lenguaje
orquestal tradicional, especialmente por razones de costo,
por io menos con ese ‘“Nuevo Sinfonismo” que emana del
uso de instrumentos electroaculsticos apoyados por
computadores. Estos Gltimos son cada vez mejores y mads
baratos y son suficientemente flexibles como para recoger,
sin distorsionar las fuentes tradicionales. Ahora, tampoco
se puede descartar la posibilidad de un desarrollo cultural
no comercial, con financiamiento privado o estatal, que
permita conservar algunos aspectos tradicionales importantes
para los elementos serios de esta musica. Un desarrollo
orquestal y de camara se podria unir al empleo de solistas y
Coros en este campo. Pero, este tipo de alternativas parecen
no poderse alcanzar a corto plazo en Chile, especialmente
SI su situacion politica no cambia sustancialmente. Sin
embargo, este posible desarrollo debe cumplir con una
condicion interna, debera reflejar el mundo ‘“‘que pasa’’ por
Chile y el ““que ocurre” en Chile. @
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PROBLEMAS DEL TEXTO

EN

LA NUEVA CANCION

Patricio Manns con Matilde y Ernesto Sébato,

en Roma en casa de Horacio Salinas, escuchando
la banda recién grabada de

“La muerte no va conmigo™.
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® PATRICIO MANNS

El texto ha sido, es y serd un problema mayusculo para
los cultores de la Nueva Cancion, Casi de una manera
natural los textos de las canciones son considerados
poemas, lo que suele ser a menudo un error: el texto
escrito en connivencia y complicidad con la musica
tiene leyes particulares y debe observar muchas
exigencias —yo diria colaterales— que implican una
diferenciacion, si no de contenido, por lo menos de
forma. Porque desprendidos de la musica a la cual
estan ligados por entranables lazos no fdciles de cortar,
con el propdsito de proceder a su andlisis o de saborear
el placer del texto, tan caro a Reland Barthes, acontece
sin solucion de continuidad que los textos de las
canciones marchan a la zaga de los poemas puros en lo
que concierne al rigor de la idea y a la libertad de
estructura. Un poema goza y no goza de las alambradas
impuestas por la musica. Por su lado, las canciones
reflejan con gran frecuencia una técnica, una sintaxis,
una conceptualizacién semiotica y una vehiculacién

del mensaje intrinseco a todo texto poético, trabajosa,
confusa, y a veces excesiva, imperdonablemente pobre,
en oposicion al poeta, el autor-compositor debe enfrentar
un doble desafio. Por una parte, organizar una linea
melddica e integrarla en modulos armdnicos; por otra,
componer el texto cuidando de acatar dos exigencias
(hablo del ‘autor-compositor ideal) a saber: la primera,
que éste se funda sin baches técnicos a la masica; la
segunda, que los problemas que suponen este fundir,
esta doble osmosis, no diluyan ni trastroquen el
mensaje. Recordaré aqui'que el célebre lingiiista Roman
Jackobson, observa lo siguiente: ‘‘La orientacion hacia
el mensaje como tal, el mensaje por el mensaje, es la
funcién poética del lenguaje’’. Lo que equivale a decir:
una cancion sin mensaje bien definido no es un poema
y es todavia menos una cancién. La cancion es el
brazo armado de la poesia. O debe serlo. Esto, que
resuena tan perogrullescamente, resulta en extremo
complicado cuando uno aborda la elaboracién de una
cancién, y si queremos ser honestos, son muy pocas

las canciones reales y muchas las fallidas a causa de
esta dificultad. Una cancion nuestra, en la hora
presente, contradiciendo las apariencias que alimentan
su gran difusién, por ejemplo, o su popularidad, no es



slempre una cancién: alo sumo un esbozo, una maqueta’

a medio hacer, de aire y aire, una tentativa inconclusa
‘o mal resuelta, un muro no saltado, un envion de piedra
‘hacia Ja altura andina que vence a su andinista.

|En general, los seres humanos (para ocuparnos sélo de
=:E_néspe¢ie que nos interesa mds en este e}camen)
mpman mejor sus emociones con la musiaca} que con
las palabras. La musica es cuadrada, la'musrca es un
‘arte matemadtico transido por la emocion. Yo reivindico
‘dos impresiones sobre este sujeto: a) La mdsica forma
parte del hombre al mismo titulo y con tanta prosapia
visceral como su corazén, su omoplato, su diafragma o
'su cadera; b) El hombre es un animal matemadtico; si

no fuese asi, la musica que hacen los grandes maestros
analfabetos y anuméricos del mundo no podria existir.
Muchos millones de hombres han hecho mdsica de sus
vidas; muchos menos millones de hombres han hecho
poesia de sus vidas. Esto puede imputarse a multiples
‘razones, pero especialmente, a que la poesia (hablo de
la poesia ejemplar, hablo de la poesia titana, hablo de

la poesia hormigon, de la poesia gerundia y totalizante)
‘es menos instintiva gue la musica en el sentido que
reclama la forja de herramientas paradigmaticas para su
cultivo. Es verdad que una sola palabra puede adquirir
una sugerente connotacion poética pero éste es un caso
extremo. Normalmente un poeta debe conocer y
dominar el sinnumero de reglas necesarias para escribir
su sélido poema coherente, su poema-vallejo, su poema-
neruda, su poema-ddvila andrade. Sospecho en este
punto que los agricultores de la cancion desconocemos
a menudo el arado semadntico, pocas veces hemos oido
hablar del rastrillo semiotico, de la pala cadencia, de las
horquetas de la rima, de las trilladoras del verso libre, e
ignoramos bien seguido cudles son las semillas que
convienen a cada clima y en qué preciso instante de una
estacion ha de poblarse el surco. Esta Nueva Cancién
(llamada por unos chilena, argentina, cubana, ecuato-
riana, nicaragliense, brasilefia, etcétera; por otros,
Latinoamericana, y absolutamente por nadie Iberoameri-
cana (falla garrafal que habrd que corregir un dia) supone
‘exigencias mayiisculas para quienes quieran adherir a sus
postulados, inyectarse en su corriente. Por ello, deseo
concentrarme en los problemas que surgen de la
elaboracién del texto, excluyendo por el instante, el
andlisis de los problemas que origina la elaboracion de
la musica.

Para oficiar de artista —y puesto que el artista es un
médium social— es menester levantarse y acostarse cada
dia con su cada noche junto a esa vieja arpia apodada
autocritica. El artista debe valorar los frutos de su
cosecha con critica satisfaccion. La arpia que he
mencionado es la quinta rueda de toda creacion y su
primer postulado es el siguiente: la prisa es la enemiga
capital de la creacién artistica. Ya se ha pesado bien

la leyenda biblica: un mundo como el nuestro, hecho
en seis dias, no podia sino resultar precario, carente,
caotico e incomprensible, como una mala cancidn.
Ahora bien: Hundamos un poco el escalpelo: en el
ongan de las dificultades tropezamos con el primer
elemento singular: la cancidn, el tipo de cancién que
englobaré provisoriamente en las acepciones Nueva

Cancidn (puesto que ella quiere llamarse rabiosamente
asi) se estructuro con dos vocaciones muy precisas:
encarnar la revision de los valores convencionales
arraigados, de una parte, en la cancién—costumbre de
otra, en lo profundo de la organizacién intelectual de
nuestros pueblos; y al mismo tiempo, se inmiscuyé a
causa de la potencia de su impulso, directamente en
todas las luchas de liberacion a que hemos sido llamados
en este fin de siglo, y de las cuales, la lucha contra las
dictaduras castrenses, por ejemplo, es tan solo una de

sus motivaciones. Tan peligroso como el militarismo

es el analfabetismo. Es imprescindible liberarse cada

dia. Todo esto tiene que ver con una cualidad de la
poesia que debemos llamar de inmediato militante.

(La muiisica por si‘sola no puede vehicular sino ideas
estéticas). Toda la poesia (y por extension, toda la
cancion) es militante. La cuestidn se bifurca en un

solo punto, a menudo mal comprendido: sucede que

una corriente de poetas y cantores decide militar en el
silencio, y otra corriente en el furor y el ruido. El
infortunado creador que calla es tan militante como

el honesto (y a veces temible) creador que se alza,

se rebela, grita, denuncia y hace suya la causa de su
pueblo. Porque las tinicas causas justas son las causas

de los pueblos. Entre el primero y el segundo caso hay

el mismo abismo que se decreta insondable entre la
cobardia y el coraje, entre el egoismo y la generosidad,
entre la vocacion vasalla y la vocacion libertaria, entre

la indignidad y la dignidad, que terminan por hacerse
respectivas costumbres. Todo cantautor debera admitir
esta realidad una vez que haya racionalizado su vocacion.
Lo grave del caso es que en tales condiciones la improvi-
sacion es imposible y las intuiciones sirven de muy poco.
La intuicion carece de rigor. Ustedes convendrdn fdcil-
mente que un cirujano tiene gue amaestrar previamente
su bisturi'antes de aventurarse en las entranas del paciente.
Los cantautores, los juglares de este tiempo, para operar en
el cuerpo social de sus pueblos, estan obligados a coneluir
un aprendizaje equivalente, aunque no en las facultades
universitarias, sino en dos puntos claves del planeta: las
bibliotecas y los caminos de llano y de montafa. El
mdximo galardén a que puede aspirar un juglar de nuestro
tiempo es ser Investido Doctor Honoris Causa de la Univer-
sidad de la Soledad, la Lluvia y los Caminos. Afadiendo
a su diploma los huesos himeros y los dias jueves.

Dije bibliotecas, dije soledad (necesaria para la medita-
cidn), dije caminos y dije lluvia. Esto es natural. Sin una
informacion minima irreprochable, ningin juglar dara
con el intento de su martillo en el clavo de su cancion.
Toda informacion es politica, incluida la gana ubérrima
de Vallejo o los estravagarios nerudianos. Hemos

escrito hace poco que para nosotros la politica es el arte
de lo posible, pero a pesar de su substancia poética, la
politica es también una ciencia. Los juglares deben, pues,
ascender hasta los subterrdneos donde moran los libros
para preparar la perennidad de su cancion. Asi'como

no se puede leer en la obscuridad, no se puede cantar
debajo del agua. Para cantar es primordial saber. La
ignorancia del sujeto cantante se reflejard siempre en el

sujeto cantado. 23



En un texto poetico destinado a una alianza con la
musica, pueden distinguirse varias relaciones
estratigrdficas. Uno de estos estratos, par ejemplo, tiene
que ver directamente con el funcionamiento conceptual
de la poesia; otro, con la ideologia (esto es, el conjunto
de ideas que la cancidn se propone vehicular); un tercero,
debe vincularse abierta o secretamente con la Historia;
un cuarto con todas las posibles salidas del laberinto.
Cuando examinamos el texto de una cancioén que perte-
nece a esta forma ya inevitable designada como Nueva
Cancidn, tropezamos reiteradamente con un verbo
enjuto y colijunto, una adjetivacion repetitiva y un total
mas bien venido a menos que ida a mas. Colijo entonces
que el hombre aquel (en este caso el hipotético juglar
examinado) se muestra renuente a penetrar con @nimo
de conquista en las rebosantes selvas de los diccionarios
y las crestomatias. Asi’como no se rasguea sin cuerdas,
no se escribe sin palabras. La palabra, el conocimiento
de las palabras es absolutamente fundamental. Hay que
conquistar una decena de palabras cada dia; hay que
aprender a oler, lamer, pesar, injertar las palabras. Sin
comprender el significado de cada palabra (semdntica)
no hay transmision de ideas, no hay mensajes, no hay
aprendizaje ni ensenanza, no hay denuestos, no hay
colusién, no hay conspiracion, no hay complicidad, no
hay, en suma, ni poesia, ni historia, ni accién posibles.

Y la cancion es accion, El amor global tampoco existe
sin las palabras. La palabra es el fundamento irreempla-
zable de la comunicacion en lo profundo. La cancion
es, entonces, a causa de sus palabras (texto) una forma
definitiva e insustituible de la comunicacidn que procede
del lenguaje y excede al poema puesto que enyuga la
mdsica y el texto en una misma yunta. Es por esta
razoén que la cancién desempena una funcion social
preponderante. Y es a causa de su funcion social que
ella no puede ser concebida como solaz. Una cancion

se escribe para mucha gente y es tal su poder movilizador
(puesto que contra las buenas canciones no hay defensa
posible) que hoy por hoy, como ayer por ayer y manana
por marfiana, es, fue y serd un arma multidireccional de
enorme potencia constructiva. Cuando Silvio Rodriguez
hace gemir a millones de personas con un verso —oidlo
bien: un solo verso— en el cual declara hermosamente:
“Vivo en un pais libre...", en tres segundos ha dado al
traste con miles de mercenarios de la pluma al costo de
millones de délares. De lo cual podemos deducir que la
cancién es realmente incalculable cuando en ella se ha
estrujado un racimo que comprende, naturalmente, un
grano de conviccion, un grano de poesia un grano de
musica, un grano de emocién y otros granos. Sabemos
al mismo tiempo y por esta causa, que las canciones
libres no tienen precio. Yo creo que todas las reservas
de oro americanas no bastan para comprar ese verso,
pero que ellos lo han sonado.

Ahora bien: para un poema no bastan las palabras. Es
menester anadir una cucharada de ideologia. Las ideas,
aunque se expresan con palabras, no descienden de las
palabras. El material de que estdn hechas las ideas se
llama reflexion en sus estadios bajos, se llama filosofia
24

en el acontecer de los altiplanos del intelecto. Pero no
hay ni reflexion ni filosofia sin observacién y sin infor-
macion. Esa partir de un elemento informante que se
piensa, que se examina, que se desarrolla, que se asedia
que se comprende, que se rechaza, que se acepta, que
se promueve, gue se despedaza, que se troncha. Se
aprecia entonces sin dificultad como deben engranarse
las palabras a las ideas, sin lo cual no puede existir el
poema y no puede reverberar la cancion. El viejo
“mester de juglaria’’ desempenaba antiguamente las
funciones de un periodista. Iba y venia por llanos y
montafias cantando las noticias al pie de los castillos

o en la taberna del poblado. Para nosotros, juglares de
fines del Siglo Veinte, la tarea no es opuesta, sino
complementaria. Nuestro tantdlico oficio consiste en
confabularnos en la perspectiva de una informacion y
una movilizacion permanente. Esa es la puertaa la
cual golpeamos para despertar a los durmientes.
Golpeamos a la puerta de cada conciencia con cinco
nudillos: la historia, la verdad, la voluntad, el futuro y
el combate. Nosotros somos hijos y padres de la
historia de nuestro tiempo. Cuando la historia se
fatiga, hay que besarle la gana de andar para que
avance. Para que avance por nosolros y con nosotros,
los pequenisimos, los exultantes, los tdbanos. No sélo
descendemos del mono sino también de un viejo
combate que es anterior al mono. Pero nuestro tiempo
es un dilatado espacio en el cual debemos movernos
desde la noche a la manana, y a menudo, desde la
mafiana a la noche. Antes habia que saber para contar.
Ahora hay que saber también para cantar.

Este condenado oficio juglaresco, que tanto irrita a los
tiranos y a los vendepatria, es un arte muy antiguo,

muy secreto, muy prestigioso, muy exigente y muy
lleno de peligros. En nuestro tiempo se asesina de
preferencia a los libertadores y a los juglares. (El uno

es impensable sin el otro.) Siendo pues un oficio
mortal, conceddmosle una mortal importancia. Dejemos
de lado el facilismo inconsecuente, el individualismo
exacerbado, la mortifera ignorancia, el quehacer a
medias, la maligna tentacion de labrar fama y fortuna,
escuddndonos con bastarda falsia en la terrible y
milenaria humillacion de un continente. Comprendamos
cabalmente que nos serd exigido sangrar un siglo para
cantar un dia. Seamos severos con nuestra memoria y
con nuestros suefos. Pangamos la musica de la poesia

y la poesia de la musica al servicio de este hombre
substancial y amoroso que somos todos los seres con
ganas de crecer, con pasién de comprender. La juglaria
moderna debe incitarse a una capital introspeccion del
futuro, ¥ ya sabemos que el futuro serd indefectible-
mente la historia de mafana. Y sobre todo, y a pesar

de todo, saquemos de las heridas un gajo de orgullo
innumerable y cantemos. éNo fue acaso un viejisimo
juglar griego, que en sus ratos de ocio se ensarzaba en
violentos combates cuerpo a cuerpo con los paralelepipe-
dos, los escalenos, los iséceles y, particularmente, con
los teoremas, el que pedia incansablemente: “Dadme
una cancion en queé apoyarme y moveré el mundo''?

Quito, julio 1984. @



LA URBANIZACION
DE LA CANCION

FOLKLORICA

Con la obra de un grupo de compositores entre quienes
se destacan principalmente Rolando Alarcén, Patricio
Manns, Angel e Isabel Parra, Richard Rojas y Victor
Jara, que se suma a la obra pionera de Violeta Parra, el
canto popular chileno se transforma y adquiere una
renovada fisanomia. Con ellos el canto folklarico
fructifica en nuevas simientes.

Sus obras fundan nuevos caminos para la creacién de

la mdsica popular chilena.

Con las canciones de estos compositores se desencadend
un proceso de transformacion de la tradicion musical
popular, que significo potenciar, actualizar y proyectar
masivamente un canto popular con intencién nacional.
Los rasgos mas visibles y caracterizadores de este
proceso son la gradual y creciente politizacion de la
musica popular y el paulatino cambio de signo y
caracter de ésta: desde una expresion netamente rural
y local a una urbana y nacional. Esto dltimo subentiende
un transito, un desplazamiento del campo a la ciudad
que por esa época tiene un claro correlato cultural y
social. En este sentido, con la obra de estos composi-
tores, cuya base fundamental son formas y ritmos del
folklore campesino, se produce un nuevo ensancha-
miento de la tradicién musical y se da un paso
importante en la concrecién de una musica chilena.

En general, los rasgos que identifican las canciones

de estos compositores, y en consecuencia a lo que
posteriormente se llamo6 ‘“Nueva Cancién Chilena™,
son: el que a través de ellas el creador busca

insertarse critica y dindmicamente en nuestra sociedad
Yy a sus procesos, es decir, es musica con un compromiso
social definido, abierta a los grandes temas y problemas
de su tiempo (1).

Esto es manifiesto por el gran caudal de canciones que
expresan concretamente la realidad social del pais. El
substrato de esta musica es la tradicién musical
folklérica chilena (del Norte, Centro y Sur del pais) y
en menor grado, latinoamericana. Sin embargo, es
también caracteristico de estos creadores el que
consideran el folklore como punto de partida de este
modo, el que paulatinamente han integrado a sus
vertientes fundamentales otros materiales, recursos y
procedimientos (ritmos y sonoridades, etc.) provenien-
tes de distintos contextos musicales. Esto se refleja en
la trayectoria creativa de cada uno de estos composi-
tores, caracterizada por su apertura a nuevas experien-
cias mds alld de la tradicién.

@RODRIGO TORRES

ROLANDO ALARCON (1930-1973)

Profesor basico. Inicio carrera artiStica en el conjunto
de difusion folklérica ‘*Cuncumeén, conjunto que
creara Margot Loyola en 1955 y del que Rolando
Alarcon fuera Director desde su fundacion. En 1963
inicio de lleno su fecunda carrera de solista y composi-
tor, truncada con su prematura muerte en febrero de
1973. En 1967 represento junto a Angel Parra a
nuestro pais en el Primer Festival de la Cancion de
Protesta de Varadero, Cuba. En 1972 obtuvo el primer
lugar en el Festival de la Cancién de Vina del Mar: su
“Cancion para Pablo”.

Rolando Alarcén es el caso de un compositor que a lo
largo de toda su trayectoria creativa (1963-1973) se
mantuvo fiel a la tradicién popular, extrayendo y re-
elaborando con relativa exactitud, ritmos y formas
musicales y poéticas de ella. De ahi’que toda su
produccion resuma generosa elementos del folklore
chileno principalmente, que el conociera en el mismo
terreno con la intensa labor de recopilacion y difusién
que desarrollé con el conjunto.

Por esta caracteristica de acentuada afinidad e identifi-
cacién de Alarcon y su obra con nuestras tradiciones
musicales, se le'puede considerar, junto a Violeta Parra,
como uno de los compositores populares nuestros cuya
sensibilidad estuvo mas profundamente abierta y
permeada por los sencillos y puros cantos y danzas del
pueblo a los que insuflaron un hdlito nacional e incluso
continental.

Rolando Alarcén fue un compositor fecundo que hasta
donde sabemos, escribio canciones solamente. La tdnica
de su obra la da su substancia poético-musical simple,
transparente vy directa. La estructura de la mdsica, la
configuracién de las frases melddicas, se caracteriza por
la sincronia respecto de la forma totalmente regular y
estrofica del texto poético. La musica y la poesia de
sus composiciones se enmarcan dentro de las formas
breves cerradas, de proporciones internas pronunciada-
mente simétricas, de las cariciones y danzas folkldricas
siendo la mds usada aquella que se estructura con la
alternancia de Coplas y Estribillo.

El canto, el parametro rector en toda su musica, es
silabico con una linea melédica predominantemente

ritmica, diaténica sin ornamentaciones y de ficil 25



memorizacion, la que se apoya en una base armdnica
simple y reiterativa. E| acompafamiento instrumental

tiene un rol secundario, de mero soporte ritmico-armaénico.

Los interludios instrumentales son escasos y poco
elaborados.

Las danzas tradicionales, de ritmo vivaz, ejercieron
particular atraccion sobre este creador y son precisa-
mente composiciones basadas en algunas de estas danzas
caracteristicas las mds conocidas de su produccion, las
que han tenido una presencia sostenida. Entre ellas
predominan la resfalosa (' Dofia )aviera Carrera’
“Addnde vas soldado”, 'Resfalosa del Morro''), el
cachimbo y trote nortinos (‘‘Negro Cachimbo", Yo
defiendo a mi tierra’', "‘San Pedro trotd cien afios'’,
“Si somos americanos"'), la sirilla chilota ("'Mi abuela
baild sirilla", *“Nina sube a la lancha"); por otra parte,
us6é muy frecuentemente el Parabien, de la familia de
la tonada (“*Parabien de la paloma", ““Mocito que vas
remando”). Merece destacarse gue sus composiciones
contribuyeron notablemente al conocimiento masivo
de estas y otras formas de nuestro folklore, y a un
eventual “renacimiento’’ de algunas de ellas que, como
la resfalosa, vivian la etapa del recuerdo previa a la
muerte, seglin la expresidn del musicélogo argentino
Carlos Vega.

En sus textos abarca una gama de temas diversos.
Desde la narracién de situaciones locales, de Chiloé
especialmente, al homenaje a determinadas figuras de
nuestra historia o la reflexion sobre problemas sociales,
como la guerra, la injusticia, la opresion. En general
sus canciones son un canto al amor,a lapazyala
hermandad entre los pueblos.

Alarcén, asi'como la gran mayoria de los compositores
de la Nueva Cancion, incursiond en el terreno de la
musicalizacion de poemas de figuras destacadas de las
letras nacionales o de otros paises. En el dltimo disco
que grabo (“El Alma del Pueblo') 1972 hay dos
canciones sobre dos poemas del poeta soviético
Eugenio Evtushenko y ""La Bandera' sobre un poema
homanimo de Pablo Neruda.

ANGEL PARRA (1942)

Es notable el caso de este misico popular por su
profunda dedicacion y dilatada trayectoria en el duro
oficio de ser cantor popular. En élse funden de modo
natural, en un todo orgdnico, su faceta de compositor
con la de intérprete, en un plano de interdependencia
en la cual ambas resultan enriquecidas. Su carrera
artistica se afianza definitivamente con el inicio de los
anos sesenta. Hasta 1964 permanecid en Paris donde
también se encontraba su madre Violeta Parra, lugar
donde desarrollo un importante trabajo como intérprete
a duo con su hermana Isabel, a la vez que adquirié un
amplio bagaje de conocimientos prdcticos respecto de
la masica tradicional latinoamericana. De regreso en
Santiago, cred junto a su hermana Isabel en junio de
1965 "La Pefia de Los Parra'', la primera pena folkldrica

de nuestro pais y que es un hito de la mayor importancia

en la cristalizacién de una nueva manera de hacer y
difundir la musica popular. Desde entonces hasta 1973,
Angel Parra desarrollé una intensa y multiple actividad
tanto como organizador, comao intérprete solista o a
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diio con Isabel Parra, como director musical y arreglador
del conjunto "Curacas™ y como compositor. En calidad
de tal tuvo una destacada participacion representando a
nuestro pais junto a Rolando Alarcén en el ya mencionads
Primer Festival de la Cancion de Protesta en Varadero, ]
afo 1967,y en los Festivales de la Nueva Cancion
Chilena. El mismo es el principal intérprete de sus
canciones, pero ademads éstas forman parte importante
del repertorio de otros artistas, como ¢l caso del conjunte
“Curacas”. Grabd sus creaciones en una nutrida serie de
discos LP (tenemos noticia de 2 LP del Sello "“Demon™
v 5 del Sello "Pefia de Los Parra™).

El aprendizaje adquirido como intérprete profundo de
una gran diversidad de expresiones de la musica

del folklore chileno y latinoamericano y de muy buenas
fuentes como es el caso de su madre Violeta Parra, le
premunieron de un vasto caudal de formas, ritmos,
instrumentos, etc. que &l vierte en su propia creacion,
constituida fundamentalmente de canciones, siendo
ocasionales sus piezas instrumentales. En este plano,
de la expansion del drea de elementos de la tradicion
que recoge y reelabora la Nueva Cancién Chilena, le
cupo a Angel Parra o mas bien a Los Parra, el papel de
pioneros. Con ellos se introduce mas sistemdticamente
en nuestro pais el uso de instrumentos verndculos
latinoamericanos tales como el charango y quena andinos
y el cuatro venezalano y expresiones musicalés propias
de sus respectivos contextos musicales (huayno, joropo,
etc.), con los que se ampliaron las posibilidades tanto
instrumentales como expresivas para los intérpretes y
compaositores.

De esta afinidad por el cancionero tradicional latino-
americano surge el rasgo matriz de la substancia musical
e incluso poética de la produccidn de Angel Parra. Estas
formas y expresiones encuentran en su obra nuevas
terndticas, algunas de corte netamente personal, autobio-
grdficas y otras que aluden muy directamente a
problemas sociales actuales.

A traves de toda su obra Angel Parra se muestra como un
creador caracterizado por la autenticidad y espontaneidad
de su expresién musical, que nos revela rasgos muy
personales en un lenguaje directo y sin ornamentaciones.
En sus composiciones se deja entrever la huella de su
modo de cantar, tienen el sello de su muy particular
estilo de decir cantando, que impregna al canto con su
propia emotividad y en el que se presiente la poderosa
influencia de Atahualpa Yupanqui. Estilo que podemos
caracterizar por ser muy expresivo y dramatico, por los
violentos contrastes, por su tono desafiante, incisivo y a
veces agresivo. Estos mismos elementos estan presentes
enh sus canciones, y muy nitidamente en los textos. En
ellos el punto de partida es la propia experiencia y
siempre aluden a algidn aspecto de su realidad social
circundante, en forma directa, llana y en un tono
coloquial. Es en este sentido, como lo han dicho otros
autores, un auténtico trovador que expresa los temas
relevantes de su tiempo y su lugar.

En general, su discurso musical estd basado en pocos ¥
simples materiales (armanicos, melodicos, ritmicos.
timbristicos) y todo lo que en €l ocurre se resuelve con
naturalidad. Comparadas con las canciones de Rolando



Veinte afios atris.

Angel Parra, Patricio Manns,
Isanﬁel Parra, Victor Jara

y Rolando Alarcén

en “La Pefia de Los Parra”.

Alarcon su canto se distingue por la proverbial variedad
de su inflexion ritmica. Las estructuras tanto poéticas
como musicales de sus canciones se corresponden
mutuamente, y son claras, concisas y periddicas.

Angel Parra ha buscado nuevos cauces a su creatividad,
aportando de este modo al conjunto de compositores
de la Nueva Cancidn. Destacamos en este plano de
busqueda de nuevos derroteros para la cancién popular
su ‘Oratorio para el Pueblo' (1965) en que proyecta a
la cancién de raiz folklGrica en el formato mds amplio
de la liturgia cristiana. Incursioné en la cancion satirica
con las ‘Canciones funcionales' en el estilo de la balada
rock (1969) y en nuevos acompafamientos instrumen-
tales como en “Sol, Volantin y Bandera’’ (Canciones de
la Patria Nueva', Dicap 1970), donde usa guitarra y
bajo eléctricos, bongoes y bateria. También incursiond
en la musicalizacion de obras de poetas, como en su
trabajo con el gran vate Pablo Neruda en el que musicé,
una docena de poemas del libro “Arte de Pdjaros” (1966).
De la obra de este periodo (1964-1973) se destacan por
Su intensidad expresiva ‘‘Cancién de Amor” (1969) v
“Dos veces te vi'mujer” (1969). Otra obra cumbre es
“Cuando amanece el dia" (1971) en la que se expresa
magistralmente un sentimiento general de su época, es
por ello una cancion colectiva de profunda raigambre
social. Se cumple en ella el sentido mds general de la
obra de Angel Parra, el ser una "'voz colectiva', a pesar
de ser profundamente personal, o tal vez, lo sea preci-
samente por ello. Esta es una vocacion gue comparten
los compositores de la Nueva Cancién con resultados
diversos.

PATRICIO MANNS (1943)

Es un creador multifacético, es a la vez escritor,
intérprete y compositor. Reside actualmente en Paris
en el destierro. No sabemos acerca de su formacidn
musical.

Se le conocio a nivel nacional en 1963 en la interpreta-
cién de su cancion “Arriba en la Cordillera", cancion
que con el tiempo ha llegado a ser una de las mads
representativas y conocidas de la Nueva Cancién (2).
Sin embargo, el punto inicial de su trayectoria como
compasitor de canciones se remonta a 1957. Segtn
el propio compositor, desde entonces su creacion ‘‘en
evolucion permanente’’ ha estado "‘transformindose
en progresion hacia arriba en relacion con huevas
formas de instrumentacion, nuevas formas ritmicas,
nuevas proposiciones formuladas por la musica en
general, y nuevas incursiones en la poesia'’ (Araucaria
N*2 1978, pp-112).

Dentro de esta evolucion de la obra de Manns, en su
juicio podemos distinguir un nicleo importante de
canciones que estan circunscritas a formas poético-
musicales, compactas y periodicas, propias de la
tradicion folklarica chilena y latinoamericana, Las
formas y ritmos mas recurrentes en ellas son los
afines a la familia de la resfalosa, la cueca y la tonada,
a ritmos chilotes como la sirilla y argentinos como la
vidala, chacarera y zamba.

Ya en estas tempranas canciones, se evidencian rasgos
matrices que en su produccién deos dltimos afios se
acusan mas pronunciadamente. Una de ellas es la
ténica predominantemente dramdtica y el acendrado
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lirismo del canto de Manns. Sus melodias son
elaboradas, con giros melédicos personales, un

disefio ritmico mds libre y una gran plasticidad para
ajustarse al devenir dramdtico de los textos. Tendencia
a rebasar progresivamente los cauces armonicos de las
canciones folkléricas introduciendo secuencias acordales
mads elaboradas y complejas. Esto mismo ocurre al

nivel de la forma musical en la que paulatinamente se
diluye la simetria y cuadratura habituales de las formas
cerradas periodicas dando lugar a planteamientos de
estructuracion de las obras, mds flexibles.

Merece destacarse con especial €nfasis un aspecto en que
la maestria de Manns se pone de manifiesto en plenitud
y que, sin duda, es una de sus contribuciones mas valiosas
al desarrollo de nuestra cancion popular. Nos referimos a
la dimension poética de su obra. En los textos de sus
canciones se trasunta en efectivo dominio del oficio. La
imagineria poética que emana de estos texlos es, en
general, tan nutrida como personal, A lo largo de toda
su obra es una constante la calidad poética de sus textos,
Las primeras letras de Manns son afines a formas poéticas
tradicionales como el romance, de corte mds narrativo.
En cuanto al contenido, en ellas encontramos toda

una gama de personajes hasta entonces marginados de
los textos de |as canciones populares; expresan las duras
condiciones de vida de hombres del pueblo, los arrieros,
los mineros, los pescadores, el bandido, el andariego,

los nifos de la calle.

De este periodo estdn entre sus canciones mas notables
ademds de la ya mencionada “Arriba en la Cordillera",
“Lautaro en el viento", “El cautivo de Til Til”,

“Elegia a una muchacha roja"' y ‘Cancidn de Luciano'
Patricio Manns también incursiond en un terreno en su
época inexplorado prdcticamente, con su obra: *'El
Suefio Americano" (1966) que es un ciclo de 12
canciones sobre distintos aspectos de la historia ameri-
cana, y que marca un hito significativo.

La trayectoria creativa de Manns se perfila como una
blsqueda permanente de la autenticidad y calidad
musico-poética. El propio compositor definio en una
ocasidn a sus composiciones como “Canciones de
bisqueda y vanguardia, las que para serlo deben tener

el atributo de originalidad, tanto musical como de texto,
y no deben hacer concesiones de ninguna clase jamds".(3).

VICTOR JARA (1938-1973)

Fue un artista mdltiple, del mismo modo que Violeta
Parra y Patricio Manns. Su potencial creativo lo vertio
principalmente en el teatro como director y actor y en
la musica como intérprete y compositor. Los dltimos
cuatro afios de su vida los dedicé fundamentalmente a
desarrollar una intensa actividad como intérprete y
compositor que fructificé en una obra que es una de las
cimas de la mtisica popular chilena.

Victor Jara, de humilde origen campesino, no tuvo una
formacién musical académica. Su madre, cultora natural
del folklore, le transmitié cuando nifio nuestra tradicion
musical campesina. Sin embargo, también desde nino
tuvo contacto con la misica ‘‘docta”™ europea: aprendic
canto gregoriano en un colegio seminario y mds tarde
como integrante del Coro Sinfénico de la Universidad
de Chile en 1957, participé en la ejecucion de obras
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como “‘Carmina Burana' del compositor alemdn Carl
Orff, la “Novena Sinfornia’ de L. van Beethoven y el
oratorio “El Mesias" de G.F. Haéndel. Desde 1958 3
1962 fue miembro del conjunto ‘Cuncumén”,
desarrollandose como solista y realizando labores de
recopilacion folklérica. Posteriormente fue fundador

y director del conjunto de Cantos y Danzas folkléricas
de la Casa de la Cultura de Nuroa (1963-68). Desde
1966 hasta 1969 fue director artistico del conjunto
“Quilapaydn". Por otra parte estudid Actuacion y
Direccidon en la Escuela de Teatro de la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales y de la Representacién de

la Universidad de Chile (1957-1960). Hasta 1969
realizo una intensa y exitosa carrera como Director de
Teatro. En 1966 inicié su carrera como solista en “La
Pena de Los Parra' y con la grabacién de su primer LP
como compositor y solista, para el Sello Odedn. A
partir de 1969 se dedica por entero a la actividad
musical, el mismo afo en que obtuvo el Primer Premio
en el Festival de la Nueva Cancién Chilena con “Plegaria
a un labrador' (1969), cancionsimbolo de este movi-
miento musical.

LLa musica de Victor Jara es hasta hoy, junto a la obra
senera de Violeta Parra, uno de los aportes pilares, mas
consistentes y originales surgidos de un cantor popular
al desarrollo de la mdsica popular chilena. En su
produccion musical, cuantiosa y variada, se concentran
los elementos renovadores basicos mds significativos
que en su epoca se introdujeron en la misica popular
chilena: la revaloracién profunda de la misica folkldrica
y popular, y la asimilacion a ella de nuevos valores, de
elementos de otras culturas musicales, de procedimien-
tos y recursos composicionales de la mdsica universal,
de un modo tal que no distersione sus peculiaridades
locales, no diluya su caracter popular. La obra de Jara
es un caso ejemplar de una hibridacion positiva, que
enriquecio a nuestra musica pues se realiza en composi-
ciones en que se absorbe y decanta creativa y conciente-
mente de acuerdo a las propias necesidades de expresion,
materiales, patrones y maneras de hacer de otras culturas
musicales. En ningtin caso es el resultado de un proceso
unilateral de imposicion acritica de moldes extranjeros,
pues el sentido general de su obra es precisamente el
hacer frente a la enajenacion y subdesarrollo en la musica
popular chilena, desintoxicarla de todo aquello que la
entraba y achata.

La creciente importancia y proyeccian mundial que ha
adquirido la figura de este musico dentro y fuera del
pais confirma la vocacidn de Victor Jara de encarnar en
su creacion, las aspiraciones, sufrimientos y reclamos
del pueblo, y ser en este plano, una voz colectiva en la
que se expresen, se reafirmen, se verbalicen explitita-
mente los objetivos de su comunidad. Es un artista
popular organico a esa comunidad.

Su produccién esta constituida casi en su totalidad por
canciones. En ellas se observa diifanamente el proceso
que hemos llamado la “urbanizacion de la cancion
tradicional, transformacion que otorgd una nueva fiso-

nomia y que significé una puesta al dia de la cancidn
popular chilena en cuanto a su lenguaje y estructura y a
su condicion de vehiculo de comunicacion de cuestiones



significativas a la comunidad.

Tanto las estructuras musical y pcética, como la substan-
cia melddica y armonica, y el estilo de interpretacion
vocal e instrumental de sus primeras canciones, son
tributarios del folklore. En ellas se cino a las especies

de la tradicion musical popular que €l conocié. Por
ejemplo es el caso de sus primeras canciones ‘“‘Palomita
quiero contarte’ (1961) y “Cancion del minero” (1961),
ambas grabadas en 1962.

Avanzando en su obra, hay un progresivo distanciamiento
de las estructuras basicas de las canciones folkloricas vy

de sus elementos mds evidentes (ritmos, armonia, melodia,
ttmbres) y no por ello dejan de estar lmpregnadas por la
esencia de la tradicion. Simplemente, ésta ya no modela

rigidamente a las canciones de Jara. Se operd un desarrollo

sustantivo en la creacion de nuestro compositor —y
obviamente que en muchos otros—-en la medida en que
a estas se incorpord una mayor variedad de elementos
producto de la combinacion de materiales y procedimien-
tos tradicionales; lo heredado con elementos nuevos de
otra procedencia. La cancion de este modo se fue
liberando paulatinamente de patrones ritmicos, armonicos,
melodicos que la sometian a un régimen uniforme, tanto
al canto como al acompanamiento, y que rigidizaban y
limitaban su ambito de expresion. Se encamino asi'su
creacion a una mayor soltura, plasticidad y expansion

de su potencial expresivo. A grandes rasgos esto se reflejo
en:

a) una concepcion de la estructura musical y poética

mas libre (ej. ““Cuando voy al trabajo’’), mas extensa,
compleja y contrastada.

b) Melodias mds variadas y flexibles, tanto en su confi-
guracion ritmica como en su trayectoria de alturas, que
abarca ambitos melodicos mas amplios. Respecto de su
soporte armonico, la melodia tiene un desplazamiento
mas libre, produciéndose frecuentes retardos, o relacio-
nes de 7a y 9a entre el canto y su base armonica (Ej.
“Manifiesto” y “Aqui me quedo’’).

c) Ampliacidn de los recursos armonicos: otras tonali-
dades. secuencias acordales mas elaboradas, nuevos
acordes mas complejos con agrupaciones de 7a y 9a.

La 7a. es en gran medida un color armonico caracteristico

de sus canciones. También encontramos inflexiones
modales, derivadas del canto a lo humano (‘“‘Paloma

quiero contarte™).
d) Una mayor versatilidad de los acompafamientos

instrumentales. Estos adquieren mayor independencia
respecto del canto. Se logran estructuras de acompana-
miento mas ricas, variadas y mds contrastadas.

e) Una preocupacion mayor por el color. Aprovecha-
miento de los recursos vocales e instrumentales. Hay
un notable desarrollo del lenguaje instrumental de la
guitarra como instrumento de acompanamiento.

Tales son los rasgos generales mas sobresalientes de sus
canciones, especialmente las posteriores al ano 1969.
Dado que no sera posible en esta oportunidad ver
ejemplos concretos de cada uno de ellos, mencionaremaos
un grupo de canciones representativas de su trayectoria
creativa: ‘““Paloma quiero contarte’, “El cigarrito’,

“El arado”’, “El aparecido’’, “‘le recuerdo Amanda”™

“Preguntas por Puerto Montt’’, ““La plegaria de un
labrador”, “Quién mato a Carmencita”, ‘““Angelita
Huenuman , ‘Canto Libre’’, “El derecho de vivir en
Paz”’)'E| alma llena de banderas , ‘Ni chicha ni limona?’,
”Luchl"' "’ “El hombre es un creador , “Herminda de

la VICtOFIa “Cuando voy al trabajo’’, “Manifiesto”
“Vientos del pueblo’.

La riqueza de expresiones, de asuntos y tonos afectivos
presentes en las canciones de Victor Jara es proverbial.
Del canto de amor a la denuncia, de la plegaria y la
cancion de anuncio a la satira cantada, de la vivencia

cotidiana a los grandes problemas actuales, e incluso

de la cancion manifiesto al homenaje musical. En
todos los textos, la expresion poética es autentica,
intensa y personal y se vierte en un lenguaje claro y
directo. Estan impregnados de la profunda preocupa-
cion del autor por los problemas sociales que afectan

a los pueblos y de la fe en su porvenir. _

En general, se nota en muchas de las ultimas canciones,
una mayor preocupacion del compositor en la elabora-
cion de los otros parametros musicales (armonia, ritmo,
timbre, contrapunto) contrarrestando en parte el
Imperio de la melodia, que sigue siendo el elemento
predominante de todos modos.

Victor Jara con su obra musical, que ademads de
canciones comprende obras instrumentales inauguro y
abono nuevos surcos para el desarrollo de la musica y

la creacion musical. Por este caracter ‘“fundacional™
de su obra, Victor Jara, al igual que Violeta Parra

se confunde en la obra de muchos. En €l se encarna
todo un movimiento musical, que ha seguido desarro-
llandose. Su arte es un arte dinamico, en evolucion
permanente, que partio de la tradicion y la trascendid.
Pertenece en propiedad al arte popular, es un capitulo

fundamental de la musica popular chilena. Es, como
precisa el compositor Gustavo Becerra “‘un personaje

clave en el desarrollo de la musica chilena, por su
relacion, podriamos decir, con nuestras dos columnas:
por un lado el folklore (. ..) y por otro lado la musica
culta”. Victor Jara, logro reunir ambas cosas.

Antes de ver otros aspectos de la creacion musical de
este movimiento debemos mencionar 10s aportes
fundamentales de este terreno de la cancion popular
(su “urbanizacion”’ y “renovacidn’’) de un vasto nucleo
de compositores que se incorpora despues de estos que

acabamos de analizar al trabajo creativo. Los mas
destacados de ellos son Isabel Parra, Gonzalo ‘ Payo’

Grondoia, Osvaldo Rodriguez, Kiko Alvarez, Richard
Rojas, Fernando Ugarte, Marta Contreras, Héctor

Pavez, Tito Fernandez, Homero Caro, JIJ|IO Numhauser

Nano Acevedo y otros.@

NOTAS

(1) Entendemos que el compromiso en un sentido amplio es una calidad
inherente a toda la masica, a toda auténtica creacion, a toda accion
humana en la sociedad, presente en grados y orientaciones diversos. Es
una verdad absoluta el que ““el artista sin raices en el tiempo y en su suelo,
el artista sin suenos, sin distancia, sin pueblo, sin la palabra de otros,sin
causas, sin compromisos, es un ser encerrado en su propio desierto” como
lo expresd el compositor chileno Juan Orrego Salas.

(2) En rigor, esta cancion surgié ligada al auge del neofolklore, asi como
muchas canciones de Rolando Alarcon. Sin embargo, pensamos es repre-
sentativa de la Nueva Cancion por sus caracteristicas musicales y por el
hecho de que ha sido incorporada al repertorio de intérpretes de la Nueva
Cancion.

(3) Entrevista a Patricio Manns. En “El Musiquero” No. 189. @ 79



OBSERVACIONES

ACERCA DEL

CANTO NUEVO CHILENO

Aunque en la mayoria de los paises de América Latina
los términos ‘‘canto nuevo'' y “nueva cancion’' se usan
intercambiablemente para describir un mismo movi-
miento, en Chile “nueva cancién", especificamente,
indica la musica realizada antes de 1973,y “canto
nuevo"' se refiere al movimiento desarrollado desde el
golpe de estado del 11 de septiembre de 1973, El
canto nuevo chileno es la continuacidn consciente de

la nueva cancion en ese pais. La musica de la nueva
cancion chilena fue prohibida por la dictadura después
del golpe militar de 1973. No obstante, el canto nuevo
ha evolucionado desde entonces, expandiéndose e
incluyendo una gran diversidad de estilos musicales.
Bajo la dictadura militar, la tarea del canto nuevo ha
sido la de expresar |a realidad y los sentimientos de un
pueblo cuyas posibilidades de expresion colectiva e
intercambio social han sido deliberada y sistematica-
mente restringidas. Como tal, el canto nuevo ha sido
disidente por naturaleza y, por eso, reprimido y
marginado desde su inicio en 1975.

En 1981, el canto nuevo todavia era una expresion
minoritaria, pero se hizo mds visible y se puso al alcance
de un publico mayor mediante los medios usuales de
comunicacién, Para aprovecharse de este “boom”, los
musicos jovenes empezaron a llamar lo que hacian como
““‘canto nuevo". Otros intentaban distanciarse de la
imagen marginada y censurada que tenia esta manifesta-
cién, pero se cobijaban en este auge, por el hecho de
etiquetar a su musica como ‘‘canto joven' o “canto
popular”. Todo esto provocd reacciones y contra-
reacciones en cuanto al asunto de las definiciones. Un
resultado fue la pérdida de claridad en cuanto a su
contenido disidente. Hoy dia en Chile, los términos
“canto nuevo'', “canto joven' y "canto popular™ se
usan casi indiscriminadamente para nombrar la musica
hecha por los jovenes compositores. El término canto
nuevo ha perdido la precision y el impacto que tenia
como plataforma de orientacidn y de valores socio-
politicos.

Asi, para hablar del canto nuevo hay que definirlo
primero. Claro estd que no se puede definir, tal como
se hizo con la nueva cancidn, sélo como un estilo
musical. Ricardo Garcia, quien ha estado involucrado
de manera importante con teda la historia de la nueva
cancion en Chile, definio el canto nuevo como una
actitud humanista. (New York Times, 3 julio 1983, p.1)
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Para este informe la mejor definicion seria, aquella
musica que se considera como la continuacién de la
nueva cancion chilena de antes de 1973, o sea, la
definicion pre-boom del canto nuevo. Los rasgos
importantes de esta definicion son un compromiso de
expresar la realidad chilena en vez de producir misica

de consumo, y un reconocimiento de la nueva cancion
chilena como la base del canto nuevo. El compromiso
con la expresién popular honesta y la oposicidn a la
btisqueda solo del éxito comercial, corresponden a la
definicion de Ricardo Garcia de canto nuevo como

una actitud hacia la vida y hacia el proceso de hacer
miisica.

Esa actitud es simultdnea —en este periodo de la

historia chilena— con la oposicion politica. La razén
mas importante de parte de la marginalizacion del
movimiento ha sido su precaria posicion frente al
gobierno, el cual mediante el Ministerio del Interior y

la Secretaria de la Cultura, ha desarrollado tareas

incluso paoliciales con el fin de impedir el crecimiento
del canto nuevo, como también de otras expresiones
artisticas.

En la busqueda de informacion sobre sanciones legales
para el canto nuevo, revisé la prensa de los tltimos 10
anos en Chile. Sin embargo, apareciéo muy poca
informacion al respecto que presentara un especifico
patron de represion.

Esto se debe tanto a la censura de la prensa como al
hecho de que las acciones del gobierno han sido subterrd-
neas y amenudo no-oficiales. Un funcionario “sugiere”
al jefe de una estacién de television que “tal vez serd
mejor'’ el evitar la presentacion de un cantante. El jefe
luego “‘sugiere’al productor y asi'sucesivamente. No ha
habido entonces, un disefio coherente de los mecanismaos
represivos del canto nuevo. Numerosos creadores se
manifestaron frustrados en este “‘juego donde se cambian
las reglas'' y de hecho parece que la estrategia del gobierno
es la represion inconsistente, junto con esfuerzos guberna-
mentales para imponer intérpretes considerados “‘no-
peligrosos™ en vez de cantantes disidentes.



és de entrevistas realizadas a personas que conocen

nuevo y que han sufrido los altibajos de este

ma, y luego de examinar los pocos documenios

existentes al respecto salieron a luz los siguientes

ns del proceso:

»una lista negra de cantantes que no pueden

‘en la television o actuar en la radio. Esta

icion tiende a no extenderse a algunas de las

siciones de esos cantantes, interpretadas por otros

tidos". Como todo en Chile, el obviar la lista

 por parte de un productor alrewdo no necesaria-
implicard una sancién.

ohibicion de recitales de canto nuevo en

os grandes con capacidad de 1000 a 7000

e se inicié con la revocacion del permiso

ndo Festival del Canto Nuevo en agosto de

ug continuo hasta fines de 1983— era el

do de una evaluacion por parte del gobierno del

litico de clausurar tales funciones, contra el

ermitir una funcion grande de naturateza

ente disidente.

.;pwd_ucir un concierto en auditorios de gran
Mt! patrocinador tiene que solicitar permiso
ridades policiales y entregar numerosos
, que a veces hasta incluyen una copia de las
f h; canciones y una lista de los intérpretes.
cia puede negar el permiso de actuacion a
quier cantante, prohibir la interpretacion de una

in determinada, o suspender completamente la
1 programada. Frecuentemente han demorado
permiso hasta el Gltimo momento, dejando a

ctores, musicos y publico en un estado de
uridad; o se ha negado o revocado el permiso a
‘momento, Negacion repetida del permiso —en
prohibicion total— es la manera empleada
ctividad hasta hace poco y que acabé con los
de gran publico.

 retirar de las distribuidoras numerosos
sntalmente los de la nueva cancion. La
a desde entonces no ha sido sujeta a una
censura formal, pero la situacion chilena ha exigido
m&!ﬁ.amocmra. Ademds, el gobierno ha actuado
: F53s maneras para prevemr la venta de musica
“subversiva’ o “conflictiva"
;Sﬁqs-m&odos de control del canto nuevo consisten en
evitar que la misica alcance grandes publicos, sea por
los medios de comunicacién masiva o en conciertos en
auditorios. A fines de los afios ‘70, mientras

az de atraer a un pliblico numeroso, este tipo de
' _,se incremenzaba ostensnblemente-

llevado a todas las artes a la autocensura, la cual es vista
por los artistas como una tremenda inhibicidén a la
creatividad. Sin embargo, también ha conducido a la
evolucion de un rico lenguaje metafdrico que en un
principio se valoré como un beneficio inesperado de
circunstancias lamentables, pero ahora es percibido
como un impedimento para alcanzar un mayer plblico
con el mensaje.

A pesar de |a represion, las dificultades financieras
constantes, y la falta de acceso a los medios de comuni-
cacion, el canto nuevo estd creciendo. La tesis de que
los cambios musicales se relacionan estrechamente con
los cambios sociales hace necesario un examen de este
"boom™. iComo fue que esta corriente musical
marginal apareciera de repente, aungue todavia en
forma limitada, en la radio, en la prensa y desbordara
su previamente limitado territorio? Hay muchos
factores que se interrelacionan de manera compleja.
Entre los mds importantes tenemos.

1.-) La recesion economica de 1981-82 hizo que la
television chilena —una fuente importante de difusién—
no pudiese contratar estrellas extranjeras. Las emisoras
se vieron forzadas a contratar al considerablemente mds
barato talento local.

2.-) El Festival Internacional de la Cancion de Vifa del
Mar —el evento anual mds grande de Chile— incluia una
presencia creciente del canto nuevo entre 1980-1983,
sacando a la luz piblica y legitimando el canto nuevo
como un tipo de musica popular chilena.

3-) Lasaturacion de las radicemisoras con mtsica ‘disco’
a fines de los 70 hizo que muchos jovenes rechazaran la
superficidlidad predecible de la miisica comercial. La
nueva receptividad de los jovenes a musica diferente y
tal vez mads significativa, abrio el camino al canto nuevo
y contribuyd al llamado “fenémeneo Silvio Rodriguez"
y la popularidad subita y espectacular de este musico
cubano, El ‘fenémeno Silvia' alimentd y coincidié con
la emergencia del canto nuevo.

4.-) El factor mds importante del auge es que se han
relajado algunas restricciones de la sociedad chilena,
haciendo cambiar el papel del canto nuevo. Mientras el
canto nuevo se manifestaba como una de las tnicas
maneras de expresar la disidencia, era una corriente
musical estrictamente definida. Cuando se permite que
la gente se reuna en distintos lugares —sindicatos,
organizaciones comunitarias, etc.— la cultura ya no
cumple ese papel. La apertura de otros canales de
interaccién y expresion ha permitide que el canto
nuevo diversifique su enfoque y asi expanda su piiblico.
El canto nuevo chileno estd establecido. La calidad
musical es excelente, y la diversidad estilistica no tiene
Iimites. La actual tension politica en el pais sin duda
afectara de diversas maneras este modo de expresidn

y lo unico que se puede decir con certeza es que el
movimiento seguird creciendo. Los musicos enfatizan
que el canto nuevo es producto de las dificiles condi-
ciones en el territorio y que su tarea —la de expresar la
realidad chilena y de defender su propia identidad
cultural— no se abandonard. ®

Albuquerque, New Mexico, Mayo 1984, 11



QUILAPAYUN

LA REVOLUCION
Y LAS ESTRELLAS

Primer capitulo del libro inédito "'Quitapay(n, la revolucion y
las estrellas”, sobre la trayectoria del conjunto que este afo
de 1985, cumplié veinte afios de trabajo artistico,

LOS ORIGENES

Es dificil precisar la fecha exacta en que comenzo nuestro
grupo; en el recuerdo se amontonan las imagenes que uno
podria tomar como un inicio, pero la verdad es que todas
ellas presuponen ya un comienzo, Uno diria que el Quila-
paytin entrd sigilosamente en nuestras vidas, y que cuando
tomamos conciencia de su existencia, ya hacia rato que
estaba alli’, entre nosotros, reuniéndonos y entregindole una
origntacion precisa a nuestro canto.
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OEDUARDO CARRASCO

Comenzamaos, si mal no recuerdo, en un mes de invierno del
ano 65, pero no podria decir cudl. Mds adelante, cuando
quisimos festejar tan memorable acontecimiento, no tuvimos
mds remedio que fijar arbitrariamente un dia cualquiera del
mes de julio y elegimos el 26. La verdad es que es perfecta-
mente posible que hayamos nacido en esa fecha, pero no
tenemos pruebas ni siquiera para convencernos nosotros
mismos. Lo que mas pesd para elegir el 26 fue nuestra
admiracién por la revolucién cubana, suefio siempre entreve-
rado en nuestra utopia, aunque en realidad, puede ser que
hayamos comenzado a cantar algunas semanas antes o
algunos dias después.

Lo que si'recuerdo perfectamente es que una manana fria de
esas en las que el sol, después de muchos dias de lluvia, vuelve
a desentumecer las calles de Santiago, llegaron a mi casa los
dos Julios, Julio Numhauser y mi hermano, Julio Carrasco,
ambos vagamente interesados en la musica folkl6rica y



—

convencidos de que lo tnico capaz de terminar con lo
neblinoso de nuestras tres vidas era el proyecto de formar un
grupo musical. Desde hacia varias semanas se les veia complo-
tar, buscando por aqui’y por alld hipotéticos integrantes que
no llegaban a interesarse verdaderamente en el asunto. Como
sabian que mis intereses ya se habian alejado bastante de la
musica, no habian pensado seriamente en mi: yo aparecia
como un taciturno estudiante de Filosofia, con una promiso-
ria carrera universitaria que ya habia iniciado como ayudante
en varias catedras, y mi vida parecia definitivamente orientada
‘hacia la ensefianza. Era normal entonces gque ninguno de los
Julios se atreviera a proponerme un cambio tan drdstico de mi
docto destino, incitdindome a colgar la toga académica para
‘tomar el poncho y la guitarra.

Pero habian sido tan infructuosas sus bisquedas y tan
desalentadoras sus averiguaciones que, para no echar por la
borda todos sus proyectos, me pidieron que colaborara con
ellos durante un tiempo, Gnicamente con el objeto de echar a
andar el asunto. No se contentaban con ser un dio y, aunque
sus planes eran bastante mds ambiciosos, un trib podria
servirles para comenzar, Después ya veriamos, por el momento
o Gnico que me pedian era que cantdramos juntos durante
algunas semanas, mientras ellos seguian buscando los
integrantes “‘definitivos”. La cosa duraria algin tiempo y
'mientras tanto podiamos comenzar a montar algunas
canciones que servirian después para el trabajo futuro.

La idea no era descabellada: las vacaciones universitarias
estaban comenzando y la posibilidad de ocupar mis momentos
libres cantando y haciendo misica era como para considerarla,
‘Eramos un trib bastante alegre y cada vez que nos juntdbamos
nuestra potencia humoristica se multiplicaba en una propor-
¢ién no desdenable; no eran raros los momentos de tan
‘desmesurada hilaridad que nos veiamos obligados a solicitar la
clemencia del silencio para no terminar la tarde en verdaderos
ataques convulsivos. Por esta razén, o mds bien, por esta
tentacion, que era la (nica verdaderamente poderosa para quien
pasaba sus dias discutiendo arduamente con sus compafieros
acerca del relativismo de Protdgoras, me decidi’ a pasar unos dias

“de esparcimiento y acepté la singular proposicion.

No me equivoqué: recuerdo esos primeros momentos como los
mds divertidos en la vida del conjunto. Los dos Julios eran un
dio de cémicos imbatible, Habia que verlos cantando una

' Opera dramdtica en un idioma extrafisimo, mezcla de ruso y

aleman, en la que se iban produciendo las mis inéditas

‘situaciones que jamas libretista alguno imagind, y que ellos con

inagotable ingenio iban inventando sobre la marcha para mayor
admiracién del auditorio, Brunilda, a punto de ser asesinada
por el traidor Idomeneo era salvada justo a tiempo por el
cacique Charquicdn, que aparecia en escena bailando una danza
de amor araucana acompanada por todo el repertorio de ollas
y sartenes de la casa. Al final, Charquicdn partia a la guerra
contra el turco” y Brunilda se quedaba llorando por no haber
podido terminarle el chaleco de lana *'Jazmin'’ que el
héroe le habia encargado en el segundo acto. Idomeneo
herido telefoneaba a la ferreteria “Banderas” para encargar el
sacacorchos con el que se vengaria definitivamente.
bhturalmeme, del conjunto propiamente tal, no hubo nada
hasta mucho tiempo después, pero eso no impedia que nos
juntdramos dos o tres veces por semana a “ensayar", como
deciamos, es decir, a continuar nuestra Opera interminable y a
desternillarnos de la risa con todas las locuras que

s capaces de inventar En realidad no teniamos nada que
“ensayar”, a menos que considerdramos ensayo la repeticién de
los ndmeros mds celebrados del improvisado cabaret que
comenzaba justo cuando se vaciaba la botella de pisco que a
veces alguno traia. Entonces Numhauser, con delantal blanco y
rubias trenzas de cdfiamo nos recitaba sus poemas patriéticos

para conmemorar el “'dia de [a maestra” y el otro Julio, que lo
acompafaba tocando en la guitarra una larguisima version de
**|uegos prohibidos", concluia e! programa cantando alguna de
sus eximias especialidades, la famosisima cancion del elefante
"'que tapdse con la trompa el orificio”, “la cueca del piojo en el
c...", obra de recopilacién folklérica o la edificante tonada
anénima cuyo estribillo dice: "no me puedo peer, no me puedo

peer... suadir, de que tu no meas, de que tu no me has de
querer..."

De repente menguaba el jolgorio, nos poniamos un poco mas
serios y en medio de la angustia hamletiana derivada mds del
pisco que de un verdadero interés, comenzdbamos a discutir
sobre la "'linea"’ que debia tener el grupo. Esta “linea’" parecia
perpendicular a la superficie de la tierra porque se arrancaba
rapidamente hacia el infinito en conversaciones inagotables
sobre lo que habia que hacer y no hacer, sin que quedara
nunca claro para nosotros qué ibamos a cantar en definitiva y
de qué manera. Felizmente esta escoldstica de la “'linea” nos
hacia derivar inevitablemente hacia el sesudo jeroglifico que en
ese momento resumia todas nuestras tribulaciones: icémo nos
ibamos a llamar? Un conjunto que se preciara debia tener un
nombre adecuado, sin nombre no llegariamos a ninguna parte.
Después de entregar cada cual alguna que otra idea seria sobre
esto, comenzdbamos a precipitarnos inconcientemente por la
pendiente del humor, que era, sin lugar a dudas, el gran
obstdculo para llegar a algo concreto y que a los pocos
minutos daba de nuevo cuenta de nosotros. Bastaba gue
alguno propusiera por ejemplo, que nos bautizdramos "Trio
Tetraciclina" para que se desencadenaran los espasmos que
después de tres o cuatro proposiciones como esta nos
mandaban a la lona. Los “Tres Amperes”, el "Trino
cantimplérico de los Andes”, “De arriba vengo, p'abajo voy,
dbreme la puerta que soy cantor™ y otras linduras semejantes.
Un dia se nos ocurrié buscar en un diccionario mapuche
alguna palabra que nos cuadrara. En esa época, la mayoria de
los_ conjuntos folkldricos chilenos en boga llevaban nombres
como ''Los de las Condes”, "Los de Ramén", "Los de
Santiago” y este tipo de apelativo no nos sonaba bien. Nos
parecia sititico, de mal gusto, y poco original encuadrarnos en
esta corriente que incluso en lo musical encontrdbamos
mediocre. Aungue todavia no supiéramos definir con
exactitud lo que nos proponiamos hacer, teniamos muy claro
lo que “no" queriamos y este tipo de mdsica “folklérica™
entonces muy de moda, no nos gustaba nada. Por eso, para
desmarcarnos de ella buscibamos un nombre indigena.
Sabiamos que tenia que ser una palabra sonora, aguda, como
esos hermosos nombres de nuestros legendarios héroes
indigenas: Caupolicdn, Tucapel, Cayocupil, Perteguelén y
tantos otros que recorddbamos haber leido en "La Araucana';
pero en nuestro diccionario habia tantas palabras y con
reminiscencias tan diferentes que nos perdiamos buscando
entre sus paginas. Como la mayoria de las palabras de nuestro
enorme libro nos parecian demasiado insignificantes como
para encerrar en ellas la descomunal idea que teniamos de
nuestro escurridizo grupo, comenzamos a buscar combinacio-
nes mas complicadas. Asi’llegamos a definir que "Quila”, que
en mapuche significa “tres" podia ser un buen comienzo.
IPero tres qué. . .7 Era dificil decidirlo. Comenzamos
entonces a buscar durante fargo rato en la lista de los pdjaros,
plantas y animales que pudieran servir de simbolo a nuestro
proyecto, agotando toda la flora y la fauna del gordo
diccionario sin ninglin resultado. Ya estdbamos a punto de
abandonar, perdidos entre los queleuquelenes, los maquis v
las quiacas, cuando alguno pronuncio casi inadvertidamente

la combinacién “Quila. . . payan”. Quila. .. paydn.
Quilapaytin Quila, . . paytin, repetimos varias veces y cada
nueva vez que escuchdbamos nos iba pareciendo mejor. 33



Quilapayiin ., . Ademds el nombre nos sugeria una idea que
inmediatamente hos cautiv: asi‘como los Beatles se habian
hecho famosos por sus melenas, nosotros, como los
revolucionarios de Cuba, nos hariamos famosos por las barbas.
iNo faltaba mas! Lo (nico malo es que después de algunas
bromas como ésta, el nombre se nos olvidaba y habia que
volver a buscar las palabras mdgicas en el diccionario. Tuvimos
que repetirlas muchas veces y con diferentes entonaciones
para comenzar a aprenderlas definitivamente: sofidbamos con
los anuncios y los afiches en los grandes teatros del mundo:
“Hoy Quilapaytin Hoy"', "Quilapaytn, el conjunto chileno”, y
nuesiras fotografias en las portadas de diarios y revistas, “los
famaosos barbudos llegan hoy a nuestra ciudad”, Cuando se
trataba de sofar no nos queddbamos en chicas y como del
sueno se pasa rapidamente a la alegria y como nosotros
teniamos vocacion de payasos mds que de mUsicos, el Quila-
paytin se transformaba rdpidamente en Quilapollén, o en
Qui¢n la apoyd y de ahi'se pasaba al pollén de la chiquilla , o

a quién paga el pollo y nuestra gran conquista no escapaba al
festin de carcajadas.

Pero la verdad es que el nombre existié antes que ¢l conjunto, y
tal vez, por una especie de supersticién nominalista, él nos
convencid de que la “cosa’ que llamdbamos asipodia existir.
En los hechos, muy poco tiempo después, la "'cosa” comenzéd

a existir, un nombre tan convincente no podia dejar de
pertenecer a algo real y asi, el Quilapay(in comenzé poco a poco
a transformarse en una suerte de cuarto camarada del que uno
podia hablar, opinar y hasta reirse, lo cual le fue entregando
con el tiempo, una misteriosa independencia,

Después del nombre vino la idea, aunque tal vez en el hallazgo
de la palabra se hallaba incluide en una cierta manera el
contenido que no tardé en hacerse presente. Quilapaydn era
una palabra indigena de sonido recio y abierto como el canto
que inconcientemente anddbamos buscando, pero al mismo
tiempo su significado sefialaba hacia Cuba, que para nosotros
como para toda nuestra generacion estudiantil de los afos
sesenta, se alzaba como la naciente esperanza de una revolucién
verdadera en el continente latinoamericano. De esa manera, a
tanteos, por aproximaciones, los matices de nuestro proyecto
artistico se fueron aclarando hasta constituir una direccion clara
y definida que por supuesto, en ese momento de inicios, sélo
quedaba expresada muy en bruto: todo €so no era mas que un
germen, una semilla, que dependia de nosotros, de nuestro
trabajo, transformar en flor o en fruto. Y desde entonces,
felizmente, este cuarto camarada cuyo nombre nos costé tanto
encontrar y aprender no termind nunca de nacer. Adn hoy dia,
a veinte afos de esos dias parturientos, todavia tengo la
impresion de que recién estamos comenzando y de que todavia

como protagonista a un recién nacido.

En esos momentos de parto nunca pensamos seriamente que
algdn dia (bamos a poder llegar a ser un grupo de verdaderos
artistas profesionales. Nos imagindbamos como un conjunto
estudiantil que tomaria la misica como un pasatiempo y cuya
mdxima seriedad podia provenir del deseo de cantar lo mejor
posible en la corriente de masica folklérica que por entonces
era el gran descubrimiento en los ambientes universitarios.
Asi pues, comenzamos, ¥y estos inicios fueron como todos los
inicios, desordenados, desorientados, ciegos, derrochando
tiempo y esfuerzos y sin que pudiéramos ver ningdn resultado
interesante hasta mucho después, cuando comenzaron a nacer
las primeras canciones.

Nuestros primeros encuentros con la misica fueron en una
habitacién de la casa de Numhauser habilitada especialmente
por nosotros como “'sala de ensayos'. La llamdbamos asi’ no
porque en ella tuviera lugar con exclusividad nuestra actividad
musical, pues ésta, una vez que se echaba a andar y prendia el
entusiasmo, podia llevarnos a cualguier parte. Era
simplemente para autoconvencernos de que la cosa iba en
serio; pero bastaba que descubriéramos una nueva armonia
que nos gustaba, para que rapida y bulliciosamente nos
trasladdramos a los pasillos del edificio, en un rincén bajo las
escaleras, donde habia un eco tan exagerado que hasta
nuestros desafinados coros sonaban bien. Alll cantdbamos a
nuestra guisa deleitdndonos con las desarmadas armonias que
ibamos echando al aire, ese era el lugar de prueba, por decirlo
asf, y nos sirvié hasta que los infaltables enemigos de la misica,
en este caso los vecinos que vivian en los departamento del
lado, comenzaron a deshilvanar nuestras canciones con sus
destemplados llamados al silencio. En otras ocasiones, para
terminar la discusion acerca de si el acompafamiento de la
samba o de la cueca era asi'o asd, nos veiamos obligados a
desplazarnos al salén donde estaba el tocadiscos y como alli’
también estaba el pisco y demds tragos regionales, y como no
hay nada mejor que el pisco para saber en definitiva como se
toca la cueca, la cosa volvia a terminar en fiesta y la escena
con la que se encontraba la mujer de Numhauser al abrir 1a
puerta de vuelta del trabajo no es para describirla.

La verdad es que nuestra “sala de ensayos' que al principio
era la pieza de planchar y colgar la ropa, sin la ropa y sin la
tabla de planchar, fue transformdndose poco a poco en una
verdadera sala de trabajo, pues se fue llenando de instrumen-
tos folklorices, de libros, de partituras, de sillas de paja, de
botellas vacias y de colillas de cigarrillo esparcidas por el suelo.
Como al duefio de casa le gustaba coleccionar instrumentos,
en los muros se fue acumulando el mas amplio repertorio de
flautas indigenas, quenas, pinquillos, tarcas y demds, junto a

quedan significaciones sin desentrafar en esa extrana palabra que charangos, tiples, cuatro y otros, cada cual de mds rara
nos unié a la guitarra, tal vez todavia podamos encontrar nuevos procedencia y factura, y hasta una especie de violin chino de

frutos y flores encerrados en ella. Lo que naci6 en esos
primeros momentos de nuestra vida artiStica fue el impulso
inaugural; seria completamente absurdo pensar que los que

muy pocas cuerdas, al cual, a pesar de gastar horas en su
estudio, jamds conseguimos sacarle un sonido que se pareciera
a lamusica. Teniamos también —y ésto constituyd nuestro

iniciamos ese primer movimiento teniamos ya en la mente lo que mayor orgullo durante ese tiempo— una enorme rueda de
ocurri6 después. En nuestros vagos suefios no estaba todavia ese carreta que apenas nos dejaba espacio para sentarnos a su

camino real de trabajos y esfuerzos que es en realidad lo tnico

alrededor pero que nosotros considerdbamos el colmo de lo

capaz de engendrar lo nuevo. Por eso, la verdad es que cada uno folklérico y la prueba mds ostensible del enraizamiento de

de los que después se han integrado al grupo, ha participado por
igual en su nacimiento; el Quilapaydn, felizmente, no ha cesado
nunca de transformarse, porque un cometido como el nuestro
vive del constante esfuerzo por ir mas alld de la hecho. Y no
s6lo los que mids cerca han estado de esta obra colectiva han

nuestro grupo. En los rincones, que eran los Gnicos espacios que
quedaban libres una vez que nos sentabamos a trabajar cada uno
en su silla, se acumulaban las trutrucas, los erkes y otros
instrumentos araucanos que jamas utilizamos, aunque nunca
falté la proposicidn de incluirlos en el proximo arreglo. Como

aportado a su generacion sino muchos otros gue nunca cantaron® en ese tiempo se habian puesto de moda las “pefias folkldricas”,

ni nunca cantardn, pero que por su generosidad y amor a la
cancién dejaron su huella en nuestra huella. “Para nacer he
nacido”, dice Neruda; algo asi'ha ocurrido con nosotros y por
eso esta historia es la simple historia de un nacimiento que tiene
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de las que mds adelante tendremos que hablar, imitando su
estilo, ilumindbamos nuestras reuniones con velas incrustadas
en el gollete de las botellas de todo tipo, las cuales, una vez
llenas de esperma por todos lados, le daban a nuestros ensayos



'_lqmﬁ;ur de escenario de alguna lejana aventura de pirateria.
‘esas penumbras comenzamos a cantar, a veces imitando
sonido de grupos conocidos, a veces encontrando nuestra propia
imanera, que fue paulatinamente perfilindose con mayor
;afy,idad para nosotros.
i os mucho todavia sobre la "'linea” del conjunto, Como
lohe dicho, en esa época la mayoria de los grupos folkloricos
estaban Influidos por una corriente que a Nosotros no
nos gustaba. Se trataba de grupos de cuatro o cinco integrantes,
‘ parecian productos de una fabricacidn en serie porque
e tenian la misma estructura musical y la misma
cia. En si mismos no eran muy interesantes, pero habian
o atraer la atencion del gran piblico hacia Ias canciones
ﬁ k!ﬁﬂcas. cosa que no era insignificante en un medio artistico
influido por la musica comercial como era el nuestro. Desde
 bastante tlempo la juventud chilena unicamente se
hmﬁab: en la misica extranjera, especialmente la norteameri-
cana, la cual, por eso mismo, era la mds difundida por las radios
- pnales. Estas estaban todas o casl todas controladas por
‘monopolios nacionales o extranjeros, y no poman ninguna
mtmcla de su influencia cultural. La ausenciade autenticidad.
era tal que muchos artistas interesados en la cancién popular,
mmtmdﬁn comenzaron a intentar un upa de creacion mds
fiel a a o que entonces ocurria en nuestro pais.
Viviamos en los comienzos del gobierno democratacristiano y
todavia se respiraba la euforia del triunfo electoral de Eduardo
gm que habia producido una gran consternacion en las filas de
izqwierda (1). Los ganadores habian logrado imponer la idea
; que con ellos se lmciaba un largo perfodo de transicidn pacifica
‘hacia una sociedad mas justa; se hablaba de los futuros cincuenta
iﬁﬂs de poder demdcratacristiano y el movimiento ascendente
se habia unido en torno al pombre de Salvador Allende
.pamcl"a, obligado a postergar sus ilusiones hasta un futuro muy
lejano. Pero en realidad, como en el despliegue populista del
fm&nohabi‘a muchas ambigliedades la ‘‘revolucién en libertad"
1hl.lv apoyada por el gobierno norteamericano de la época,
pronto comenzé a mostrar sus limitaciones, que sobre todo
agudizaron las contradicciones que pretendian resolver. El
gobierno de Frei sembré nuevas expectativas de justicia sin
entregar soluciones definitivas y al final resulté ser una especie
de compromiso entre la verdadera revolucion que venia
fragudndose desde hace tiempo en las entrafias de Chile y las
fuerzas que se oponian a ella, espantadas ante el posible
desborde popular. A pesar de esto, este periodo no estuvo
‘umicamente marcado por lo negativo: la reforma agraria
realizada en esos anos fue una medida bastante profunda y
‘progresista que modificG completamente las relaciones de
produccién agricola, la sindicalizacion campesina alcanzdé un
_grado nunca antes vistos cambiande radicalmente la conciencia
de los campesinos chilenos (2). Por otra parte, lo que se llamé
“chilenizacion' del cobre, que fue una suerte de acuerdo con
las compaiifas norteamericanas que explotaban este metal con
'vistas a una nacionalizacién futura, aunque era una solucién
Jintermedia, prepard la verdadera nacionalizacion que se
realizaria mas adelante durante el gobierno popular (3). Del
‘mismo modo, los esfuerzos de “promocién popular”, que
eran medidas que favorecian a los mds desposeidos, aunque
basados en la caridad mds que en formas de atacar el mal por
la raiz, aligeraron la carga de innumerables familias de los
sectores marginales de las ciudades.
El gobierno de Frei quiso mantener un purismo centrista que
al final le costd |a derrota de 1970 y que caracterizd todo su
sexenio. Por mantenerse alejado de toda verdadera alianza
hacia la izquierda o hacia la derecha, todo este periodo fue
€omo una especie de equilibrismo entre la revolucién y el
‘conservantismo que no logré dar la impresion de un verdadero
cambio ni de una verdadera continuidad. Por eso al final todo

el mundo termind descontento: la derecha, porque los
cambios y las reformas le parecian una audacia que empujaba
al pais al comunismo, y la izquierda porque el reformismo en
la continuidad no solucionaba los problemas del pueblo. Por
esta razon, después de los éxitos espectaculares de los pri-
meros anos (4), la Democracia Cristiana comenzo a ser derro-
tada en todos los frentes pasando a ser la tercera fuerza entre

la izquierda y la derecha; y por eso también, frente al triunfo
de la Unidad Popular, sus ilusiones centristas la fueron
empujando hacia posiciones cada vez mds reaccionarias. Un
centrismo de lzquierda, como el que preconizaba Tomic, tal
vez nos habria ahorrado la terrible época que estamos viviendo,
en la cual, el centro y la izquierda, cada cual a su manera y con
la misma ceguera, le han abierto las puertas al fascismo.

Pero dejémonos de historias que no han ocurrido y valvamos a
la nuestra que si'es real: el gobierno democratacristiano, con
su ambigDedad caracteristica tambi€n tuvo sus medias tintas
culturales, las cuales no dejaron de tener un cariz positivo pues
contribuyeron a comenzar a levantar el caido sentimiento
nacional, En efecto, las conmociones del verdadero parto que
se gestaba en el seno de nuestro pueblo —y no se entienda esto
en un sentido estrecho politico-partidista, como si el resultado
de esto que se preparaba fuera necesariamente el gobierno de
Allende— no podian ser del todo ignoradas por un gabierno
populista, el cual, por lo demds, habia nacido de upa cierta
conciencia de esta situacién germinal aunque para darle una
direccién determinada, "Cambiar todo para que no cambie
nada'' parecia ser la divisa de los dirigentes derechistas
democratacristianos, que fueron los que al final le impusieron
el ritmo al proceso, y si bien esta idea no bastaba para conducir
revoluciones culturales, si'fue suficiente para impulsar algunas
iniciativas artisticas que pronto comenzaron a dar frutos. En

el dmbito de la misica popular, que es el gue a nosotros nos
interesa, comenzaron a escucharse voces nuevas y algunos
artistas, hasta entonces completamente ignorados, comenzaron
a tener un timido reconocimiento piblico; el caso mds notable
es el de Violeta Parra, que desde que habia vuelto de Europa
trataba de hacerse un lugarcito en la programacion de las
radios nacionales, Sin embargo, lo que en esa época tuvo mayor
acogida en todos lados fue una corriente que sin ser expresion
auténticamente popular, comenzd a ser ampliamente difundida,
tal vez por el hecho de representar mds o menos fielmente en el
terreno de la msica lo que la democracia cristiana era en el
plano politico. Esto es lo que comenzd a lamarse ‘neofolklore’
y en lo cual nos vemos obligados a detenernos porque tiene una
cierta importancia en |a definicion inicial de nuestro grupo y
sobre todo en el nacimiento de lo que después se llamé “'Nueva
Cancién Chilena”,

El "neofolklore™ fue como una versién del folklore para las
capas medias, es decir, un intento de tomar la mdsica folklorica
en sus aspectos mds inofensivos y tranquilizadores y de vestirla
al gusto de los sectores intermedios de la sociedad chilena, la
cual durante este periodo pasé a ser la clase dirigente. Habia
algo de impostura en este fendmeno pero tampoco faltaba algo
de autenticidad. Tal vez lo que pueda dar una idea casi
caricatural de esta tendencia es el cardcter de los grupos de esa
época, todos ellos formados por jovencitos muy compuestos
que salian al escenario peinados a la gomina y vestidos de
“smoking'' con corbata “de humita" y todo. Asi, con
extraordinario éxito, eran estos conjuntos los portavoces de una
imagen idilica del hombre de la tierra, de su vida y de sus
virtudes, siempre cantadas con exageraciones romdnticas y
patrioteras. Esta linea de canciones de tarjeta postal hablaban
inofensivamente del arriero, de la lavandera y del huaso y eran
interpretadas con voces dulces y entonadas por estos jovenes
de zapatos impecables, Estos grupos a nosotras no nos .

gustaban nada, musicalmente eran mds o menos como su 35
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apariencia: rebuscamientos vocales, armonias alambicadas y un
limitadSimo nimero de recursos expresivos que se repetian
hasta el cansancio pero que se Impusieron come rasgos

estilisticos propios del movimiento y por esta razon nadie dejaba
de utilizarlos. En alguna estrofa de la cancion siempre tenia que
aparecer un solo de bajo, cuya intencidn, mds que una necesidad

musical, parecia una demostracion virtuosistica de los registros
graves del cantante. En los medios especializados, este
malabarismo se tomaba como la prueba irrefutable de las
calidades de un conjunto, La otra cosa que no podia faltar era
el fameso “bomborom bom'', es decir, la imitacidn con la voz
de los ritmos del tambor o los rasgueos de |a guitarra, imitacién
que a veces llegaba a ser tan exagerada y complicada que daba
la impresion de que nuestras tonadas campesinas estaban a
punto de despefarse hacia el “bibop" del jazz americano. Se
llegt a abusar de tal manera de estos recursos que se
transformaron rdpidamente en el rasgo predominante de la
misica de esa época y durante bastante tiempo estos
“bomborombém”’, “bimbirimbim" Y “bambarambam”’ se
descargaron como rafagas sobre los oidos del inocente
radioescucha chileno.

Lo positivo de este movimiento fue que en medio de este
inguietante formalismo, estos mismos grupos comenzaron a
incluir verdaderas canciones creativas en su repertorio y fueron
ellos los primeros intérpretes de esos grandes compositores y
poetas populares que comenzaron a asomar la nariz en el
ambiente artiStico, primero confundidos con este movimiento
“neofolklérico’ y después cada vez mds distanciados de él:

me refiero a Violeta, a sus hijos, a Victor Jara, Rolando
Alarcon, Patricio Manns y tantos otros,

A nuestro pueblo le gustd el "neofolklore” y esto es
perfectamente explicable: en primer lugar, porque nunca
habia habido en Chile una tal valorizacign de |la misica popular
nacional, la cual, aunque aparecia vestida con un ropaje
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estéticamente discutible, no dejaba de tener una cierta fuerza
cultural; en segundo lugar, porgue esta misica de contenido
nacionalista buscé su éxito a través de la reviviscencia de
tradiciones con un gran arraigo popular y se las arreglo para
ir incorporando en su tematica los grandes temas de la
historia de Chile. De este modo, de una ingenua comprension
de las luchas patrioticas se fue pasando a una vision cada vez
mds profunda de Chile y de su pueblo. Por eso, no hay
relacion de continuidad entre este movimiento del
“neofolklore" y lo que surgird mds adelante como Nueva
Cancidn Chilena. Aungue en algunos casos las canciones
“neofolkléricas” le daban al pueblo un falso retrato de si
mismo, este vio en ellas sobre todo su cardcter pacional y no
se equivecd valorando positivamente este movimiento y viendo
en él, por encima de las falsificaciones, la fuerza que tendia a
nacer y que exigia expresarse en canciones auténticamente
nacionales y verdaderamente populares. Esto basté para que
todo nuestro pais cantara con estos artistas, los cuales sin
tener plena conciencia de ello, estaban contribuyendo a
despertar profundas raices, de las que saldria buena parte de
lo que se hizo después en este campo.

Por otro lado, y como ya queda dicho, incluido en este
movimiento estaba la matriz verdadera de la misica popular
chilena, todos esos grandes artistas que con sus creaciones
construirian el surco mas fructifero de nuestra cancion popular,
El neofolkore dio frutos: casi todas las radios comenzaron a
abrirse a este tipo de musica y los mejores artistas del
movimiento, muy pronto pasaron a ocupar los primeros
lugares en las preferencias del piblico chileno. Se hablaba
mucho de los hermanos Parra, especialmente de Angel, quien
pasé a ser una de las figuras mds importantes del ambiente
musical de esa época. Rolando Alarcén y Patricio Manns
también tuvieron estruendosos éxitos, el primero con su
cancién 'Si somos americanos” que se transformo en una de
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ﬁ.m'mifﬁta:iones masivas de ese nuevo espiritu bolivariano
- ?"g por todas partes hacia escuchar su voz, el segundo con
“Arriba en la cordillera’, tal vez la cancién mds escuchada en
toda la historia de la cancién chilena. Isabel y Victor todavia
~ no eran suficientemente conocidos, a pesar de que ambos ya
se habian lanzado a la aventura de componer sus propias
‘canciones.
Pero no solo el “‘neofolklore” hizo irrupcién en esa época.
También se hizo presente otro fenémeno no menos masivo
que éste y que rdpidamente inundé las ondas radiales y ocup6
interesantes lugares en los “‘rankings” comerciales. Se trata de
esa musica que se ha dado en llamar “género internacional” y
que tiene efectivamente representantes en todos los paises,
misica de contenido bastante insulso y a través de la cual, la
cancion se ha transformado en un verdadero producto de
consuma. Con estas baladas, que multiplicaban hasta el infinito
las versiones de "'te quiero mi amor, mi vida vamos a la playa” v
otras piezas de antologia del mismo valor, aparecio en nuestro
ambiente musical el complejo fendmeno de la comercializacidn
de la Cancibn, con todas sus distorsiones y excesos. Las
particularidades que esto tuvo en Chile no son muy interesantes
de sefialar aungue para comprender nuestros inicios es
importante dejar aqui'anotada la repulsa que provocé en
nosotros este tipo de degradacion del arte popular. Una de las
Cosas que mas nos molestaba era ese aspecto de supercheria que
contiene todo esto y que hoy dia parece haberse instalado en
todo el mundo hasta el punto de pasar a ser una connotacion
de autenticidad gue conlleva todo éxito en la mdsica popular.
Una de las formas mds visibles de esto que decimos es el
“idolismo"'.
El “idolismo" es el resultado de las relaciones mercantiles
introducidas en el dominio de la cancién y que consiste en hacer
creer o intentar hacer creer que los artistas de este género son
unas especies de semidioses con extranos poderes sobre el
plblico. Su arte no es el producto de un trabajo y un talento
creativo sino una cualidad casi divina. Como ni los empresarios
disqueros, ni los representantes o agents de espectdculos, ni los
propios artistas pueden explicarse las complicadas causas por las
cuales una insignificante musiquilla con palabras medianamente
bien hilvanadas se transforma de la noche a la mafiana en un
producto de consumo masivo, igual que en los tiempos de
ignorante salvajismo, se interpreta este prodigio como
manifestacion magica de un oculto poder que residiria en algin
misterioso rincon del cerebro del creador. Es verdad que el
fenédmeno del éxito de las canciones populares es bastante
extrafio y se presta para todo tipo de elucubraciones, controlar
las potencias de la creatividad humana se ha revelado desde
siempre una cosa imposible, pero de ahi'a creer que un autor de
canciones es un genio porque ha logrado agradar con su mdsica
a las masas, hay una evidente exageracién. Esta se explica por el
interés de transformar a un intérprete en un producto de gran
‘consumo, de donde los descomunales esfuerzos de promocion

‘que se hacen en torno a ciertos nombres cuyo talento verdadero

estd lejos de ser probado. Lamentablemente todo esto es un
malabarismo que juega con un real misterio pues aunque las
€osas, en este humilde terreno de la cancion popular, parecieran
mis claras que en el campo del arte mds desarrollado, en el
fondo las explicaciones puramente socioldgicas que se ha
intentado dar se han revelado insuficientes. El maquiavelismo
de las grandes internacionales del disco es mds irresponsable de
lo que se cree comunmente y la prueba de ello es que lo que
termina teniendo éxito siempre sorprende a todo €l mundo.
Las empresas, cada vez con medios mds sofisticados intentan
prever lo que gustard o no gustard en el futuro préximo, pero
los vendedores de augurios por lo general quedan en el mds
completo ridiculo. El éxito es cosa muy dificil de comprender
'y muchas veces su valor no es otro que el que se puede medir

por la cantidad de dinero ganado. Exito y valor artistico no
son lo mismo. Nuestra época ha demostrado muchas veces,.
tal vez demasiadas, que el éxito no implica siempre calidad,
del mismo modo como la calidad no siempre conlleva el éxito.
El artista profundo sabe que en todo éxito hay mucho de
falsificacién y que con €l, arma de doble filo por excelencia,
llega ¢l peligro mds riesgoso.
En Chile, como en otras partes, las empresas de discos
comenzaron a trabajar hacia los medios de prensa y asifueron
naciendo algunas revistas especialmente creadas para
“idolizar artistas, Se organizaron verdaderas campaifias "'‘a
la americana'’ para imponer algunos nombres que a juicio de
estos organizadores de éxitos iban a dar las ganacias mds
suculentas. No estaban equivocados pues estos semanarios
alcanzaron un gran tiraje y las ventas de discos niveles records
en el mercado chileno. Lo triste es constatar que estas
gananciosas iniciativas, ampliamente apoyadas por el gran
publico, pasaron por el lado de lo que nuestro ambiente
musical tenia de mds creador y profundo, sin descubrir su
fuerza nj su importancia. El hombre se pierde ficilmente en
la ilusién de lo perecedero y pierde de vista lo esencial que por
lo general pasa por su lado invisiblemente.
Desde nuestra situacién, muy exterior a todos estos
fendmenos empresariales, estas operaciones nos parecian
maquiavélicas y como no podiamos compartir las favorables
opiniones que despertaba la mediocridad reinante nos volvia-
mos cada vez con mayor decision hacia la autenticidad del
canto campesino o indigena, que frente a toda esta superche-
ria de mal gusto era como un aire fresco y primaveral, aunque
los que amdramos respirarlo, siguiéramos siendo solamente
unos pocos. A todos estos ‘‘realistas" del mercado musical la
sola mencidn de que la cancion implicaba un problema
cultural les habria sorprendido: a ellos les importaba mds lo
que se ponia de moda en Miami o Nueva York que los medios
que pudieran ayudar a nuestros pueblos a salir del
subdesarrollo cultural, lacra tal vez mas horrible y aplastante
que todos los subdesarrollos que se acostumbra denunciar,
Los artistas del "'neofolklore’” no pudieron sustraerse comple-
tamente al exitismo y al idolismo porque en |a época no habia
otra manera de llegar al gran piblico. La influencia del modo
americano fue general y trajo consigo todas las distorsiones
que lo economicista puede llevarle a las iniciativas culturales.
El lado positivo de todo esto es que se inicié un crecimiento
importante de la industria discogrdfica nacional y un
desarrollo de las formas de comunicacidn ligadas a la difusién
de la musica popular. Las ideas que éstas difundieron son
bastante discutibles, pero alguna que otra cosa positiva no
dej6 de haber. Por este motivo el sello que marca todas estas
realizaciones es la ambigQedad, Los artistas nacionales
tuvieron que inclinarse ante el poder de las empresas del disco
y de las radios privadas que cada dia fueron tomando mds
fuerza; ante todo este despliegue de medios, los alegatos de
orden cultural y artistico quedaron postergados. Por supuesto
que en esta ola de relativo progreso hubo muchos individuos
que tomaron este campo de actividad como una simple
oportunidad de ganar mds dinero: no faltaron los oportunis-
tas que se lanzaron a la eterna caza de novedades esquilmando
y engafando a muchos artistas que por grabar o por salir
rapidamente a disponer de las ventajas de la popularidad hacian,
la vista gorda frente a estos abusos, Felizmente tampoco
faltaron los otros, que con mayor conciencia nacional, nunca
perdieron de vista la responsabilidad que tenian y jugaron un
importante rol en la difusién de los nuevos creadores.

Nosotros éramos espectadores de todo esto, formdbamos parte
de los que buscaban todavia silenciosamente lo que este

movimiento de resurgimiento de la musica popular podia tener,
de auténtico, nos emocionaba ver que la musica folkldrica podia
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también atravesar las fronteras del pequefio niicleo que la habia
cultivado hasta entonces, y especialmente, aprecidbamos la
altura poética y musical que iba adquiriendo. Hoy dia sabemos

durante mucho tiempo llevamos nuestro latinoamericanismo
hasta el exceso, no faltd un cierto reconocimiento a algunos
de los apories incontestables de esta musica a la cancidon
popular de nuestra época.

que este fendémena no estaba ocurriendo solamente en Chile sino Para cumplir con este ambicioso programa, que en ese

que era comdn a las preocupaciones de los nuevos creadores de

momento no era mds que una acumulacién de posiciones

casi todo el continente. La verdad es que en toda latinoamérica acerca de todo —no cabe duda de que éramos los tipos mids

se estaba reproduciendo con diferentes grados y matices lo
mismo que estdbamos viviendo nosotros, pero de lo que pasaba
mas alld de nuestras fronteras nosotros sabiamos muy poco.
Chile siempre ha sido una isla, la mds insular de todas las islas
y nuestra yision del mundo es casi siempre muy poco abierta
hacia el exterior. En todo caso y de ello tendremos que hablar
mds adelante, en todo lo que en ese memento ocurria en Chile
habia no poco de influencia argentina, pais donde el populismo
peronista habia traido un importante avance de las expresiones
folkldricas nacionales,

Mos molestaba el exitismo y el vedetismo de los cantantes
"idolizados"', veiamos en todo eso un grado no pequefo de
impostura y, aunque seguramente éramos injustos en nuestro
rechazo categorico de todo lo que asomaba la nariz como
musica comercial, sentiamos un profundo malestar ante la
confusidn creada por la distorsién anglosajona en nuestra
misica, Elespectdculo de ciertos cantantes agringando sus
nombres y buscando darle a su pronunciacion del espafiol un
cierto tinte norteamericano era una impostura que despertaba
en nosotros la piedad y por eso, cada vez que podiamos nos
ibamos a escuchar a esos otros artistas, los verdaderamente
renovadores, que muchas veces tenian grandes dificultades para
hacerse oir por encima del griterio superficial de los maltiples
imitadores de la misica de moda. Lo triste es gue nuestro
publico, siempre engafado, no siempre comprendia el mensaje
de belleza y ternura que traian estas canciones nuevas; algunas
sonoridades de Violeta por ejemplo, aparecian entonces
dificiles de aceptar por el gran publico y el sonido nostdlgico y
profundo de los instrumentos nortines, que por esa época
comenzaron a hacerse escuchar, eran para muchos, intromi-
siones bolivianas o peruanas en nuestras tradiciones. A pesar de
estos malentendidos, algo palpitaba en esas salas donde sonaba
por primera vez la musica folkldrica elevada al rango de arte
verdadero, alli se respiraba un aire nuevo y las palabras poéticas
de esas hermosas canciones de un movimiento naciente iban
desgrandndose como frutos primerizos desde olvidados
rincones de nuestra conciencia nacional. También nosotros
queriamos hacer algo asi, cautivar a nuestro publico con algo
auténtico, algo que yacia dormido en €l mismo y que una
cancién podia despertar,

En este ambiente, en esta situacion, discutiamos nuestra “'linea”’
y por fin, después de larguisimas reflexiones y discusiones
llegamos por fin a algunas decisiones que entonces nos
parecieron definitivas: no queriamos nada que tuviera que

ver con los conjuntos de musica neofolklérica entonces en
boga, queriamos poner el acento en la expresividad del canto

y huir de todo formalismo estéril, queriamos mds bisqueda,
mds arte, mds poesia y nos dispusimos a hacer como grupo lo
que los creadores solistas ya estaban haciendo, un canto de
raigambre mds profunda y una proyeccion mds fiel a lo que
hacian nuestros verdaderos cantores populares, esos que
forjaban la cultura latinoamericana desde hace decenios y

para los cuales jamds el fin tendria que ver con radios, medios
de prensa, periodistas, agentes, empresarios; esos que éxtraian
la fuerza de su inspiracion del fondo de la tierra, esos para los
cuales el canto es ceremonia, culto, tradicién. No queriamos
hacer concesiones a lo comercial y rechazibamos [a ausencia
de conciencia nacional de una buena parte de los medios que
tenian que ver con la cultura, rechazdbamos también la
penetracion anglosajona en nuestro medio y aunque en esto
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pedantes del ambiente cancionistico— nos velvimos hacia lo
aut6ctono y hacia lo estrictamente indigena, que hasta ese
momento era practicamente desconocido en Chile. Sélo los
Parra habian desenterrado este tipo de musica pero no habia
todavia ningin conjunto que se dedicara a difundir en nuestro
pais estas canciones. Sentiamos una necesidad enorme de
encontrar nuestras raices, de saber de nuestros origenes, de
conocer lo que éramos y lo que habiamos sido, y esto no lo
entendiamos Unicamente como una solidaridad romdntica
hacia las ruinas del pueblo que habian encontrado los
espafioles a su llegada al continente, sino como una verdadera
respuesta a nuestra propia inconsistencia cultural. ZQué
éramos nosotros en definitiva? ; ien qué tradiciones culturales
podiamos verdaderamente reconocernos? ; {cudl era en
definitiva nuestra musica?

Todas estas preguntas podrdn parecer extranas, sobre todo
vistas desde la experiencia cultural de los paises europeos, en
los cuales el problema de ser o no ser se dd dentro de un
contexto de muchas cosas ya definidas. Para nosotros el
asunto era concreto y dramdtico al mismo tiempo, no era
posible soslayar esta necesidad de respuesta, no era posible
quedarse con expedientes que al final dejaban todo como
estaba, sin decidir lo esencial, sin suelo donde cosechar, sin
territorio donde plantar las semillas de nuestro propio arte.

El artista necesita ser hijo de una tradicion, el que quiere crear,
sabe que no puede crearlo todo a partir de si' mismo, busca en
cambio, prolongarse y prolongar las raices de su arte, no le
basta con expresar simplemente los recovecos de su propia
individualidad, quiere ser cola de leén en vez de cabeza de
ratén, quiere subirse en una historia, participar en ella porque
sabe que sélo lo que se hace historia existe como verdad. Por
eso tiende lazos hacia su pueblo y entrevera su obra y sus
aspiraciones con las realizaciones de su patria, su patriotismo
es unirse a la cadena de los que ya han construido, a la historia
mas viva de su pueblo.

Se me dird: pero todo este tremendo blablabld filoséfico es
desproporcionado con respecto a la modesta iniciativa de formar
un conjunto de musica popular. Es verdad, pero este desequili-
brio no muestra otra cosa que lo extremadamente problemdtico
que era para nosotros ser chileno; en realidad, no sabiamos lo
que éramos y creo que esta sensacion la hemos compartido con
toda nuestra generacion, la cual adn hoy dia se mueve entre una
miopia nacionalista y una hipermetropia latinoamericanista.
{Cémo se concilian todas nuestras pertenencias? (Cémo se
concilia lo europeo con lo latinoamericano? ¢Cdmo se
concilia lo espafiol con lo indio y lo africano? éComo se
concilia lo norteamericano con lo nuestro? Todas estas
preguntas forman el trasfondo de todo el arte de nuestro
continente, desde el mds modesto hasta el mas ambicioso.
Seguramente esta situacién de multiesquizofrenia no variard
hasta mucho tiempo mds; hasta el momento todavia lejano en
que podamos ser lo que verdaderamente somos; hasta el dia en
que nos dejen y seamos capaces de hacer la sintesis de todo lo
que somos, sinitesis en la cual los elementos no sean polos en
conflicto sino fuerzas nutriéndose mutuamente de su enfrenta-
miento y de su diferencia. Lamentablemente todavia estamos
lejos de esta situacion y seguimos todos, cada uno a su manera,
viviendo este desgarro cultural que somos: ser lo que no somos
y no ser lo que somos.

Esto que parece tan metafisico y tan abstracto, lo viviamos



nosotros como problema musical con gran fuerza, era el fondo
de nuestras discusiones y casi todos nuestros desconciertos
‘venian de alli. Lo que veiamos a nuestro alrededor era mds

pe ador que orientador. El espectdculo de la inautenticidad
iente, que caracterizaba las expresiones populares mds
indidas, era desolador. Era triste saber que los Carr Tween
llamaban en verdad Carrasco o que William Reb era en

ad Guillermo Rebolledo y Pat Henry, Patricio Henriquez.

‘maquiavélicos comerciantes del mundo del especticulo que
“yeian en esto una manera de acrecentar sus ganancias echando
mano a estos rockers criollos mds baratos, y mis disponibles
los originales.

 por otra parte, cuando nos volviamos hacia las ideas
erantes sobre lo que debiamos o no considerar como

nal" nuestra confusion aumentaba; la idea que operaba
en los ambientes musicales era pobre e insuficiente, ni siquiera
‘tomaba en cuenta la diversidad caracteristica de nuestro pais,
0s limites habian sufrido variaciones y cuya historia

ular necesitaba de una reflexién mds profunda. El centro
el pais habia impuesto su mésica folklérica como mdsica
erfstica nacional y sus dos aires bdsicos, la cueca y la

a valian como simbolos musicales de todo Chile. Las

‘esfuerzos hechos por algunos investigadores que con gran
‘faena habian tratado de sacar a la luz este tipo de ritmos,
E trabajo de la propia Violeta Parra, verdadera precursora en
- se unia a la de otros grandes cultores de la cancién de las
raices, como Margot Loyola, infatigable descubridora de
! , bailes y leyendas escondidas en antiguas tradiciones
e campesinos e indigenas, y Héctor Pavez y su mujer Gabriela
Iﬂu.l_fro, quienes dedicaron su vida a la reviviscencia de la
‘cultura popular de la Isla de Chiloé, en el extremo sur del palis.
‘De la cueca y de la tonada en sus versiones mas comerciales y
05 genuinas se hacia uso y abuso en las fiestas
s ocheras, durante el mes de setiembre, mes de las festivida-
de la Independencia Nacional, pero durante el resto del
o, este tipo de mdsica permanecia completamente olvidada.,
las proximidades de estas fiestas se llenaban las ondas
radiales de esta “misica nacional cantada por huasos y
chinas acompafados de guitarras o de arpas. Estas canciones
hechas para bailar en las populares "“fondas", improvisadas
salas de baile construidas como se pudiera en algunos parques
o terrenos baldios, eran una forma de reencontrar el perdido
‘sentimiento nacional bajo el aspecto mds chavinista, y en
~medio de una tomatera tan general que creo que ningtin
‘chileno estd exento de alguna historia de borrachera en el mes
de setiembre. “Tomemos, tomemos, antes de que nos
Curemos' parecia ser fa consigna general, consigna que por lo
‘demis se cumplia casi siempre con extrema estrictez, Lo malo
85 que esta precaria idea de la nacionalidad expresada en
tonadas que cantaban alegremente “Chile, Chile lindo, como
‘te querré, que si por vos me pidieran, la vida te la daré. , ." no
‘Permitia ir mds alld de ese entusiasmo pasajero y una vez que
‘pasaban las fiestas, a los pocos dias, todo el mundo se olvidaba
rdpidamente de su patriotismo, sumidos como era imprescin-
dible, en el Chile real, que nada tenia que ver con los idilicos
‘1extos en los que se loaban las bellezas del paisaje o los
encantos de la vida campesina. El pais volvia a su verdad y las
‘ondas de nuevo transmitian las Gltimas novedades del ranking
‘Norteamericano.
‘Eramos todos victimas de un lamentable malentendido: lo
que éramos no lo conociamos suficientemente como para
‘basar en ello nuestros festejos y lo que no éramos nos servia
_Pard pasar un buen rato, pero no para levantar una verdadera
‘cultura popular que acompanara a un auténtico sentimiento

nacional. Habiamos sido engafados, algo en todo esto no
funcionaba: después, mds adelante, descubririamos que los
ideales que mds se agitaban en estas fiestas de la patria, el
honor de nuestros militares, su fidelidad a las instituciones del
pais y tantos otros mitos eran pensamientos nacidos en la
cabeza de Judas. En realidad todo esto no era otra cosa que
pruebas de una debilidad profunda que no tardaria en
manifestar toda su fuerza terrible y de la gque eran victimas no
sdlo las derechas interesadas en asentar la enajenacidon del
pueblo, sino también las izquierdas que pretendian liberarlo;
cuando los mitos de un pueblo no tienen verdadera solidez y
no estin apoyados por una reflexién profunda que les dé
verdad, todo se puede desmoronar ficilmente. De ahi’la
necesidad de elaborar la verdad de si'mismo, la imperiosa
necesidad de buscarse y conocerse para poder construirse
dentro de una fidelidad consigo mismo, la urgencia de tomarse
en serio, incluso alli'donde las elaboraciones de una cultura son
mds modestas, para que la autenticidad en todas sus posibilida-
des se transforme en verdad histérica.

Hay que decir que este imperativo de autenticidad estaba en
ese momento en el corazon de muchos, y en especial de todos
aguellos que estaban tratando de crear un verdadero movimiento
de misica nacional, Estas ideas eran en el fondo las que nos
impulsaban a todos aunque en ese momento hubiera sido
dificil expresarlas con la claridad que podemos hacerlo hoy
dia. Y esto no es sélo vdlido para los creadores, también en el
sena del pueblo, entre los trabajadores y campesinos que
despertaban a una nueva utopia se podian observar los
primeros rasgos de una nueva conciencia nacional, ésta
comenzaria con el gobierno de Frei para asentarse mds tarde
bajo el gobierno de Salvador Allende, con el destine que se
conoce.

Haciendo la sintesis de nuestras preocupaciones de esa época
llegamos a una suerte de idea general de lo que queriamos
hacer, es decir, un conjunto que hiciera una mdsica expresiva,
sin rebuscamientos ni alambicamientos y que se lanzara, junto
a los nuevos creadores de la cancidn, a la bisqueda de las raices
de lo nuestro. A esto, y porque éramos muy permeables a lo
que estaba ocurriendo en la sociedad chilena, se unié de
inmediato una nueva idea que seria mds adelante una de las
determinantes de toda nuestra creacion y que en esos primeros
momentos se presentaba como una intencién muy brumosa
pero bastante poderosa como para definir nuestro proyecto:
queriamos hacer musica revolucionaria, éDe dénde sacamos
esto? (Qué sentido tenia esto para nosotros en ese momento?
{Por qué la llamdbamos misica revolucionaria? Para
responder estas preguntas escribamos un segundo capitulo.®

NOTAS
1) Es necesario agregar que este triunfo electoral se debio al retiro del apoyo de
s partidos tradicionales de la derecha a su candidato ‘oficial’, dejdndol
desamparado. Esto fue producto del ‘naranjazo’ (eleccién complementaria del
diputado Naranjo, que insinuaba en esa fecha —1964— el triunfo de Allende).
La derecha tradicional procedid con la estrategia de ‘Fref a la fuerza’, o sea, votar
por Frei de malas ganas ya gue no era de su agrado, porgue no tenfa otra salida
evitar el seguro triunfo de Allende,

2) Esta legislacion fue aprobada con el apoye de la izguierda en el Congreso
Nacional que, sumando su votacibn a la del goblerno dembcrata cristiano, dié
amplia mayoria en ambas cimaras, logicamente produciendo las iras de la derecha
tradicional.

(3) La ‘chilenizacién’ en el hecho fue la adquisicitn por parte del Estado del 51
por ciento de las acciones de las comparifas de [a Gran Minerfa (léase Chuguica-
mata, E| Salvador, El Tenlente, etc.). El pago a las compafifas norteamericanas
fue producto de préstamas de la alta banca del mismo pais al Estado. En otras
palabras la ‘chileanizacién’ se hizo tando su valor a las compadfas cupreras
y el Estado quedd deblendo estos a la banca norteamericana, préstamas
que por supuesto hasta la fecha no han sido cancelados.
(4) Sin lugar a dudas, estos éxitos del gobierno de la DC se debieron a la grande y
profusa cantidad de créditos norteamericanos, Hasta esta fecha, nunca gobierne
alguno habia recibido con tanta generosidad toda clase de préstamos. Esto mismo,
algunos afos mas tarde, fue el argumento preferencial de la banca internaclonal
rri negar los créditos elementales al gobierno de la Unidad Popular, diciendo que
capacidad de crédito del Estado estaba ‘copada’, Mo s6lo no hubo crédites, sino
que no se le permitieron las prorrogas habituales en esta clase de negocios interna-
clonales, Recuérdese el famoso Club de Parfs, nombre de fantasfa en que se
agruparon los d del pafs, do hasta la mds minima facilidad
por las deudas contrafdas por los goblernos anteriores. @
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DISCOGRAFIA

DE
QUILAPAYUN

1 - QUILAPAYUN, Odeén, Chile, 1966,
Canciones: 1 La paloma; 2 El forastero; 3 El
canto de la cuculi; 4 El pueblo; 5 La boliviana;

6 La cueca triste. Lado B: 1 La cancién del minero;
2 Dos palomitas; 3 Por una pequefia chispa; 4 La
perdida; 5 El borrachito; 6 Somos pidjaros libres.

2 - CANCIONES FOLKLORICAS DE AMERICA
(con Vittor Jara). Odedn, Chile 1967.
Canciones: 1 Hush-a-bye; 2 Bailecito; 3 Palomas

del palomar; 4 Duerme negrito; 5 El llanto de mi
madre; 6 El carrero. Lado B: 1 Mare-mare; 2 Noche
de rosas; 3 Tres bailecitos; 4 Gira, gira, girasol;

5 Peoncito del mandiocal; 6 El tururururd; 7 El coneji’

3 -POR VIETNAM. Dicap Chile, 1968. JJ0O1.
Canciones: 1 Por Vietnam; 2 Que la tortilla se
vuelva; 3 Cancion flnebre para el Ché Guevara;

4 Mamma mia dame cento lire; 5 La samba del riego;
6 Cuecas de Joaquin Murieta. Lado B: 1 Himno de
las Juventudes Mundiales; 2 El turururur( (segunda
versién); 3 Qué dird el Santo Padre; 4 Cantoa la
pampa; 5 La bola; 6 Los pueblos americanos.

4 - QUILAPAYUN TRES. Odedn Chile 1968.
Canciones: 1 Dicen que mi patriaes...; 2A mi
palomita; 3 El 4rbol; 4 Duerme negrito; 5 Nanca-

huazi; 6 Contrapunto entre el dguila americana y el
condor chileno. Lado B: 1 Elegia; 2 En qué nos
parecemos; 3 Yaravi'y huayno de la quebrada de
Huamahuaca; 4 El soldado; 5 La fortuna; 6 Manuel
Ascencio Padilla,
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5 - BASTA. Dicap, Chile, 1969. ] J04.
Canciones: 1 A la mina no voy; 2 La muralla:
3 La gaviota; 4 Bella ciao; 5 Coplas de baguala:
6 Cueca de Balmaceda. Lado B: 1 Por montanas y
praderas; 2 La carta; 3 Carabina treinta treinta;
4 Porque los pobres no tienen; 5 Patrén; 6 Basta ya.

6 - QUILAPAYUN CUATRO. Odedn, Chile, 1970,
Canciones: 1 Plegaria de un labrador; 2 El buen
borincano; 3 Huayno 1-2-3-4; 4 E| Polo salié

de Espafa; 5 Cancion del agua; 6 Tierra de Artigas.
Lado B: 1 Zamba de las tolderias; 2 Milonga de andar
lejos; 3 Cancion de Frondoso; 4 Gringa; 5 Guitarray
noche; 6 Tio caymdn.

7 - CANTATA SANTA MARIA DE IQUIQUE. Dicap,
Chile, 1970,

Pregon - Preludio instrumental - Relato - Cancicon -
Interludio instrumental - Relato - Cancidn - Interludio
instrumental. Lado B: Relato - Interludio cantado -
Relato - Cancion - Interludio instrumental - Relato -
Cancidn letania - Cancién pregdn - Cancion final.

8 - VIVIR COMO EL. Dicap Chile 1971. }JJ-L-12-A.
Vivir como él. Cantata popular. Lado B: 1 Vence-
remos; 2 Segunda Declaracion de La Habana;

3 Soy del pueblo; 4 Comienza la vida nueva; 5 Marcha
de la produccion; 6 La batea.

9 - QUILAPAYUN CINCO, Odedn, Chile 1972.
LDC-36804,
Canciones: 1 Ausencia; 2 Las obreras; 3 Tu;
4 Guareén; 5 Como la flor; 6 Voy y vuelvo. Lado B:
1 Tan alta que estd la luna; 2 Sol del Perti; 3 Amanda-
Ortiga; 4 Preludio; 5 Vals; 6 Cueca de la libertad;
7 La daltima cuerda.

10 - LA FRAGUA. Dicap, Chile, 1973. ]JL17 (disco
dable).
1 Las claves: Recitado 1, Sel luminoso, Hondo

desierto, Recitado 2, Norte Grande, pobre Norte.

2 Las luchas: Recitado 3, Romance de Marga-marga,
Recitado 4, Marcha de los mineros del carbén,
Recitado 5, La represion, Recitado 6, Los talleres.

3 La herencia: 1 Nifo araucano; 2 Recitado; 3 Lautaro
y Valdivia; 4 Recitado 8; 5 Pregén; 6 El campo.

4 El puno del pueblo: 1 Recitade 9; 2 En la entrafa
del volcdn; 3 Recitado 10; 4 Los trabajos de la patria;
5 Recitado 11; 6 El pufio del pueblo.

Lado B del disco 2: Canciones contingentes: 1 Las
ollitas; 2 El enano maldito; 3 La tribuna; 4 Vox
populi; 5 La merluza; 6 No se para la cuestion.



. NO VOLVEREMOS ATRAS. Dicap, Chile 1973,

P01 (disco hecho en parte con otros artistas,

s6lo las canciones de Quilapayiin.)

1 Este es mi lugar 2 Por siempre muy

3 No vamos hoy a bailar; 4 Conchali; 5 Cueca
Lado B: 1 Nuestro amor; 2 Onofre Si-Frei;

i aytidame; 6 Cueca roja.

EL PUEBLO UNIDO JAMAS SERA VENCIDO.
€ Marconi, Paris, 1975. C064-81827.
ones: 1 Compaiiero Presidente; 2 Elegia al

gota a gota ird creciendo; 5 Chacarilla.

1 Con el alma llena de banderas; 2 Titicaca;
: én (tumada de La Fragua. Nueva vr.rs:én)
+ 5 El pueblo unido, jamds serd { vencido.

LANTE Pathé Marconi, Paris, 1975. C066-

. Canciones: 1 Susurro; 2 Malembe;

Pido castigo; 4 Contraste; 5 El plan Leopardo;

en la Cocha. Lado B: 1 Premonicion a la

‘Joaquin Murieta; 2 Sonatina; 3 La batea
versién); 4 Otono; 5 Cueca de la solidaridad,

rcha por l1a unidad.

RIA. Pathé Marconi, Paris, 1976. C068-

85. Canciones: 1 Mi patria; 2 El paso del

; 3 Te recuerdo Amanda; 4 Vals de

es: 5 Continuard nuestra lucha; 6 Recitativo

autobiografica. Lado B: 1 Ventolera;

2, hermano y camarada; 3 Macchu-Picchu;

¥

LA MARCHE ET LE DRAPEAU, Pathé Marconi,
ris, 1977. C 150-99461/2 (disco doble. Como

‘trata de una antologia sélo daremos aqui’las

€S O Versiones que No se encuentran en otros

R | Vencerernos (versidn

ml Prals, usted tenia razon 4 Cuando sales de
5 El pueblo unido, ;amas sera venc;do (versidn

ﬁ Las ollitas (version grabada en directo en el
lugar).

- ENREGISTREMENT PUBLIC. Pathé Marconi,
Paris, 1977. 2C 066-14402 (grabacién en directo
desde el teatro de la Ville).

iones: 1 Patria de multitudes; 2 Venceremos;
illa; 4 Duerme, duerme negrito; S La bola.
do B: 1 Mi patria; 2 Vals de Colombes; 3 Qué
"iﬂlﬂassan las obreras; 4 Angola; 5 Libertad libertad.

ﬁ CANTATA SANTA MARIA DE IQUIQUE. Pathé
.~ Marconi, Paris, 1978. 2C068-14578.

- Version nueva grabada en los estudios de Pathé
~ Marconi.
18- UMBRAL, Pathé Marconi, Paris, 1979.2C 070-
14812. Canciones: 1 Arriba en la cordillera;
2 Eldrbol; 3 Ronda del ausente; 4 Paloma quiero

_ﬁfl!h?t! 5 La vida total. Lado B: Discurso del pintor
rto Matta pronunciado en el foro sobre la cultura

a (nueva version); 3 Cancion de la esperanza;

chilena que tuvo lugar en Torum, Polonia, en mayo de
1979 y en el que participaron connotados intelectuales;
2 Cancioén para Victor Jara; 3 Ameéricas (cantata
popular),

19 - ALENTOURS. Pathé Marconi, Paris, 1980, 2C
07063668, Canciones; 1 Mi patria (versién
orquestal); 2 Camto negro; 3 La vida total;

4 Vals de Colombes; 5 Patria de multitudes (version

orquestal), Lado B: 1 Quand les hommes vivront

d'amour; 2 Oguere; 3 Te recuerdo Amanda (version
en inglés); 4 Vamos mujer; 5 Solidaritats Lied (en
alemdn,

20 - DARLE AL OTONO UN GOLPE DE VENTANA,
PARA QUE EL VERANO LLEGUE HASTA
DICIEMBRE. Pathé Marconi, Paris, 1980,

2C070-72248, Canciones: 1 Entre morir y no morir;

2 Balada del hombre que se callé la boca; 3 Playa del

sur; 4 Lunita de lejos; 5 Caminante, sigue. Lado B;

1 Cuando Valparaiso; 2 Memento; 3 Mondlogo de

la cabeza de Murieta; 4 Locomotora; 5 Nifo araucano

(tomado de La Fragua).

21 - LA REVOLUCION Y LAS ESTRELLAS. Pathé

Marconi, Paris, 1982, 2C070-72562.

Canciones: 1 Luz negra; 2 Retrato de Sandino
con sombrero; 3 Trompe; 4 Eclipse de sol; S Las
estrellas. Lado B: 1 El gavildn; 2 Dispajarate; 3 La
primavera; 4 Un canto para Bolivar (cantata popular).

22 - TRALALI TRALALA . Pathé Marconi, Paris,

1984. 1728581 PM261.

Canciones: 1 Papaya Rock; 2 Es el colmo que no
dejen entrar a la Chabela; 3 Sencnllo, 4 Cancidn del
llamado; 5 Revolver. Lado B: 1 Transiente; 2 Tutti
Frutti; 3 Complainte de Pablo Neruda; 4 Rondeau de
Bach; 5 Oficio de tinieblas por Galileo Galilei.

23 - QUILAPAYUN CHANTE NERUDA. Pathe
Marconi, Paris, 1983. 1727681.
Canciones; 1 Complamte de Pablo Neruda;
2El arbol; 3 Pido castigo; 4 Playa del sur; 5 Entre
morir y no morir. Lado B: 1 Premonicion a la muerte
de Joaquin Murieta; 2 Son para Cuba; 3 Continuard
nuestra lucha; 4 Mondlogo de la cabeza de Murieta,
5 Dos sonetos.

24 - QUILAPAYUN EN ARGENTINA, volumen uno,
EMI, Buenos Aires, 1983. Grabado en vivo en el
Estadio Luna Park los dias 24, 25 y 26 de noviem

bre de 1983. Canciones: 1 Plegaria de un labrador;

2 Contraste; 3 Luz negra; 4 Tio caiman; 5 Discurso

de Matta. Lado B: 1 La carta; 2 Pido castigo; 3 Vals

de Colombes; 4 La muralla; 5 Malembe; 6 El pueblo
unido.

25 - QUILAPAYUN EN ARGENTINA, volumen dos.
EMI, Buenos Aires, 1985. Grabado en vivo en el
Estadio Luna Park los dias 24, 25 y 26 de noviem-

bre de 1983, Canciones: 1 El drbol; 2 Vamos mujer;

3 Revolver; 4 Canto negro; 5 Mi patria. Lado B :

1 Retrato de Sandino con sombrero; 2 Dispajarate;
3 Memento; 4 Con el alma llena de banderas,

batea. @ 41



REFLEXIONES

SOBRE UN CANTO
EN MOVIMIENTO

JUAN ARMANDO EPPLE: En los tltimos diez afios se
ha ido produciendo un estimable trabajo de recuento y
andlisis de la llamada “nueva cancion chilena”. "La
guitarra indocil" (1977), de Patricio Manns, "'La nouvelle
chanson chilienne (1975), de Jean Clouzet, “Victor Jara
(1976), de Galvarino Plaza, ''La nouvelle chanson chilienne
en exil" (1980), de Bernard Bessiére, ‘‘Perfil de la creacion
musical en la nueva cancidn chilena desde sus origenes
hasta 1973" (Documento de trabajo Ceneca, 1980), de
Rodrigo Torres y equipo, “Victor Jara, un canto truncado”
(1983), de Joan ara, “Quilapayin’’ (1984), de Ignacio Q.
Santander, y recientemente tu libro “Cantores que
reflexionan"' (Madrid: Ediciones LAR, 1984). Un
antecedente muy anterior en esta linea de trabajo es el
libro de Fernando Barraza '‘La nueva cancién chilena"
(Santiago: Editorial Quimantu, 1973). iComo se gestd
tu libro?

OSVALDO RODRIGUEZ: Los primeros acercamientos
al tema son un articulo que pubfiqué en la revista “La
Quinta Rueda, en Chile, en tiempos de la Unidad Popular,
un diario de vida que empece a escribir en Argentina
cuando sali‘al exilio, en 1974, v una “'brevisima autobio-
grafia" que me pidieron en Praga para acompanar la
edicion de un disco mio. Luego empecé una especie de
novela, en Rostok, con recuerdos de infancia, y como en
ese momento aparecié un disco de "Tiempo Nuevo ", un
disco muy malo, decidi’escribir una critica sobre el disco,
lo que me llevo luego a reflexionar sobre lo que yo creia
que era la nueva cancion chilena. Esto coincidio con un
estudio que estaba haciendo sobre las décimas de Violeta
Parra. Creo que a partir de todo esto se fue gestando el
libro, a partir de 1974,

JAE: iQue aspectos de la nueva cancidn chilena te
interesaba destacar en el libro?

OR: Yo no sé si eso lo tenga claro hasta el dia de hoy.
No creo que haya algin aspecto especifico que quiera
destacar en el libro. Es mds bien un deseo de historiar

lo que fue inicialmente ese movimiento, a traves de
reflexiones dispersas. Nicolas Vega decia que el texto
deberia tomarse como una cantera para futuras investiga-
ciones, porque no es un libro unitario, sino bastante
desordenado en ese sentido.

JAE: Ademds es un texto bastante personal, y que tiene
varias lineas: una dimensién autoblogrdfica, elementos
para un andlisis de ciertas caracteriSticas de la nueva
cancion, y luego una reflexion mds general sobre ese
movimiento artistico.

OR: Si,y yo creo que si hay una intencion en el libro,
un tanto escondida, es una actitud critica frente a los
autores, para que pongan mds atencidn a la letra, a los
42
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textos de las canciones. Es por eso que rescato una obra
no tan difundida de Patricio Manns, “El suefio americano®,
que es un texto fundamental. Yo creo que esta es una
obra que deberia volverse a grabar porque alli’estan todos
los elementos basicos, de principio, para hacer un texto
con sentido creador.

JAE: Quizds esta pregunta es todavia prematura, pero
{que recepcion crees que esta alcanzando tu libro?

OR: Un gran amigo, Rodrigo Bascufdn, tuvo la idea de
mandar el libro a Chile desde Rotterdam, pero no a los
circuitos conocidos, a los criticos, sino que (o mando por
ejemplo a comunidades de pescadores o a gente de
algunas poblaciones. El otro dia pasé por Rotierdam y
me mostro cartas de gente joven de Chile, de pescadores
de Ancud por ejemplo, gente que en el momento del
golpe tenian 10 o 15 afos, y en ellas ponen de manifiesto
el impacto que les produjo la lectura del libro como trozo
de una historia que ellos desconocian. Esa es la mejor
recepcion que podria esperar en Chile. Fuera del pais,
ya conozco la reaccidn de algunas personas cuya opinion
me interesa muchisimo, porque impulsaron el libro,
como Jorge Enrique Adoum, a quien la obra le gusid
mucho, Luis Bareiro Seguer, Luis Bocaz, Waldo Rojas, el
mismo Omar Lara, que por algo editd el libro. Me
gustaria tener la opinién de Eduarda Galeano, pero no lo
he visto ultimamente. Hay como veinte personas que me
han escrito sobre el libro, gente cuya opinién valoro
mucho. Lo hermoso es que también he recibido cartas de
gente gue no conozco, o que solo he visto en algin
concierto o congreso, y que han demostrado un interés
especial en este trabajo. Seguramente cuando el libro se
conozca mas, porque recién se estd distribuyendo, tendre
opiniones criticas de un sector mas amplio. Pero me
siento muy contento con la recepcidn que ha tenido el
texto.

JAE: Una de las tareas ineludibles en un trabajo de
recuento y analisis del movimiento de la nueva cancion
chilena es definir el rol que tuvo Violeta Parra como
precursora. ¢T4a crees que en tu libro has podido
enfrentar este tema en forma mas o menos satisfactoria,
0 que quedan cosas por re-evaluar todavia?

OR: Naturalmente que sobre Violeta hay infinidad de
cosas por decir. Yo ni siquiera me planteé como
proyecto decir algo especifico sobre Violeta. Patricio
Manns dice en su libro algo muy importante: dice que
Violeta era martiana sin saberlo. Y entiendo bien lo que
Patricio quiere sefalar. Pero yo llamaria la atencion al
hecho de que todavia se estdn investigando las obras del
propio Marti. Violeta recién se estd empezando a



Algun dia vamos a tener que fundar el
oletano, o violetaparriano, algo similar al

si- Porque, por ejemplo, sobre la obra plastica

arra atin no se ha dicho nada. Sobre las

recién se estd empezando a decir algo. Td

a5 escrito ya un par de articulos, pero son

erales. Pero no hay un estudio profundo de
de Violeta Parra. O no hay un estudio

etnofolkl6rica, donde se compare el método

jcuna Cifuentes para investigar el romance y

leta Parra, o los de Danneman e Inés Dolz

‘de Violeta Parra. José Maria Arguedas la

6 ‘Midas popular”, y hay @n gran acierto en esa

icion. Pienso que lo que yo aporto, modestamente,

‘me a la vida de Violeta Parra, es una desmitifi-

n, mostrando, en las palabras del gringo Favre, de

allo, de Carmen Luisa, una suerte de viola

2. Leyendo el articulo sobre la decima espinela

enté Radl Silva Castro en el Primer Congreso de

Poetas Populares, en 1954, me llamé la atencién

 que s6lo tres personas habian estudiado la

le ocho tomos de la lira popular que obsequio

enz a la Universidad de Chile en 1933, y una

era Nicanor. Entonces cuando éste le sugiere a

a Parra, en los afios cincuenta, que vaya al campo

1, estaba seguro de la importancia que tendria
su formacién. Porque sin ese contacto con

opular campesina, orientado por una perspec-

jo especializado, Violeta no habria alcanzado

ssarrollo que tuvo. En ese sentido Violeta es

le. Porque para integrarse al mundo campesino,

narse de su cultura popular y darle a esa tradici6n
do renovador, conviertiéndolo en nueva poesia,

ue hacer el mismo camino, y poseer ademds su

es0 es imposible. Sies que puede haber un

mi libro en relacion a la vision de Violeta es

una [lamada de atencion hacia la calidad poética

ra y el influjo que tuvo en la nueva cancién.

' En el aspecto personal, iqué crees que le debes

eta?

primero que se me viene a la cabeza es una

dijo Gastdn Soublette en una entrevista que

n en Santiago, y quiero recoger el espiritu de

que dio esa vez. Dijo “‘yo no sé si estuve

o de Violeta Parra, pero fue un sentimiento

parecido el que tuve”. A mi Violeta me cautivo.

¢ tenia al mismo tiempo un miedo terrible y una

racién muy grande. Si hubiera tenido la

inidad de conocerla mds, porgue la conoci' muy

‘tiempo, habria aprendido mucho de ella. Yo

a escribir estimulado por la poesia de la

n espaniola del 27 (Garcia Lorca, Alberti,

iuda, Altolaguirre) y por Huidobro. Porque yo
haciendo una poesia huidobriana Tomé clases

elson Osorio y Luis Ifigo-Madrigal y a través

adquiri’un gran respeto por la poesia, que

confirmado en el ejemplo prictico de Violeta

pués de haber escuchado a Violeta y de

& interpretar sus canciones, porque yo gané

mis primeros concursos cantando versos a lo humano

y a lo divino que le pedia prestados a la Violeta sin
conocerla, alld por el afio 62, encontré un ejemplo

del respeto por la poesia en las canciones. Mi primer
repertorio fueron las canciones que ella recopilo, y

luego sus canciones comprometidas. Cuando conoci’a
Violeta, en el 65, ya cantaba sus canciones, y ella me
ayudé a corregir la forma de cantar. Me retaba mucho.
Recuerdo que me dijo que ensayara siete horas al dia,
tendido en una cama y con la guitarra en el pecho, y
cantando cuecas. Estoes increible: selo conté hace
poco a un musico colombiano, en Alemania, y me

dijo que en los cursos de experimentacion sonora que
hacen para sacar la voz habian llegado a una férmula

muy parecida. Cuando comencé a cantar las cosas de

la Violeta, sus canciones eran ya conocidas, y aungue

yo lo hacia con un estilo muy diferente, eso me ayudo
mucho. Después de sumuerte y como ya esas canciones
habian sido grabadas, me quedé sin repertorio, es decir,
opte por dejar de cantarlas. Ahora he retomado parte
nuevamente, En ese tiempo me encontré con Paco
Ibafiez, que cantaba precisamente la obra de la generacion
del 27, con la que me habia formado, y con esto se cerrd
un circulo de aprendizaje. Entonces cuando comenceé a
componer mis canciones la tnica influencia decisiva que
tuve de Violeta Parra fue ese respéto por la poesia.

JAE: {Pero tu te relacionaste directamente con el
trabajo que desarrollo la Violeta? (¢Participaste en los
eventos de la Carpa?

OR: Nosotros la invitamos a cantar a las dos penas que
tuve en Vina del Mar y Valparaiso, y luego tuve el
privilegio de formar parte del elenco de la Carpa.

JAE: Sedice que ella tenia una personalidad dificil.

¢En qué sentido podia ser "'dificil” tratar con ella?

OR: Violeta tenia una personalidad a |la vez muy delicada
y explosiva, duena de una ternura muy grande pero que
de pronto podia estallar, y uno no sabia en que momento
estaba “metiendo la pata” con ella. Pero, curiosamente,
uno no se podia sentir mal con la Violeta. A veces me
retaba por alguna cosa y estaba a punto de echarme de

la Carpa, pero otras veces, después de retarme por haber
cantado las cuecas mal, se ponia a acompanarme con la
guitarra, y luego de las actuaciones me invitaba a gquedarme
a comer y charlar hasta altas horas de la madrugada. O
cuando iba a Valparaiso nos daba consejos sobre como
cantar, nos ensenaba los pasos de algunos bailes etc.
Tenia un gran sentido de maestra y una gran dulzura en

la comunicacidn de su saber . .a la gente que la respetaba,
porque icuidado! si habia alguien que le ' alzara ¢l mofio '
Violeta se enfurecia y llegaba hasta ahi’ no mas la leccion.,
JAE: iCrees que el trabajo de investigacion folkldrica
que realizo la Violeta tuvo una incidencia directa en los
inicios de la nueva cancion?

OR: Creo que si'y no, es decir, depende de como se

mire esto. Cuando ella comenzé su trabajo de recopila-
cién folklérica lo hizo practicamente con las manos
vacias, y sin estar guiada por un método. Podriamos
decir que por fortuna fue asi, porque si hubiera comenzado
con un método estricto quizds no habria llegado a
rescatar todo lo que rescaté. Pero tenia una intuicidén

genial, y sobre todo un gran respeto por la cultura 43



popular, que le permitié ver aspectos claves de esa
cultura. En una entrevista que le hicieron a los Parra
ellos cuentan que Violeta iba a la Estacion Central a
estudiar la vestimenta de los campesinos que llegaban a
Santiago y luego iba a ensenarle a los conjuntos cémo
deberian vestirse para sus actuaciones. Antes, y esto
puede parecer contradictorio, se habia presentado en
Paris con Ange! vestido de huaso e Isabel vestida de
china. Aparentemente no hay una rigurosidad en esos
comienzos, pero lo que si’hay es un proceso de
impregnacion de la cultura popular que va alcanzando
en su recorrido por todo Chile. Y es esa actitud, esa
mirada alerta y desprejuiciada hacia la realidad popular
la que va a tener importancia mas tarde, cuando los
cantantes posteriores empiecen a crear su obra.

JAE: (Y qué papel cumplié la Pefia de los Parra en el
inicio de la nueva cancién chilena?

OR: Yo he declarado varias veces que el proyecto de

la Pefia de los Parra fue el punto de partida de la nueva
cancion chilena. Quizds sin la Pefa hubiéramos tenido
una cancién chilena, porque las condiciones estaban
dadas, pero no habria tenido la base fundamental que

le dieron los Parra. Incluso desde el punto estrategico,
Cuando ellos vuelven de Paris, y abren ese local en el
centro de Santiago, adaptado un poco de lo que era La
Candelaria o L'Escale, crean un punto clave de reunién
y difusién. Las primeras penas se hicieron en un local
antiguo, frio, en que se te helaban los pies, pero sin
embargo eso estaba siempre lleno, con gente que queria
escuchar la nueva expresion musical. Joan Jara recuerda
que habia tal interés en escuchar a los Parra que se
tenian que hacer dos funciones por noche. Yo creo que
la base que establecieron con esa Pefa fue fundamental.
JAE: Cuando empezaste a cantar, te hiciste muy
conocido por tu cancién ‘'Valparaiso". iCuindo
escribiste esa cancion?

OR: Yo rectificaria un poco. Yo empecé a ser conocido
en mi zona, en mi ciudad, cantando canciones de Violeta
y luego de Paco lbdnez, antes de empezar a componer.
De hecho estuve en una obra de teatro por mds de un
ano, con Marcos Pornoy, cantando canciones de Violeta,
de Viglietti y de Paco Ibdnez. Respecto a “Valparaiso”,
el poema lo escribi’el 61 6 62 para una exposician
organizada por Nelson Osorio y que se [lamé “Valparaiso:
diez poetas y diez pintores’. Era un poema muy
ambicioso. Decia “Valparaiso''(fragmento) , pero
nunca escribi’el resto. El afio 68 Thiago de Melo vié el
poema y me impulsé a escribir la mdsica. Antes habia
escrito tres canciones: la musica para el poema
“Defensa de Violeta Parra', y una cancion basada en un
poema de Lope de Vega y otra sobre uno de Sara Vial.
JAE: Pero esta cancién, que has tenido que interpretar
tantas veces, porque el piblico te identifica mds a partir
de ella, debe tener un significado especial para ti.

OR: Yo no tengo todavia —y quizds nunca la tendré—
la distancia suficiente como para mirar esa cancion
como si fuera de otro autor. A veces la repaso mental-
mente, y me parece una cancion extremadamente triste,
y hasta premonitoria de lo que ha llegado a ser Valparaiso.
Hay alguna gente que me cuenta que la ciudad se ve
ahora medio destruida. Otros me dicen que no, que no
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podrd ser destruida jamds. En la primera version
aparecian incluso las prostitutas del puerto. Decia:

Y la nocturna miseria que en la esquina / te espera
disfrazada de mujer”. Se trata de una visién melancdlica
del puerto, y creo que la cancién "*ha pegado" ahora
porque se la oye desde la actitud del exilio. Sin embargo,
ahora se vuelve a cantar en Chile. . .

JAE: ¥ se volvié a hacer muy popular alld, cuando
empezaron a cantarse de nuevo algunos temas anteriores
al golpe.

OR: Si, es todavia bastante popular. Tal vez se debe a
que tiene una cierta unidad estructural, con un poema
muy pulido formalmente, y un ritmo (el vals) que la hace
facilmente comunicable.

JAE: Ademads de escribir temas para canciones, tienes
una obra poética estimable, con dos o tres libros publicados.
{Qué influencias reconoces en tu poesia?

OR: Primero, como te decia, la generacion espafiola del
27. Luego vino Huidobro. Pero recuerda que cuando
aparecio "Estravagario' de Neruda se did un tremendo
remezon poético y nos hicimos todos estravagaristas, Sin
embargo, quien me sacé del estravagario y me metié en el
ritmo de la poesia fue Nicolds Guillén, Guillén “el super
bueno”. Vino después la lectura de Rimbaud, Saint John
Perse, Verlaine, en esa hermosa coleccion en traduccion
que llegaba de México. (Cuando les cuento esto a los
franceses, se extrainan mucho.) Finalmente, estd toda la
poesia ldrica, especialmente la de Teillier. Yo me considero
un poeta lirico. Hay también una influencia, pero esto
es ya mds reciente, de poetas como ldea Vilarino, una
gran poeta, y de Constantino Kavafis.

JAE: Hay un aspecto de la nueva cancién chilena que se
ha analizado muy poco: es la relacion entre el texto,
como creacion poética, y la composicion musical. ¢Como
ves [l esta relacion?

OR: Se trata de un tema bastante amplio, y sélo puedo
responderte en forma muy general, Un solo libro, la
antologia de Bernard Bessiére, incluye 190 canciones,

la mayoria creadas después del golpe. En primer lugar,

a Violeta habria que dejarla aparte, porque ella sola exige
un trabajo especial. Y la obra de los que vinieron despues,
lade los Parra, Patricio Manns, Vittor Jara, Quilapaytin, Inti-
Illimani, Aparcoa, etc. muestra diferencias muy grandes,
altibajos que se parecen a la geografia nacional, donde
junto a la cordillera de los Andes se encuentran pequenas
colinas y hasta fosas como las de Taltal, Y esto se ha
debido, a mi juicio, al apresuramiento o al “engolosina-
miento'" por una poesia urgente, o lo que llamaba Clouzet
“una contingencia demasiado exacerbada', Y la poesia
urgente no siempre ha resultado buena Si ponemos un
oido atento a lo que recopil6 Garcia Lorca, o si ponemos
un ojo atento a la defensa que el mismo Garcia Lorca
hizo de Géngora, veremos que el lenguaje popular es
muchas veces barroco, y puede tener una sofisticacion
extraordinaria. El remancero, por ejemplo, resume una
tradicién popular de siglos. Y si tenemos respeto por la
poesia popular, debemos tratar de crear una poesia que
llegue por lo menos a la altura de esa tradicion. Pero los
que venimos de la pequefa burguesia en Chile (y recuerda
que entre los autores de la nueva cancion chilena casi no



inos u obreros), sin un conocimiento intimo
cién popular, sin un rigor poético en otros
rodujimos también cosas que son cuestionables.
separa de eso es Angel Parra en su primera
1 canciones como “Buscando camino y luz”,
50 en la noche™, “Cancion de amor”, "Dos
vi'mujer"’, que son canciones extraordinaria-
equilibradas. Y luego Patricio Manns, que todos
mos como un excelente poeta. No me
‘nombrarte otros autores para no ser
b injusto, porque hay muchos aciertos
en otros compositores Cuando el
—un término acufado al parecer por los
oles— se preocupa de la relacion entre el texto
sica, cuando ‘'da en el clavo™, la obra pasa a
e con naturalidad a la memoria popular. Un
notable es la ““Cantata Santa Maria de lquique”.
on forma contenido que hay en la obra de Luis
quién lo conocia antes como poeta? ) es de
“ia tremenda. ¢Y a qué se debe esto? A que
ho se preocupd de buscar una férmula expresiva

ne el endecasilabo a la cueca. Tiene forma de
. El equilibrio poético-musical que logra la
facilmente comunicable, como para aprenderla
poria de modo muy natural. Este aspecto de
‘deberia ser estudiado (aqui'te estoy dando otro
. Y es por eso que la Cantata es insuperable
Patricio Manns tiene textos bellisimos en
americano", de gran equilibrio, como la
‘0 la bolivariana. Un ejemplo mds reciente es
to para Bolivar", de Juan Orrego-Salas, que
preta Quilapayin.
En relacion a tu desarrollo personal después del
‘militar iqué experiencias valiosas te ha dado el

Yo dividiria esto en dos campos. Uno, la experien-

rrible de tener que cantar para gente que desconoce

a, que no entiende lo que estds cantando. Esto
na seleccion muy cuidadosa del repertorio y de

ionalidad de la cancidn, para que la gente se

¢ por tu musica, pagando una entrada al concierto

dote unas monedas si tienes que pasar el sombrero.

lo una experiencia muy importante. Y la otra

| estudio. Recordando las clases y las ensenanzas

 Osorio me dedique a estudiar por mi cuenta en

0. Después estd la influencia de Roberto

ez Retamar, no sélo de su poesia, sino que

tuvo el gesto hermoso de mandarme un cajén

En Paris tuve la oportunidad de asistir al

rio de Luis Bocaz en la Escuela de Altos Estudios.,

mis estudios con el profesor Oldrich Belic en

itura. Entonces estd por una parte la
ncia de tener que sobrevivir cantando, y por otra

¢En qué paises has vivido desde que saliste de

Alemania del Este, Francia, Espaia, Checoslovaquia
ia Federal. (Nota: ahora el gitano reside en

JAE: (Y en todos esos paises has dado recitales?

OR: He hecho presentaciones en toda Europa (en los
paises escandinavos, Europa central, Inglaterra), el
norte de Africa, el centro de Africa, y ahora Estados
Unidos. Pero no quiero decir con esto que sea el cantor
chileno mds viajado. Nunca he estado en Japon, la
Unidn Soviética, China, no he vuelto a Ameérica Latina
lo cual es una barbaridad, no he estado nunca en
Australia, no conozco todos los paises africanos del
norte. No he estado nunca en Andalucia, imaginate.
Lo mds cerca que he estado es en Ubeda, una ciudad
muy hermosa que queda en la frontera con la region
andaluza, He cantado en muy pocas partes donde hay
mdsica celta, y yo creo que nasotros tenemos mucho
gue ver con la misica celta. Ese contacto me ha hecho
mucha falta.

JAE: iCrees que el exilio ha contribuido a reformular
la orientacion de tu musica?

OR: Esmuy dificil decirlo. Me pregunto qué habria
pasado si no hubiera tenido que salir nunca de Chile.
Hay poetas que no han salido nunca de su pais y son
capaces de escribir sobre otros paises, o que salen al
extranjero y escriben sobre un mundo todavia mas
lejano. Es el caso de José Marti'con “Los enemitas”,
por ejemplo. Hay poetas que no salen de su region
nativa y escriben cosas maravillosas sobre otros
continentes, como el caso de Horacio Quiroga y sus
cuentos sobre Africa central. Quiroga lo mds que se
alejé del Chaco fue a Buenos Aires. Yo no podria
imaginarme qué habria hecho si nunca hubiera salido
de Valparaiso. Y es quizds porque nunca he salido de
esa ciudad. Yo ando buscando Valparaiso, como una
obsesion, por todas partes. Creo que en el exilio he
aprendido mucho. He aprendido, en primer lugar, a
tener mucho respeto por los demas. He visto tanta
envidia, desconfianza, aspectos mezquinos en alguna
gente, que por una reaccion de gitano porfiado he
decidido no ser asi” Tratar de sacarle el cuerpo a esa
aseveracion extraordinaria de Arteaga Alemparte gue
decia: “'Si las manchas del sol no existieran, el chileno
las habria inventado". Y yo he visto que los chilenos
son grandes inventores de manchas solares. Incluso la
voluntad de mi libro fue en parte eso. Paco Ibdnez,
que hubiese querido que dijera algunas cosas mas
duras, dijo que mi libro era demasiado generoso. Es
parecida a la opinién de Alejandro Lazo, que dice
“Osvaldo en su libro no dice todo"”. Yo he querido
llamar la atencidn sobre esa actitud, porque creo que
es algo grave. Cuando le pregunté a Adela Gallo, y
eso esta en el libro, ¢{por qué los chilenos somos tan
envidiosos? , ella dijo no, son todos los latinoamericanos ;
si no ya habriamos hecho la revolucion. El exilio me
ha ensefado a valorar una actitud opuesta. Las pocas
actividades en comin que he podido incentivar (una

reunion de poetas, alguna confegencia, etc.) me han
llenado de satisfacciones, mostrandome que es posible

cambiar esta imagen negativa.
JAE: A qué cantantes has conocido en tus recorridos
por Europa? Me refiero a creadores que no conocias

en Chile. 45



OR: He conocido a mucha gente y estoy tratando de
pensar en aquellos que me impactaron en forma especial ,
Uno de ellos es Luis Llach de Catalufa. Creo que es'un
cantante e intérprete de sus propias cosas, de un extraor-
dinario equilibrio, me refiero al equilibrio entre calidad
de texto y calidad musical. Hannes Wader en Alemania
es alguien de una trremenda comunicacion, ademds canta
cosas interesantes y entretenidas y de contenido antibé-
lico, por ejemplo. Los franceses Pierre Alaranbon,
Jacques Bertin y especialmente Jacques Florencie® a
quien conoci hace poco y con el cual tengo muchas
coincidencias ya que canta a los poetas. La obra de
Jacques Brel, a quien encontré una sola vez, me interesa
mucho. Creo que Brel y Brassens son lo mds grande
que ha producido la cancion francesa. He conocido a un

monton de gente que canta, en los festivales, en conciertos

en casa de amigos. No podria nombrarlos a todos pero

algo de la mejor musica y poesia cantada que me ha tocado

oir y ver es el extraordinario grupo Djur Djura, grupo de
mujeres argelinas. Ellas, con una elegancia, una finura y
una belleza espléndida (tanto fisica como musical)
defienden los derechos de la mujer drabe en general y
también de las mujeres en todo el mundo. He tenido el
privilegio de compartir varios festivales con este grupo,
como el Festival de Bourge y en el Anfiteatro de La
Sorbonne, por ejemplo.

Y algo muy importante, no podria terminar esta respuesta

sin referirme a la constatacién del impacto que Silvio
Rodriguez y Pablito Milanés han tenido en Europa. A
ellos los conoci en Chile, pero los debo nombrar ya que
ellos se distinguen justamente con una obra que lleva en
si'un profundo respeto por la poesia. Y a propésito de
€50, claro estd he profundizado mi amistad con alguien
a quien le debo casi mi condicion de musico: Paco
Ibdnez.

JAE: ¢A él lo conocias antes, verdad?

OR: Lo conoci en Chile donde nos presentd Angel Parra.

Luego lo encontré en mi primer viaje fuera de Chile en
Europa antes del golpe y mds tarde Paco me ha ayudado

mucho. Yo creo que de €l hay muchas cosas que aprender,

No hace mucho me honré con una invitacién: me invito
a leer dos poemas mios en la noche de clausura de su
temporada en el Teatro Silvia Monford en Paris, era la
noche dedicada a la memoria de Federico Garcia Lorca.
JAE: ¢En qué tema estds trabajando ahora?

OR: Estoy terminando un trabajo sobre la relacién entre
la cancion popular y la poesia popular. Es decir, trato
de desentranar un poco el problema de los origenes de
todo el movimiento musical chileno y sus diversas
corrientes, Mi postulado es que toda la cancidn chilena
tiene un sentido politico o un sentido de tendenciosidad,
aunque esté oculto, y con esto no estoy diciendo nada
nuevo, pero creo que hay mucho que decir aun. Claro
que es un trabajo académico, lento y dificil.

JAE: (Es tu tesis de doctorado?

OR. Sfi, es mi tesis para la Universidad de Praga donde
me licencié. El problema es que yo no soy académico,
de manera que 1as cosas van un poco lentamente.

JAE: iHay otras preocupaciones?

OR: Mi obsesion, ya sabes, es Valparaiso. Hay una
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gran cantidad de canciones sobre mi ciudad. Tengo
recopilado material grafico y poemas con los cuales
quisiera un dia montar un espectaculo audiovisual,
JAE: iCémo te ha ido en tu primera gira por los
Estados Unidos?

OR: Muy bien, he encontrado tanto entre los norte-
americanos como los chilenos y de otras nacionalidades,
un publico de lujo, de una atencién y un interés
extraordinarios. Y sobre todo he encontrado una
inmensa generosidad, que estimula lo que yo habia
dicho que buscaba mi “proyecto de generosidad'’,
Gente que no me conocia y que nos reciben (a mi

y @ mi mujer), nos llevan a sus casas, nos acompanan,
todo por el tinico mérito de haber escrito unas cuantas
canciones y haber publicado un par de libros.

JAE: Yo he notado en los Gltimos afios un interés
creciente por la Nueva Cancion chilena aqui'en
Estados Unidos. ¢{Qué impresion has tenido tu en

esta gira? Seguramente en Europa este desarrollo

fue distinto.

OR: En Europa esto ocurrio desde el comienzo,
desde los primeros tiempos del exilio. Aun no se ha
contabilizado el impacto de la misica latinoamericana
en Europa. Habria que citar, ademds de los libros que
nombraste en el comienzo, ¢l libro de Regine Mellac,
publicado en ediciones Cerf; los estudios de Robert
Pring-Mill de Oxford; la tesis de Collette Campa en
Toulousse; la de Jean Firlay en Oxford; la de Gina
Cédnepa Hurtado en Berlin; el trabajo del Dr. Karel
Lachouts en Praga; el trabajo —en el cual me tocé
participar— de recopilacién y documentacién de
Manfred Engelbert en la Universidad de Gottingen;

el libro “'Cantaré" de Carlos Rincén, que es el primer
libro de una investigacion totalizadora que abarca
toda América Latina. Se me escapan nombres y
nombres, qué le vamos a hacer, pero quiero decirte
que el impacto ha sido grande. Quizds en los Estados
Unidos se ha producido en forma mds tardia. Pero

si nosotros tenemos la preocupacion de estimular esta
recepcion y de apoyar a la gente que estd comenzando
a estudiar esta drea, la nueva cancidén latinoamericana
va a ser cada vez mas conocida y valorada en este pais
JAE: Creo que se nos estd acabando el casette. Por
suerte alcancé a hacerte casi todas las preguntas que
tenia pensadas.  ¢Como podriamos terminar?

OR: En Chile se acostumbraba a terminar con un
saludo a los estimados oyentes y a mi familia que me
estd escuchando. . .

JAE: Y ademds estd la aficion, la fiel y solidaria aficion
que acompana al jugador alentdndolo, celebrando sus
honrosos empates y hasta las derrotas, porque lo que
importa es ¢l desempefio en la cancha O haber salido
por lo menos a la cancha.

OR: Si" es muy importante el saludo a la aficién. Y por
favor, deja bien indicado que yo soy de Playa Ancha, y
por lo tanto siempre he estado con el Wanderers.
Eugene, Oregon, octubre de 1984.@

* Nota del Editor, En agosto de 1985 Florencie muere prematuramente

en Parfs, con €l desaparece unos de los autores franceses contempordneos
mas interesantes.



INTI-ILLIMANI
EL COSMOPOLITISMO
N LA NUEVA CANCION

@ALFONSO PADILLA

Inti-lllimani (Sol del IHlimani) se formd en 1966,
aunque “oficialmente” ellos mismos hablan de 1967,
un ano después que Quilapayin. La mayoriade los
miembros del Inti eran estudiantes de la Universidad
Técnica del Estado, uno de los centros mds convulsio-
nados por la Reforma Universitaria de los afos sesenta.
La vida cultural ¥ musical universitaria por entonces es
muy activa. En las penas se forman muchos solistas y
grupos. En ese marco nace Inti-lllimani. Primeroson
conocidos en el medio estudiantil y luego su actividad
se extiende hacia los centros populares, sindicatos,
poblaciones, barrios obreros, provincias, Luego vienen
los discos, actuaciones en radio, television y festivales
gue interesan al gran pudblico. El Inti, asi'como los
demds integrantes del movimiento, se transforman en
uno de los artistas de mayor popularidad. El camino
estaba ya previamente pavimentado por la corriente
progresista del neofolklore, pero de ningtin modo era
facil recorrerio.
Durante el Gabierno Popular las puertas de los medios
de comunicacion se abren para la Nueva Cancion
Chilena casi en igualdad de condiciones que para la
miusica comercial. En esta época este movimiento
alcanza una trascendencia cultural-social-musical
desconocida anteriormente en el pais. El golpe
militar de 1973 sorprende a Inti-illimani en el
extranjero y desde entonces comienza una etapa muy
larga de exilio que aun continda. Viven desde
entonces en Roma, pero han recorrido 40 paises de los
cinco continentes, A su haber hay una produccion y
una actividad impresionante, similar a la de los mds
conocidos exponentes del movimiento. Hasta ahora
ellos han grabado unos 15 LP (y regrabado varios otros),
han filmado varios documentales y programas de tele-
visién, aparte de la enorme cantidad de conciertos.
Desde sus comienzos Inti-lllimani encontro una
personalidad propia que ha mantenido y desarrollado
hasta hoy. Los dos primeros LP estan dedicados a
temas tradicionales de varios paises latinoamericanos,
pero especialmente de la region andina; sélo una que
Los Inti-Illimani con Matricio Manns. otra cancion tiene un contenido social o social-historico,
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pero no abiertamente politico en el sentido panfletario
del término. En ellos hay solo tres o cuatro temas
propios; si bien en sus comienzos el grupo era mas

bien intérprete, la situacién varia en el exilio donde se
transforma en un grupo esencialmente creador.

A menudo se han hecho comparaciones entre Inti-
Illimani y Quilapaydn. A veces estas comparaciones

se hacen con fines no muy santos, mds bien odiosos;

de eso no es necesario ocuparse, sélo hay que
lamentarlo. Sin embargo, cuando se intenta ver el
movimiento como un todo, hacer una valoracién del
aporte de cada cual, definir o comprender el “estilo”
de un creador o grupo, las comparaciones pueden ser
adecuadas, sin que ello implique emitir juicios de valor.
La linea artistico-estética del Inti elegida ya en sus
primeros trabajos discograficos sera diferente (y en hora
buena, pues la uniformidad del hormiguero hubiera
significado posiblemente la muerte temprana del
movimiento) a la adoptada por Quilapaytn. Si éste
canta abiertamente canciones politicas (no sélo, pero
en buena dosis), Inti se inclina por el folklore o aquellas
de contenido social tratado de soslayo. Si Quila es
fuerte en lo vocal, el Inti pone mas atencion a lo
instrumental; el Quila trabaja mas la polifonia vocal y la
busqueda de la disonancia armdnica, el Inti se inclina
por la simpleza del uniSono o a la armonia a dos voces;
Quilapayin es fuerte y vigoroso, Inti es fino y delicado.
Estas diferencias, notables en un comienzo, no lo serdn
tanto posteriormente, pero sin embargo indican una
tendencia, una cuestion de énfasis.

En 1970, después del triunfo de Allende, Inti-lllimani
hizo una excepcién a su linea artistica grabando un LP
titulado Canto al Programa, con una docena de canciones
cuyos textos estdn basados en el programa electoral de
Allende. Ni el texto, ni la mdsica ni los arreglos son de
Inti-Illimani; ellos solo fueron los intérpretes. De esas
canciones sélo una sobreviviria algunos anos después de
su aparicion. El disco no ha sido reeditado ni regrabado
en el exilio. Durante sus primeros afios fuera del pais

el grupo incorporg a su repertorio una media docena de
canciones de claro y abierto contenido politico, incluso
panfletario, pero nunca este aspecto de su canto ha
ocupado un lugar central de su quehacer. Esto le ha
permitido hacer llegar su mensaje poético-musical a muy
amplios sectores sociales, mucho mas alld de los
“convencidos'. Por ello mismo el Inti no es un grupo
polémico. Aqui'se establece otra diferencia con Quila-
paytin. Cuando éste canta canciones abiertamente
politicas (desde el LP Por Vietnam en adelante) o
contingentes durante el gobierno de la UP, recibe el
aplauso de millones y el rechazo de otros tantos. Crea
polémica. Siahora no canta tales canciones, también
crea polémica. Inti-lllimani tiene “'licencia’ para cantar
de todo y a todo. A Quilapayiin muchas veces “se le
exige'’ que cante tal o cual o no lo haga. Parece ser
dificil terminar con este circulo vicioso.

En 1971 aparecié un LP decisivo para Inti-lllimani y
para todo el movimiento: Canto de Autores Chilenos.
Alli'se define el “sonido Inti-lllimani”, que pasa a ser
después uno de los sonidos distintivos de toda la Nueva
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Cancion Chilena. Por una parte, el grupo trabaja en este
LP con el compositor Luis Advis, quien influyé mucho
en la direccion musical que seguiria la Nueva Cancidn.
Luis Advis impone un tratamiento armoénico, contrapun-
tistico e instrumental que hasta hoy es manifiesto en la
labor creativa de muchos jdvenes y no tan jovenes
compositores y grupos - Por otra parte, la NCCh da un
paso trascendental en este LP ensu linea de apertura
hacia otras culturas musicales del continente. E|
cosmopolitismo —al principio intuitiva y luego muy
conciente— pasa a ser un rasgo distintivo de todo el
movimiento. El cosmopolitismo no se expresa sélo

ni tanto en la interpretacion de canciones de otros
paises, sino en |a adopcion de instrumentos y ritmos
provenientes de diversas culturas musicales y su mezcla
creadora. No hay unasimple suma de elementos, sino
que un sonido realmente novedoso, aparece en el
continente. Una misma cancién podia juntar al cuatro
venezolano con las flautas andinas, al bombo legiiero
argentino con el guitarrén mejicano, al tiple colombiano
con el charango del altiplano, y todos estos instrumentos
tocando musicas a veces bastante lejanas de las que en
su lugar de origen se pueden escuchar.

En 1970 Luis Advis compuso la obra, tal vez, mas
importante de la NCCh, la Cantata Santa Maria de
Iquique. Con esta obra pace un nuevo género musical,
la cantata popular, que aspira a tender un puente entre
la masica indigena, folkldrica, popular y erudita. Luis
Advis compuso en 1972 otra obra de largo aliento,
“Canto para una semilla”, cuyo texto estd basado en

la autobiografia poética de Violeta Parra. La “Cantata
Santa Maria" fue compuesta y dedicada a Quilapayin;
“Canto para una semilla", a Isabel Parra e Inti-lllimani.
Cuando esta tltima ve la luz, el agitado e irrespirable
clima politico del pais no permitio la tranquilidad
necesaria para que el ptiblico la apreciara.

Salvo pequenas excepciones, en verdad lo tnico que
Chile ha “exportado” en un sentido musical ha sido la
Nueva Cancién. Es decir, no ha sido una férmula
métrica y ritmica, sino muchas; no una danza determi-
nada, sino muchas —aunque no estdn principalmente
destinadas a ser bailadas, sino “‘escuchadas’—; no un
sonido fijo, determinado, sino uno polifacético; no
algo localista, sino cosmopolita. La carencia de un
ritmo-baile modelo obligé a que lbs compositores
buscaran farmulas métricas y ritmicas de muchas
culturas, al mismo tiempo que iban inventando nuevas.
En este aspecto se ha destacado especialmente Horacio
Salinas, compositor y director artistico de Inti-lllimani.
En este mismo sentido han trabajado Patricio Manns,
Sergio Ortega, Eduardo Carrasco y Patricio Wang, por
mencionar sélo a algunos. Estas "desventajas” de la
miisica chilena si se la compara a otras del continente,
llevé a que los miembros de los grupos sean multi-
instrumentalistas, aunque rara vez se encuentran
verdaderos virtuosos de algtin instrumento determinado.
Si se escucha con atencion un disco de Inti-lllimani, o
de cualquier otro grupo se constatard la diversidad de
recursos, la variedad de caracteres y perfiles de que
hacen gala. No es comiin gue un cierto padrén ritmico



dos veces en un mismo LP. Por la misma
s conciertos logran mantener constantemente
acion del pablico pues su desarrollo es impronos-
- En un mismo concierto pueden haber solos de
‘charango o cuatro; pueden tocar en dios, trios
el grupo. Solista vocal puede ser cualquiera; un
ade tener una armazon vocal polifonica y la
nte es cantada al unisono. Otra pieza puede tener
volvente ritmo afroperuano y la siguiente un
o poético y finura instrumental insospechada.
-iones que obligan al pdblico a una activa
ipacion y otras que exigen un religioso silencio.
e son cubano toca sélo son, uno de tango,
), uno de rock, sélo rock. Inti-lllimani, comeo
pos, es multifacético, no es definible de una
1 univoca.
NCCh tiene muchas similitudes con sus congéneres
érica Latina, pero también sus diferencias, de las
'ya hemos mencionado algunas. Otra muy
iva es que la nueva cancidn en otros paises es
s todo *'canto”, es decir_ el texto ocupa un lugar
g al que la masica. En la NCCh la musicaes a
Jenos tan importante como el texto. Alrededor de
tercio del repertorio del Inti, Quila, Illapu, Los
‘0 de los grupos nacidos en Chile después del
e de estado, son piezas instrumentales. Violeta,
Angel, Chabela y otros solistas tienen varias
trumentales, Y es éste justamente el aspecto
rte de Inti-lllimani. No es casualidad que ellos
n hecho la mdsica para numerosos filmes, como la
serie de la BBC sobre America Latina, y para
bras de teatro en ltalia. Indudablemente Inti-
es uno de los grupos musicales mds finos,
ibles y delicados que se encuentran en todo el

significado el largo exilio para la obra de Inti-
1ani? ¢En qué medida y de qué manera la lejania
a patria y el contacto con numerosas culturas afectan
uyen en la vision artistica del grupo? Esta compleja
dtica excede con creces los marcos de un solo
0 musical. Dentro del millon de chilenos repartidos
ncuenta pafses de todos los continentes se
ICuentran mds de mil artistas profesionales (escritores,
Ifamaturgos, actores, plasticos, bailarines, cineastas,
, €IC.) y varios miles de aficionados. Por lo
200 grupos musicales chilenos aficionados se han
ado en diversos paises. La problemdtica afecta a
También a los chilenos "'de Chile''. Pero vale la
escarbar en la experiencia de Inti-lllimani.
imediatamente después del golpe surge en todo el mundo
un inmenso movimiento de solidaridad con el pueblo
Ehileno. Miles de mitines, reuniones, marchas, festivales,
Jornadas culturales solidarias ocurren por doquier. Los
:ﬁﬁs  chilenos —y no sélo msicos— son requeridos en
todas partes. Inti-lllimani llega a tener mds de 200
~€onciertos en 1973-74. No hay tiempo para la creacién,
€ va de un hotel a otro, de un aeropuento a otro, de
N escenario a otro. Recién en 1975 hay momentos
fﬁ‘.’%@.que permiten crear. ¢Y componer qué y
‘Para quién? Hay musicos chilenos gue creen que se
‘debia componer “pensando en Chile y en los chilenos”,

es decir, hacer canciones “para el interior”, con textos
politicos manifiestos, movilizadores o presumiblemente
movilizadores, para ser divulgados por las radios
internacionales que llegaban por onda corta a Chile.
Otros musicos alegan por una actitud mas realista. El
publico que directamente escucha a los mdsicos no es
chileno sino franceés, italiano, japones o sueco.
Conclusién: hay que componer para un ptblico na
chileno. Inti-lllimani tiene una opcidn particular; hay
que componer todo lo mejor que se pueda; si una
cancion es de calidad, servird en Chile y en cualquier
parte;si es mediocre no servird a nadie en ninguna
parte.

La lejania del pais permite analizar las cosas de una
manera desapasionada, confrontando las visiones
sostenidas hasta un momento con lo que la vida y la
experiencia de muchas realidades distintas —incluida

la chilena— van entregando. El tema central de las
preocupaciones sigue siendo el de la identidad cultural.
Tal vez a los ojos de un europeo esto parezca obsoleto,
fuera de €poca, pero lo cierto es que en America Latina
tal cuestidn interesa hoy mads que hace un siglo atrds.
En el fondo, la razon de ser de los grandes movimientos
sociales, politicos y culturales del continente es justa-
mente la consecucidn de una identidad cultural nacional
y continental, la construccidn de formas econémico~
sociales-politicas que permitan un desarrollo nacional,
popular, libre democradtico, realmente independiente,
respetuosas de las tradiciones pasadas y presentes,
iQué es lo chileno en miisica? (Qué es lo latinoameri-
cano en el arte? ({Cerrarse a las influencias de otras
culturas o abrirse totalmente aceptando todo acritica-
mente? En el exilio Inti-lllimani se abre a las
experiencias de otras culturas musicales, primero para
conocerlas, luego para asimilarlas en la medida de lo
posible, después para sacar de cada una de ellas lo que
tenga valor para una expresién artistica individual,

para una manera “intiillimanezca” de comprender su
propio cometido. Por ello no es extrafo que las fuentes
musicales de Inti-lllimani esten hoy en muchas partes
al mismo tiempo. Mahler y Stravinsky, Luigi Nono y la
vanguardia europea, la musica del Mediterrdneo o de la
Italia renacentista, la Africa negra y el pop inglés son
puntos de referencias en el trabajo creativo del grupo.
Latinoamérica y Chile, que son el punto de partida y de
llegada, tienen atin muchos tesoros musicales por
descubrir, redescubrir y recrear. El estilo que hoy es
predominante en el grupo, pudiera definirsele como
“musica popular de cimara”, llena de finos detalles,
matices, contrastes, que dan lugar a un todo muy
convincente.

Inti-lllimani tiene casi dos décadas de existencia. Ya
no tienen la apariencia juvenil de la época aquella del
Ché Guevara, pero su miisica es tan fresca y jovial como
la de entonces. Es también mds madura. Su misica es
para jovenes, adultos y ancianos. Es juvenil, pero no en
el sentido peyorativo que este adjetivo ha adquirido en
Europa. Es una musica atemporal que no conoce ni
necesita de modas ni “hit parades”, aunque a veces haya

estado en €. @ 49



CON EL GRUPO LOS JAIVAS

A TRAVES DE

EDUARDO PARRA

@OSVALDO RODRIGUEZ

En rigor, el grupo Los Jaivas no pertenece al movimiento
de La Nueva Cancién chilena —si tomamos como princi-
pios aquellos senalados por Rodrigo Torres en su
completo y documentado trabajo en Ceneca sobre la
Nueva Canci6n, a saber: “'tendencia generalizada a
poner énfasis en lo critico, el poner al descubierto la
injusticia social y las taras propias de la sociedad latino-
americana’ (1). Sin embargo, dentro de la gran etapa
de renovacidn de la miisica chilena, Los Jaivas son
compaferos de generacion de los componentes de La
Nueva Cancién y, como amenudo ocurre en el desarrollo
de una misma etapa, hay muchos momentos coinciden-
tes. De hecho, lo que une a Los Jaivas con la Nueva
Cancidn, es la utilizacién de ciertos instrumentos que
son introducidos por ésta en la mdsica chilena, tales
como el charango, el bombo leguero, la quena y otros.
En los dltimos anos, este grupo calificado en general
como ‘‘rock andino" ha revolucionado el ambiente
musical en el pais y en la inmensa comunidad de
chilenos que viven repartidos por todo el mundo por
razones de todos conocidas. En realidad esto no es
nada nuevo en el grupo. Desde que hace ya muchos
afios decidieron cambiarse el nombre de High Bass

por el de jaivas (con v corta),

Su aporte de aires y sonidos nuevos en una bilsqueda
inquieta y moderna que los llevé a experimentar con

las guitarras y bajos electronicos, el piano, los sinteti-
zadores, los emparenté a la vez con el resto de la
musica de una gran drea de latinoamérica, con el uso

de charangos y bombos y los llevé —cosa tinica en su
generacion— a incorporar en su miusica los instrumentos
mapuches, en especial la trutruca, esa dificilisima
trompeta indigena de nuestros antepasados.
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Los Jaivas, OBRAS DE VIOLETA PARRA. Album
Doble. CBS.LMIA 0215.
Disco 1. Lado A: Arauco tiene una pena
El Guillatdn,
Lado B: Manana me voy pal norte
Y arriba quemando el sol,
Disco 2. Lado A: Un rio de sangre
El gavildn,
Lado B: Run-run se fue pal norte
En los jardines humanos
Violeta ausente.
Los nueve temas son recreaciones vy arreglos de
canciones de Violeta Parra realizados e interpretados
por Los Jaivas, excepto "Un rio de sangre", arreglo de
Patricio Castillo y Los Jaivas, interpretado por Patricio
Castillo, Isabel Parra y Los Jaivas.
Grabado y remixado en los estudios Pathé Marconi,
Paris, julio-octubre de 1984.

OSVALDO RODRIGUEZ: La primera pregunta
podrd parecer un poco obvia, pero es necesaria.

éCuadl es el proceso que se produce para que Los Jaivas
vuelvan los oidos a Violeta Parra?

EDUARDO PARRA: Creo que para cualquier musico
chileno de los afios sesenta, que se haya interesado o
no en el folklore, como para nosotros, Violeta Parra
fue un vocabulario, un abecedario del cual se aprendid
tanto musical como literariamente y tambien desde el
punto de vista de lo chileno, de la idiosincracia chilena,
Para el grupo, Violeta Parra represento siempre un
pilar importantisimo, una de las voces que habia que
escuchar y hacerle casa. Y esto viene de bastante
tiempo atrds, viene justamente de finales de los anos
sesenta, cuando nosotros andabamos en la bisqueda
de una musica que tuviese un auténtico valor nacional,



Jrrié gue nuestro grupo —que era considerado
grupo de rock and roll y hasta el dia de hoy
do considerado asi’'por mucha gente— pudiera
:, digdmoslo asi, nada menos que con el canto
eta Parra, representante maxima de la chilenidad
de’nnto. y hasta el dia de hoy. En ese tiempo
9s atin no habiamos editado. Estdbamos a
 de editar “El Volantin", pero también buscdba-
‘ Es decir, nosotros tuvimos la idea y la
os con DICAP, pero no se concretd nada y
nos también con Victor Jara, pero Vitctor
ocupado en ese momento que no se pudo.
a era que €l hiciera alguna primera voz, alterndn-
el Gato. Pero en realidad ése no era el mismo
‘que hicimos ahora. En ese tiempo nos
grabar dos o tres canciones de Violeta Parra
scender en el sonido. Finalmente luego de
doce aiios llegamos a realizar ese proyecto que nos
ja muy preocupados. Y un dia, aquien Paris
bueno este proyecto no se nos va a quedar en
o del olvido sino que vamos a sacarlo a la luz
tamente.
¢0 sea que la cosa no partié del gran programa
dio France con Eve Grilliquez? ¢lLacosaes
antigua?
i, es bien antigua, pero lo de Eve Grilliquez
\otivacion a pesar de que nosotros ya habiamos
zado a trabajar con los materiales de Violeta.
as que tu pasaste por la casa hace mucho
en Paris y nosotros ya teniamos "“Arriba
wdo el sol”?

D Me equivoco.

- claro. Y es que nosotros habiamos comenzado
ajo y en el intertanto conocimos a Eve Grilliquez .
0 propusimos a ella y se entusiasmo con la idea y

£Ci6 entonces lanzarlo al aire por Radio Francia.

La segunda pregunta que viene también es algo
pero necesaria, (Qué criterio primd en la

S i6n de los temas de Violeta Parra?

E.P.: Una de las primeras canciones que teniamos era
‘ﬂﬂ#« rta'’. Nos gustaba por el ritmo y la manera de la
pro Violeta de expresar su cancién. Finalmente,

Ves, ese tema no viene en el disco y no llegamos

‘a hacer el arreglo. Entonces el primer arreglo
fue “Arriba quemando el sol” y fue como para decirnos,
bueno, esto nos va a servir de primer pilar para armar el
resto, Para saber como ibamos a tratar los temas. En
realidad nosotros queriamos tratar todos los temas como
una sinfonia, cosa de locos porque eso llevaria a la
necesidad de unos seis discos. Sin embargo, hay varios
1€mas que conservaron esa intencion, la intencion de un
trabajo mds o menos grandioso, magno. Nosotros
1Uisimos darle esa magnitud porque creemos que esa es
la dimensién de Violeta y también, porque nosotros
g:hmﬂ& de representar en cada cancion el paisaje que

liene cada una de ellas porque Violeta, sin decirlo muchas
- , Ya presentando el paisaje donde se desarrollan los

OR.:
R.:

BU.aﬂo. en “El Guillatin™ hay incluso un amanecer.

E P.: Si] pero antes, es decir yo te estoy hablando
exclusivamente de lo que vimos en la Violeta. Luego
nosotros, por cierto, le pusimos de nuestra propia cosecha,
aunque respetando siempre su inspiracion original. Es el
caso de “Arriba quemando el sol” y “El Guillattin'" que
son dos temas muy paisajistas fuertes en la letra, pero
sin embargo, donde el paisaje siempre estd presente y es
lo que nosotros buscamos desarrollar principalmente,
porque si no équé podiamos hacer? Si ya estaba la letra
y estaba la musica. Solamente quedaba hacer un arreglo.
O.R.: Creo notar algo, con respecto a esto. Me parece
que la mayoria de los grupos que han interpretado
canciones de Violeta —grupos chilenos— tienden a
parcializar sus canciones, o introducen arreglos que
varian sustancialmente la version original. En el caso

de ustedes lo primero que me llamé la atencion es que
no hay modificaciones.

E.P.: Solamente hay ausencias.

O.R : Claro, solamente ausencias como en el caso de la
letra en “El Gavildn"', pero ya hablaremos de eso.

E.P.: Bueno, eso es el respeto que nosotros sentimos
por la autora, por la creadora y es justo que td lo digas
porque eso trasciende en la misica.

O.R.: Pero volvamos al criterio de seleccion,

E.P : Nosotros teniamos tambien “El mundo al revés'’,
pero no lo hicimos. Tuvimos la tendencia de no hacer
lo que ya se habia hecho. Es decir, nos dimos cuenta

—a pesar de haber sido de los primeros que nos propu-
simos este trabajo— que cuando tbamos a empezarlo

ya habia varias interpretaciones de Violeta. Como
“Volver a los 17" por ejemplo, nosotros no fbamos a
repetirla y fue asi’ como decidimos partir por el lado de
los temas menos interpretados pero que también eran
famosos. Por ejemplo, nos interesd 'Arauco tiene una
pena”’ porque nuestro trabajo siempre ha sido indigenista,
si se quiere. Nuestra musica siempre ha tendido a buscar
leyendas en el mundo americano antiguo, por eso Macchu
Picchu (2).

O.R.: Eso me lleva mds que a una pregunta a un
comentario. Frente a una preocupacion de Juan
Armando Epple respecto a la posible influencia de
Violeta en la Nueva Canciém yo respondfa que a mi
parecer mas que influencia de Violeta, lo que hay es

un impulso moral. Y si habldsemos de influencia

seria necesario pasar por Los )aivas precisamente por el
aspecto indigenista. La pregunta seria si ustedes han
tenido contacto semejante al que tuvo Violeta con los
mapuches, si les ha interesado ese contacto y si han
tenido alguna impresidn en ese sentido.

E.P.: Bueno claro que si, a nosotros nos tocé visitar a
los mapuches en los dos lados, en el chileno y en el
argentino y en ambas zonas tuvimos muy buena
aceptacion. Creo que por razones obvias porque llega

de pronto un grupo que viene de la ciudad, de la capital
por decirlo asi| y aparece tocando trutruca, las trutrucas
tocadas sin falta de respeto, éves? Las trutrucas estan
puestas de una manera intima, sobria y sobre todo,
creyendo en el asunto.

O.R.: Lo de “creyendo en el asunto" me interesa

especialmente por la imagen que da. No hace mucho
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lo discuti’con un amigo en Berlin. Me decia que las
trutrucas en Los )aivas estaban mal empleadas o
empleadas segtin €l “‘no en propiedad, como fuera del
contexto’. Ahora bien, mi amigo estaba entusiasmado
con una grabacion reciente de Illapu, en la cual el
conjunto toca un son verdaderamente maravilloso que
ellos mismos escribieron para un poema de Roque
Dalton y en el cual emplean las quenas como flauta
traversa. Entonces yo le decia, bueno, pero ien qué
quedamos? (T estds de acuerdo en que lllapu emplee
la quena como flauta traversa y el tiple como tres, pero
no estas de acuerdo en que Los Jaivas empleen la tru-
truca como trutruca? La verdad es que ustedes son

los primeros que emplean la trutruca, mucho antes que
el grupo Karaxi, por ejemplo. (Es muy probable que
haya otros grupos, pero esto es lo que se me viene a la
cabeza.) Por lo demas, la polémica con mi amigo no
condujo a nada. Sirvié al menos para reflexionar sobre
el hecho. ¢Qué puedes decir ti al respecto?

E.P.: A tuamigo le diria dos cosas. En primer lugar
estoy seguro que nosotros somos el primer grupo
mestizo (o de mds cercano origen espafiol) que ‘'se
atreve' a usar la trutruca. Porque antes se habia
escuchado y visto en fiestas en el Caupolicdn, a grupos
de mapuches que llegaban y tocaban sus trutrucas y se
decia: bueno este es un instrumento chileno y claro
estd bien, y cosas por el estilo. En cambio nosotros no
solo la usamos sino que la empleamos en forma variada.
Por ejemplo, en “Arauco tiene una pena’* nada menos
que toca la melodia. {Que mas se le puede pedir a una
trutruca, no crees?

O.R,: Me parece que no se le puede pedir mds. . .
E.P.: Ademas le hubiese dicho a tu amigo que cuando
fuimos al lado mapuche argentino, a Comodoro Rivada-
via, tuvimos una experiencia bien linda. Una sefora,
despue’s del concierto nos invita a almorzar el dia
siguiente a su casa. Era una sefiora que tenfa evidente-
mente el pelo tenido de rubio, acompanada de unos
sefiores asi’como vestidos de negro con corbata blanca
pero no con el pelo tedido Nos van a buscar al hotel
alli'en Comodoro Rivadavia donde hay un viento
impresionante y nos llevan a una especie de poblacion.
En el transcurso del almuerzo, gque en realidad era un
banquete, nos dimos cuenta que esa sefiora era la machi
de una tribu entera. Ellos mismos, entre ellos, hablaban
en mapuche y se reian y finalmente fuimos condecora-
dos por la propia machi con diversos amuletos para cada
uno. Nosotros sentimos que de la foma mas sutil nos
estaban diciendo “‘qué bueno que estan ustedes y que
tocan esa musica’', o algo asi. Yo creo que nosotros
tocamos la trutruca en propiedad, no con sentido de
extravagancia o efectista y por eso es que la empleamos.
Creo sin mentir que por lo menos la tenemos en siete
temas y de diferente forma, ademas Claro que nuestra
preocupacion por el problema indigena no termina con
el empleo de los instrumentos. Esto va mucho mas
alld y por cierto, esto no comenzo con Los Jaivas.
O.R.: A mi me parece que esto es importante porgue
viene a llenar un hueco en la musica chilena Me refiero
a todas aquellas sinfonias u oratorios o diversas compo-
siciones de los musicos doctos que leemos que existen o
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existieron, en los libros de musica pero que no hemas
escuchado jamds. Por ejemplo, {conoces ti la cantata
“Arauco™ de Francisco Dussuel?

Justamente, yo siempre he tenido como ejempla
el caso de Enrique Soro musico importante, pero son
privilegiados quienes lo han oido. En nosotros estd eso,
esa busqueda, esa identificacién con nuestra America,
que comienza en los afios 50 creo yo y se abre en los
sesenta. Hay pilares como Ginastera o Francisco
Dussuel que tu has nombrado. Por ejemplo el caso del
“Pequerio tren rural” de Villalobos que es conocido a
nivel académico pero no a nivel popular. Nosotros, en
nuestra cancién “En la cumbre de un cerro"’, hacemos
una replica de eso; hay un tren que va subiendo v tiene
hasta letra. Es nuestra preocupacidn por popularizar
ese tema, como sentimiento americano.

O R.: Me parece que ustedes tienen razon y que para
acercarse a la tierra, para acercarse a nuestros ancestros,
es necesario acercarse al pueblo mapuche puesto que

el pueblo mapuche viene a ser desde todo punto de
vista, mucho mds chileno que el pueblo aymard o el
pueblo diaguita, cuyas musicas, por diversos motivos,
han estado mucho mas presentes en la Nueva Cancidn
que la musica del pueblo mapuche. Y para poder hacer
eso es necesario acercarse a Violeta (para volver sobre

el tema central de nuestra conversacion). Aunque
légicamente seria necesario también el acercamiento a
Margot Loyola, quien en este caso seria la intérprete de
la musica mapuche frente a Violeta que es quien la re-
crea. Concretamente: élnfluyeron en este disco “Obras
de Violeta Parra’ los viajes de Los Jaivas a Chile y a las
zonas maptiches?

E.P.: Yalo creo. La mayor influencia fue en el paisa-
jismo. En todo nuestro trabajo sobre Violeta hay un
enorme deseo de expresar el paisaje, ese paisaje
nacional que estd inmerso en sus canciones. Y, aparte
de la aceptacion que tuvimos en la Araucania, nosotros
con este trabajo nos sentimos firmes, nos sentimos con
fuerza para lanzarnos con nuestra musica. Por ejemplo
el amanecer que existe en "'El Guillatin" estd copiado
al pie de la letra de las montanas del sur de Chile. Si

hay gente que considera a veces un poco ‘'ligera”
nuestra musica, no se han dado cuenta que no es facil
expresar un paisaje a traves de la musica. Si, es verdad
que hay ciertos efectos, pero no son efectos sacados de
la nada, son siempre efectos que van con el tema.

O.R.: A propdsito de efectos. Una cosa que ha sor-
prendido a los auditores del disco “Obras de Violeta
Parra” es la utilizacion del piano como arpa. Yo diria
que tanto esto como el didlogo doble de dos pianos en
“Run-run se fue pal norte", hay algo que en general
esta ausente de la Nueva Cancion chilena. Me refiero

al trabajo del piano y tocado ademds, con conocimiento
y aplicacién recibidos en el conservatorio. (Es necesario
claro estd, hacer un paréntesis para nombrar el piano de
Marcelo Fortin en el Aparcoa tardio; el piano de Patricio
Wang en Quilapaytn actual; el piane de Matias Pizarro
en los Parra; el de Reginald Boyce en Patricio Manns

o el de Christian Vila en Patricio Castillo; el de Cristdbal
Santa Cruz en Alejandro Lazo; el de Cintolessi en



o Caro antes que dejara de cantar y muchos otros
ue se me escapan de la memoria en este mo-
pero la verdad es que ustedes lo han usado

icio del grupo.) Concretamente: no se puede
iano como arpa sin antes haber estudiado
jano, a eso me refiero.

exigencias que se le van produciendo al
Bueno es que a un pianista que ame el arpa

a trabajar hasta sacarle sonidos de arpa al

Y de tal credibilidad que td te dices de pronto,
que bien que suena el arpa! Aunque sepas que el
pstd, ¢ves? pero te dices: es un piano, pero ique
y al arpa que suena! Ahora bien, nosotros

s un nuevyo sintetizador que trae el registro
por lo tanto ya no tenemos necesidad

3| arpa sino que directamente la tenemos.

del disco, a mi se me ocurrid estudiar los

os del arpa para poder intentar sacarle un sonido
al piano, pero fue Claudio quien lo interpret6
su maestrid.

a que hablamos del color de cada instrumento
ilidades, ahora la pregunta que viene se
obligadamente a “El Gavildn” ya que la

6n que alli'se hace de la flauta runrunera es tal
ciertos momentos reemplaza la voz humana.

ta es una consideracion aparte, la pregunta

ntal frente a esto es: écomo se decidi6 no
Gavildn"'?

motivo principal es que la letra la canta una

y es evidente que la letra es femenina. Entonces
) la cantaba sin modificar la letra era como

el asunto. No la podemos cantar, nos

‘pero si la queremos tocar. De este modo
portamos la voz a diferentes instrumentos y asi’

un especie de oboe o bazon, despues se le
flauta, luego la toma la guitarra y asi’ . .

'vez ustedes no se dieron cuenta de un hecho
Al no cantar una pieza de Violeta Parra para
itarra, con todo ese colorido de los diversos

ntos que reemplazan la voz, hace que el

r pueda soltar mucho mas su vuelo imaginativo
ban regalando al futuro de la musica chilena
mera vez, la posibilidad de hacer un ballet con

a. Justamente como habria sido concebido

W
=

'0s tuvimos en cuenta este hecho. Sabiendo
un ballet inconcluso de Violeta nos dijimos

tiene que ser como una orquesta de cimara
a tocando, para darle aun mas el sentimiento
ntido de ballet cldsico. Buscamos entonces un
nte de orquesta de camara,

Intentemos una pregunta no tanto fuera del
pero algo fuera de la realidad. Cuando ustedes
' Alturas de Macchu Picchu * hay un momento
L - aparece un diablo bailando, éverdad? bailando
ds en cdmara lenta, es decir un elemento un poco
de la realidad pero muy efectista y de gran
o pldstico. En el caso que se filmara alguna vez
s de Violeta Parra”, icémo te imaginas el ballet?

E_P.: Nosotros no nos aventuramos mas alld, a pesar
que hemos tenido la intenci6n varias veces de incluir
danza. En Buenos Aires incluimos baile varias veces,
pero sin intenciones de ballet, De pronto era como
una alegoria dentro del concierto, de pronto un tema
se bailaba.

O.R.: &Y quien lo bailaba?

E.P.: Diferentes gentes, gente profesional y gente no
profesional, pero nunca llegamos a hacer un ballet,
aunque el proyecto ballet también estd encarpetado y
viene desde hace tiempo.

O.R.: Ahora otra pregunta un tanto cldsica Ustedes
han tocado canciones de Violeta en los mds diversos
escenarios digamos que el arco es muy amplio desde
Santiago de Chile a Nueva York, desde Paris a
Leningrado, ¢Podrias tu hacer algo asi como un
abanico de calidades de recepcion de esta obra?

E P.: Bueno, nunca lo hemos presentado completo
salvo en Paris en el trabajo que tu conoces, en la radio,
Ahora en las giras nosotros incluimos varias canciones
de Violeta, concretamente. “Arauco tiene una pena’”’,
“El Gavildn", “Run-run se fue pal norte", este dltimo
ya incluido para siempre en el repertorio. . .y "“Arriba
quemando el sol”". Esos cinco temas los llevamos a
Chile y a Argentina. En Argentina nombrar a Violeta
Parra, el solo hecho de nombrarla produce una ovacion
cerrada, larga, tan larga que hay que parar a la gente
para poder empezar a tocar. En Chile_la reaccion es
un paco menos explosiva y es natural porque para los
chilenos es natural que se toque a Violeta. Claro que
la recepcién es muy buena tanto a nivel popular como
de gente adinerada. Nosotros hicimos un concierto en
el Oriente y cobrabamos bien caro. Tres funciones creo
que fueron y alli’el respeto y la recepcion con que se
recibia “El Gavildn"', por ejemplo, era como si estuviese
tocando la Sinfonica, ives? Asi lo sentiamos nosotros.
Claro que lo mismo sucedia en el Caupolicdn, es decir,
el mismo respeto y mucha euforia al final. En el resto
del mundo, en Europa concretamente, la gente no estd
capacitada para diferenciar un tema de Los Jaivas con
uno de Violeta. Sin embargo, nos hemos dado cuenta
que ella es reconocida en varios paiSes europeos.

O.R.. iLaeleccion e inclusian de la cancién "'Violeta
Ausente” responde en el grupo a una sensacion de
exilio?

E.P.: En primer lugar nosotros necesitabamos una
cueca porque nos dijimos: si estamos haciendo una
obra de Violeta Parra y hay tanta chilenidad en el
asunto, icomo no vamos a incluir una cueca? Y fue
el Gato que dijo, miren, e'sta'no es cueca, pero la
podemos tocar igual y ademas tiene una letra de
candente actualidad. Es decir, hubo dos razones, una
de equilibrio de la obra misma y, por esa actualidad
del exilio de interpretacion de aquel que por una u
otra razon estd ausente de Chile. @

NOTAS, Paris, 11 de septiembre, 1985,

(1) Perfil de la creacion musical en la Nueva Cancibn Chilena desde sus
orlgenes hasta 1973. Ceneca, Santiago de Chile, 1980.
2) Referencia al excelente disco anterior de Los Jaivas, “Alturas de
cchu-Picchu’, de Pablo Neruda, musicalizacién de Los Jaivas.
CBS 25407, Ver comentario en *Cantores que reflexionan de Osvaldo
Rodrfguez, Ediciones Lar, Madrid. pp.214-217. @ 53



EL GRUPO ILLAPU

El grupo chileno ILLAPU —rayo en lengua quechua—
nacio en 1970 en la ciudad de Antofagasta. Desde sus
inicios el grupo ha tenido diversas formaciones, pero
siempre se ha estructurado en torno a los hermanos
Mdrquez, cinco de los cuales han sido sus integrantes
en diversas periodos.

Illapu nacié en momentos de grandes convulsiones
sociales y culturales que sacudian toda la sociedad
chilena. En |a década del 60 numerosas manifestacio-
nes culturales tuvieron un desarrollo y auge hasta ese
entonces desconocidos en el pais. En particular, la
cancién popular con raices musicales folkldricas habia
alcanzado gran madurez.

Violeta Parra es la figura central de este movimiento
renovador de la cancion popular. Pero no es la Gnica.
Sus hijos Isabel y Angel, Patricio Manns, Victor Jara y
Rolando Alarcén, entre otros, son trovadores que
dejan una profunda huella en la musica popular. A
ellos se suman mds tarde los grupos Quilapayun, Inti-
Illimani y Aparcoa, entre otros, generandose un
movimiento gque desde 1968 se conoce como Nueva
Canci6n Chilena. Illapu sale a la luz cuando el
movimiento alcanza una popularidad indiscutida en el
pais y por doquier surgen grupos y solistas que siguen
la misma linea cultural. Por tanto, se puede considerar
a lllapu como el mds joven de los grupos de la Nueva
Cancion.

Cuando lllapu nace, sus integrantes son jovenes de 13 a
20 anos de edad que atin estudian en liceos o recién
ingresan a la Universidad. Como todo grupo que nace,
en su trabajo hay fuertes influencias de sus inmediatos
antecesores, pero a poco andar ellos van descubriendo
que tienen condiciones mas que suficientes para
entregar una vision individual de la mdsica popular de
su region, la misica andina. Es importante remarcar
el hecho de que la misica andina era casi desconocida
en Santiago y en toda la zona central y sur del pais.
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Los Parra son los primeros que llevan instrumentos
andinos a la capital y alli'constituyen una novedad tan
extrana y atractiva como lo que ha ocurrido en
numerosos paises europeos. Quienes interpretan
musica andina en Santiago lo hacen desde una “visién
urbana”. lllapu, en cambio, trabaja con una miisica
que le es familiar desde siempre, debido a su vecindad
con el Altiplano. Para ellos musica andina no es sélo
quena, zampona, charango y bombo, sino también
multiples instrumentos que se ejecutan en los mds
apartados rincones de Los Andes nortinos de Chile y
sobre todo en las fiestas y carnavales pagano-religiosos
que se celebran desde hace muchos afios en numerosos
poblados. Puesto que lllapu interpreta una masica que
le es propia, sus interpretaciones denotan una natura-
lidad, veracidad y facilidad que no es com(in
encontrarlas en grupos profesionales.

Durante el periodo del gobierno de Allende, la Nueva
Cancion Chilena alcanzd niveles de difusion tan altos
como el de la misica comercial. No obstante su
juventud, Ilapu se hace rdpidamente conocido en todo
el pais a través de sus presentaciones en TV, en los
principales festivales musicales del pais y de su primer
LP grabado en 1973. El grupo quedd en Chile
después del golpe militar y afortunadamente no siguio
el destino de otros exponentes de la Nueva Cancidn,
sea el asesinato (Victor Jara), los campos de concen-
tracion (Angel Parra) o el destierro (Quilapaytn, Inti-
Illimani y otros), pero debid guardar silencio en un
pais donde el uso de los instrumentos folklaricos se
habia prohibido por decreto. Al afio siguiente, [llapu
hace una larga gira a Argentina. En 1975/77 editan
nuevos discos y se constituyen en los artistas chilenos
mds populares. Son los que venden mds discas, sus
canciones estdn en los primeros lugares de los rankings
de popularidad, son invitados a cuanto festival se
organiza en el pais, actian en la television, la radio y



clubes nocturnos se les ve por largas

todo parecia “color de rosa”, hasta que de
@ son incorporados a las “‘listas negras” de la
cultural de la dictadura; no mds television,

, no mas festivales, no mds autorizaciones para
os que el mismo grupo produce. Se trata
os economicamente y hacerlos desaparecer.

ades solidarias organizadas por entidades que
den los derechos humanos en Chile, por la
Catélica & por los familiares de los detenidos

 |llapu realiza su primera gira europea por
y dan 30 conciertos en dos meses, entre
 lugares, en el teatro Olympia de Paris y en el
atro de la Universidad de La Sorbonne. Dos
ués el grupo sale a una gira mundial por seis
es tan exitosa que se extiende por mds de un
Ellos intentan regresar a Chile en 1981 pero se
traron con la desagradable sorpresa, que la
yra habia dictado un decreto prohibiendo su
al pais. En tales condiciones, el grupo se
Paris en calidad de artistas exiliados, como
artistas chilenos y latinoamericanos
en medio centenar de paises de los cinco

comienzos Illapu logré conformar un estilo
distintivo que ha creado escuela en el pais. De

vigor, lozania, espontaneidad. Algunos criticos
lado de “erupcion volcdnica” en el escenario.

espués de trotar mds de 15 afos por los mds
2ntes escenarios del mundo. Pero esto no agota en
0 alguno las virtudes musicales y artisticas del
Su estilo se caracteriza, en primer lugar, por
rosos instrumentos que utilizan, casi una
entre ellos una amplia variedad de flautas
andina, desde la pequena ocarina hasta
fas de mds de un metro de largo (tollos),
suatoriana flauta otavalefia hasta el
i0so moceno, flauta traversa de grandes
iones utilizadas en rituales funerarios. Los
intes de Illapu son extraordinarios ejecutantes
mponas, es decir, las flautas de pan construidas
pdo, que el instrumento requiere dos
5. Los quenistas del grupo son virtuosos
Interpretaciones se destacan por las exigencias
as que plantean, Eldirector musical del grupoy

sitor de la mayoria de los temas que ejecutan,
0'Mdrquez, es un excelente charanguista.

te el grupo es muy bien afiatado. Sus

ias son tradicionales, pero no es tradicional su
le ser aplicada. Entre sus miembros hay tres
y dos baritonos. Uno de los tenores, Eric

enda, tiene un registro mucho mds alto que un
OF narmal, lo que permite al grupo organizar su
onia vocal duplicando alguna voz en registros muy
- A la vez todos son solistas y normalmente las

voces entran y salen, se entrecruzan, o un mismo
cantante hace diversas voces en una misma cancion.
Todo esto lleva a que cada pieza sea un vivo tejido
armonico y sonoro que combina perfectamente con

la exactitud y pulcritud de la ejecucién instrumental.
A partir de su residencia en Europa, han ido paulatina-
mente ampliando su horizonte musical hacia otras
expresiones populares, como la musica afroperuana,
muy poco conocida fuera de las fronteras del Perd_y
la rica y compleja musica venezolana, donde de una
manera increiblemente armoniosa se han mezclado
tradiciones musicales aborigenes, europeas y africanas.
Influencias del pop inglés son tambien visibles en las
tiltimas composiciones del grupo.

A menudo existe la tendencia a pensar que, puesto que
Ilapu forma parte de la Nueva Cancién Chilena,
necesariamente sus canciones son “politicas”, Este
grupo, asi'como todo el movimiento, estd lejos de
limitar la temdtica de sus canciones a hechos politicos.
En un sentido estricto, no han caido en el panfleto.
La temdtica de las canciones del grupo es amplia, asi’
como amplio es el horizonte de vicisitudes que
entornan la vida del hombre. llapu trabaja con
poemas de Neruda o Roque Dalton, o con textos de
poetas jovenes como Osvaldo Torres o |osé Maria
Memet, Su funcién, suponen, no es entonar consignas
al sen de la musica folklorica. Su tarea cultural y
artiStica es hablar de las cuestiones de ayer, de hoy y
de manana que afectan al hombre en su integridad.

Su canto estd dedicado al indio que se debate en la
agonia de un pasado cultural rico, a la mujer amada, a
la madre que espera a su hijo, al vaso de greda hecho
por manos indigenas, al carnaval pagano-religioso que
intenta purificar el alma de pecados, o0 a quienes
suenan con una vida mas digna y humana. Es un canto
de libertad y amor. La musica —ya no sélo el cantp—
es politica en un sentido amplio, épico, histérico. A
traves de su arte, lllapu intenta dar su aporte a la
colosal tarea en que estan empenados escritores,
pintores, cineastas, hombres de teatro, de la danza,
musicos cultos y populares. Se trata de la defensa de
un pasado cultural y su desarrollo constante, de la
afirmacidén de una identidad cultural propia y el
desarrollo de esa identidad. La tarea colosal de hacer
llegar la cultura a todo el pueblo y que todo el pueblo
sea sujeto activo de esta identidad.

Illapu en el escenario es un espectdculo vivo, dindmico,
cambiante. El ritmo es esencial. A un nostdigico
lamento chileno, yaravi'boliviano o a la desgarrada
baguala le puede seguir una alegre zamba argentina un
ingenuo sanjuanito ecuatoriano o un impetuoso golpe
tocuyano. A la monotonia de un ritmo mapuche del
sur de Chile le puede seguir los endiablados quiebres
de un landé afroperuano, El trdgico sonido de la
quena es combinado con la voz grave que surge desde
las profundidades de la tierra con el tollo. Al severo y
nable uniSono vocal le puede seguir un atractivo
contrapunto lleno de matices, deparando siempre,
sorpresas al auditor, que capta el vigor, la fuerza, la
pureza y la sinceridad. ® 55



5

EN UN TEXTO DE VIOLETA PARRA

® NAOM! LINDSTROM

CONSTRUCCION FLOKLORICA
Y DESCONSTRUCCION INDIVIDUAL

(=2}

Con la obra poética y musical de Violeta Parra ha
sucedido un fenomeno bastante comin en muchos casos
de manifestaciones de un verdadero radicalismo cultural,
Ha sido fdcil dejarse fascinar por el hecho de que el
innovador efectud ciertas rupturas obvias, pero rupturas
dificiles de lograr, debido a |a presién por conservar el
sistema vigente. En el caso concreto de Violeta Parra,
se trata de sus continuas y muy conflictivas violaciones
del codigo que rige la presentacion de la cultura
folkldrica para el consumo de un publico urbano y por
eso poco dispuesto a acostumbrarse a lo ‘ tosco ' de la
produccion cultural campesina en su forma original.
De alli"el gran interés que tiene, por ejemplo, la muchas
veces celebrada negativa de Violeta ante la supuesta
necesidad de suavizar la voz chillona que caracterizaba
muchas de sus actuaciones. Se aferraba al modelo de
canto folklérico que habia aprendido en sus recorridos
por las regiones originarias y en su estudio de graba-
ciones realizadas en el campo, y asi'consideraba la voz
chillona como un aspecto imprescindible en su presenta-
cion fiel de sus materiales. (1).
De igual manera, ejerce una fascinacion enorme el
esfuerzo que hizo por contextualizar el canto dentro de
un panorama mas global de produccion cultural
campesina —artesanias y articulos de uso cotidiano
—ademds de arte— para fomentar la comprension de la
musica folklérica como parte de una cultura integra,
viva, y no como otra curiosidad vendible. Por eso
merece la atencion que ha atraido la Pefia de los Parra,
lugar que quizd seria justo describir como una alternativa
a la presentacién académica o museoldgica de los frutos
de las investigaciones etnoculturales y folkldricas.
Estos fenomenos, y la lucha que sostuve Violeta para
lograrlos, tienen importancia por representar un desafio
a los sistemas de distribucion y venta que tienden a
producir mercancias musicales ' suavizadas "o "'dulcifi-
cadas" para facilitar una audicién pasiva, sin riesgo de
turbar o 'desagradar al oyente. Si se sigue el analisis
que hace Theodor W. Adorno de la situacion de la
musica folklérica en el mundo occidental contemporaneo,
se percibe en la obra de Violeta un conjunto de elementos
que undanimemente ejercen una presion tendiente a
supeditar la expresion popular a la necesidad de producir
una serie ininterrumpida de "hits" y “best-sellers",
presion que da como resultado la deformacion del canto
popular (2).
A pesar de la importancia de lo que hizo Violeta para
mantener la tradicion, la insistencia en este aspecto de su
carrera puede perjudicar una comprension del aspecto
innovador de su trabajo. Si por un lado su meta es la
continuacion de lo tradicional, por otro lado consiste en
repensar y reformular los formatos ya existentes en el



pgpu]ar, para conferirle una mayor consonancia
undo actual en que viven Violeta y su audiencia

al. Después de todo, no se limita a la transcripcién

cion de lo ya existente, sino que le agrega elemen-

{in lanza composiciones que ya son mds que ella

positora individual que de la tradicién., No es

dora arqueologica de lo popular, sino una

adora y reactivadora de lo convencional.

el poco analisis de que han sido objeto las compo-

de Violeta Parra (a pesar de la mucha atencion

.recibido sus canciones), seria prematuro intentar

nciamiento definitivo sobre la categoria cultural

las debe situar. Sin embargo, seria Util conside-

miento a sus textos como “‘contracultura”,

que ha propuesto Juan Armando Epple como

o de partida para un andlisis. (3). Es decir, pertene-

na clase de producciones que van a contrapelo

utas principales de la cultura facilmente aceptable,

. ¥ que constituyen de alguna forma una alterna-

. Esta nocion de “contracultura’’ tiene mucho

5 una cultura popular “‘decente” pero posible para
peiedad cosmopolita. Propone en su ‘Introduccion
pciologia de la misica’ que hay una abertura para
imbio productivo entre la tradicion folkldrica y

e necesidad de innovar y reformular. El nexo
los dos fenémenos siempre ha existido, pero con
rrollo de los sistemas de publicidad y distribucion
,» Se encuentra muchas veces interrumpido. La
cruda que antes ofrecia la tradicién rural al
2 individual, ahora va a parar a manos de intereses
erciales cuyo fin no es reconcebir o reelaborar lo
klérico, sino hacerla mds mercable.
‘busca de ejemplos significativos de este nuevo
to del canto popular o, como sea el caso, este
dindmico entre las convenciones del canto popular
ertad del canto ““de arte”', quizad conviene empezar
r el aspecto que mds lo patentiza, es decir, su adscrip-
On @ y ruptura con las reglas que rigen la forma folkldrica.
sabe, los protocolos formales de la tradicion
en ser de una rigidez impresionante, sobre todo
la perspectiva de un miembro de la sociedad
oranea occidental, con su insistencia en la
| tad del creador individual para variar e innovar.
% 'ormulas fijas de la tradicion oral, sea cual sea su
' 1 si;, representan una de las barreras que hacen
que una audiencia moderna y urbana perciba la misica
¢ _k__,lﬁrica tradicional como un fenémeno ajeno, comple-
tamente propio de otra cultura con otras nociones de lo
que es el arte. Ver el tratamiento de estas convenciones,
CUya ruptura se patentiza en seguida, nos permite ver
‘gué punto Violeta ha permanecido dentro de las
Pautas ya dadas, fiel a la tradicion, y hasta dénde ha
iﬁﬁ.ﬂﬂiﬂo, fiel a su identidad como miembro de la;
sociedad moderna.
r[ffﬁ'eibmplu de una composicién en donde se encuentran
ones convencionales junto con una extension y
ampliacién es la cancién enumerativa ‘21 son los dolores’,
que aparece en la antologia del mismo titulo (4). El

formato remite al lector a una tradicion muy arraigada
en la cultura popular de muchos paises, inclusive en las
formas que sobreviven como parte de la cultura urbana
tales como rimas infantiles, canciones tradicionales para
la celebracion de las fiestas, etc.

La divergencia con la tradicion se nota, mds que nada,
en la insolita extension de la enumeracién hasta llegar

a cuarenta. Juan Andrés Pifa apunta muy bien el
significado de esta notable verbosidad por parte del
cantor-enumerador: “21 son los dolores' muestra las
capacidades creativas de Violeta al numerar hasta
cuarenta, siendo que en general s6lo se hace hasta diez
en este tipo de composiciones’ (5). La observacién es
acertada, pero para desarrollar el siguiente comentario,
habrd que agregarle otro elemento mds: la extension de
la enumeracién también trae consigo un correspondiente
aumento del grado de complejidad de la letra. No
s6lo se puede decir que la composicion llega a ser
improbable como canto popular por la gran diversidad
y cantidad de items enumerados (que tendrian que ser
aprendidos de memoria en la transmisién oral) sino
también, como se verd, la estructura pasa de una
relativa sencillez a cobrar una irregularidad y una
complejidad poco factibles en una cancion de origen
popular.

Aungue hay varias maneras de definir la cualidad,
arriba aludida, de “sencillez"” en una composicion, nos
limitamos aquia sefalar las caracteristicas de sencillez
necesarias en una composicion de la tradicidn oral: la
memorabilidad y la predecibilidad, las dos muy estrecha-
mente vinculadas. Para posibilitar la transmisién del
texto en forma atin aproximadamente estable, la letra
forzosamente tiene que facilitar el aprendizaje, no
obstaculizarlo con giros inesperados, versos que no
siguen la forma sintdctica establecida en los versos
anteriores, 0 que por razones sintacticas o semanticas
no se incorporan a una serie reconacible, versos de
extension o metro irregular, metaforas insélitas y otras
desviaciones de las pautas regulares.

Al intentar la ubicacion de "*21 son los dolores™ en el
continuo que corre desde la estricta observacion de un
esquema fijo y la violacion del mismo, se puede discernir
una progresion (pero no una progresion completamente
continua en su desarrollo) a lo largo del texto. El
primer segmento (1—10), como ya indica la aguda
observacion de Pifia, agota las limitaciones de lo pura-
mente tradicional, con lo cual todo verso adicional
constituye ipso facto una violacidn o superacién de

las normas. Dentro de este espacio (1—10), delimitado
como “lo que cae dentro de la tradicion'', impera una
gran uniformidad entre los versos y una estructura
global que une todo el segmento y le confiere una forma
facilmente comprensible. Por ejemplo, cada verso se
inicia con un nimero seguido del sustantivo referido,
con la excepcion de los dos casos (6—10) en donde en
una estructura eliptica el sustantivo se ha suprimido.
Pero ain en estos dos casos se entiende fdcilmente cual
ha de ser el sustantivo suprimido, que en cada verso es
simplemente una reiteracién del sustantivo ya dado en

el verso anterior. 57



21 SON LOS DOLORES
Violeta Parra

Una vez que me asediaste
juramentos me hiciste
lagrimones vertiste
gemidos sacaste
minutos dudaste

mds porque no te vi
pedazos de mi1’

razones me aquejan
mentiras me alejan

10 que en tu boca senti(’

11 cadenas me amarran

12 quieren desprenderme
13 podran detenerme

14 que me desgarran

15 perversos que embarran

mis 16 esperanzas

y 17 mudanzas

18 penas me dan

19 madurardn

20 mds que ella me alcanza.

21 son los dolores

por 22 pensamientos
me dan 23 tormentos
por 24 temores

25 picaflores

me dicen 26 veces

que 27 me ofrecen

28 de esos estambres
son 29 calambres

los 30 que me adolecen

31 dias te amé

32 horas sofiaba

33 minutos daba

no, 34 tal vez,

35 vyo escuché

36 junto a tu pecho
37 fue a mi lecho

38 de pasion

39 al corazon

40 amargo despecho.

D00~ ohih b WK

Ademds, los sustantivos demuestran
una gran homogeneidad en el sentido de que se refieren
todos al amor: a las demostraciones que utiliza la
amante aludida para fingir un amor que no siente, y a
los sintomas que se dan en el amante herido. Las varia-
ciones entre verso y verso son minimas: por ejemplo, el
que en algunos versos el sustantivo enumerado sea objeto
y en otros sujeto, de la cldusula; las frases aisladas, pero
Taciles de reconstruir como formando parte de una

oracién completa,de 6y 7.
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Al salir del limite numérico tradicional, la letra empieza
una desviacion que la aleja del lenguaje uniforme y
ordenado. EIl primer indicio de un relajamiento de las
categorias sintdcticas lo ofrece el verso 12, que no
conlleva un sustantivo asociable con el nimero en cuestion,
El referente no puede ser el del verso anterior, sino que
alude de manera criptica a unos doce factores o fenémenos
de naturaleza desconocida pero decididamente siniestra
que intentan ‘‘desprender al infeliz amante de las cadenas
que le ha impuesto el amor. Lo impredecible entra de
una manera atin mds marcada con la introduccidn de otros
grupos de actores en el mismo conflicto, grupos cada vez
mds numerosos y mas variados en sus acciones, que
“"podrdn detener’ y “‘desgarran’’ al yo-cantor,

El curiosisimo encabalgamiento entre los segmentos
(11—-15) y (16—20) sorprende por lo injustificado y
arbitrario, al parecer, de la division estréfica en plena
oracion, siendo ademds la oracion ya dificil de seguir de
por si. Con esta separacion de estrofas, se da como
resultado el enigmadtico verso que transmite el mensaje
truncado ‘15 perversos que embarran”, verso que ya
demuestra una distancia significativa de la coherencia
que caracterizaba a las enumeraciones iniciales (1—10).
Es precisamente en este verso, cuya division tiende a
producir una desorientacién momentanea, que se da otra
infraccion a la uniformidad anteriormente establecida.
Cada ntimero, con el sustantivo correspondiente, ha
aparecido como el primer elemento del verso. Segin este
esquema, cada verso viene con un encabezamiento
numérico que lo ubica en una serie. Conel 16 el
ntimero pierde su funcién estructural de encabezamiento
y-asume otra posicién en el interior del verso. Al ver
impreso el texto, esta ruptura con el orden hasta aqui’
vigente salta a la vista, pues la columna vertical de
nimeros queda rota y dispersa. Sin embargo y para
hacer resaltar el elemento de lo imprevisible, dos versos
mas adelante se encuentra una restauracion de los
encabezamientos numeéricos, que después se deshard en
forma espectacular en la estrofa (21—30), con una
dispersion de los ndmeros hacia varias posiciones dentro
del verso, y se establecerd una vez mds en la estrofa
(31—40). Esta fluctuacion entre el establecimiento v la
observacion de una regla estructuradora (el encabeza-
miento en forma de ndmero) y la violacion de esta
misma regla nos da una clave del juego desarrollado en la
composicion toda. Violeta demuestra que en su doble
funcién de folklorista (representante de la tradicion y
los limites) y de creadora actual (representante del
desafio a la tradicion y de la ruptura de los limites),
puede ejercer tanto su derecho a fijar y seguir normas
como su derecho a deshacerlas.

La estrofa (21—30), ademas del ya mencionado esfuerzo
por liberarse de una forma restrictiva, se destaca por la
inclusidn de versos cuyo significado no se ofrece para
una interpretacion definitiva ni se relaciona facilmente



Ricardo Garcia

con los versos que, al parecer, deben darle un contexto
(los versos anteriores y posteriores). Seria muy dificil,
por ejemplo, traducir a otro lenguaje mas “estable” y
comprensible la aseveracion hecha en 2425, de que
los 21 dolores le dan al cantor 25 picaflores a trueque
de 24 temores. El propésito de este lenguaje lleno de
elementos disparatados, ademds de el de ofrecer el
placer de lo gratuito y lo arbitrario, consiste en apartar a
Ia Qudiencia de las expectativas convencionales con
respecto a la comprensibilidad de la letra de una cancion
expectativas que, efectivamente, ha tendido a fomentar
el primer segmento (1—-10) de 21 son los dolores" con
su adherencia a las normas de la comunicacicn racional.
Una vez mas, Violeta juega con la posibilidad de sacar
toda ventaja de lo tradicional (la accesibilidad inmediata,
€uya bondad consiste en un acercamiento a la audiencia
sin la barrera de “formalidad "' que podria imponer una
forma mas culta) para después hacerlo entrar en un
juego dindmico con lo individual y lo excepcional, atin
con lo “moderno'’.en el sentido de ser de dificil acceso.
Al explotar las potencialidades de los dos modos, crea
JuXtaposiciones llamativas y contrastes sorprendentes.
Pero se debe notar que aqui, como es tipico en su obra,
lo accesible y lo inmediato son lo tinico que percibe la
audiencia al entrar en la parte inicial de la composicidn.
La innovacion, lo dificil, sélo se introducen después de
que la audiencia ha entrado en el juego del texto y se
ha adentrado bien en la materia. No requeriria mucha
€onjetura suponer que este procedimiento se debe a una
Preocupacian por no intimidar a la audiencia con la
complejidad que, efectivamente, posee la composicion

Isabel Aldunate

La estrofa (21—30) también merece atencidn por la
nueva e inesperada funcién que cobran los numeros
mismos. Los nimeros han servido como elemento
orientador. Constituyen el punto de referencia para el
lector y oyente que intenta seguir el hilo de lo que se
esta narrando. De ese modo, los nimeros tienen que
“anclar" el significado. Por ejemplo, uno puede guiarse
por la inobjetable légica de que la amante traidora
enamoro al cantor con atn mds lagrimas que juramentos,
atin mas gemidos fingidos que ldgrimas, y, para aumentar
aun mas el caudal de demostraciones afectivas, con cinco
minutos de vacilaciones. Los numeros otorgan un
sentido global a los versos que, muy a grandes rasgos, se
podria resumir como ‘‘con un dramatismo cada vez
mayor, te esforzaste por convencerme de tu amor'.

En el segmento (21—30), los niimeros pierden toda
funcién semdnticamente orientadara para convertirse

en agentes de la desestabilizacion del nucleo narrativo.
Mientras en los primeros versos nos narraban la historia
del crecimiento de un problema amoroso, ahora la
relacion entre un nimero y otro es dificil de discernir, v
atin se hace problematico averiguar el referente de algunos
de los nimeros. Muy lejos de narrar, o ayudar a narrar,
los numeros despistan y distraen de cualquier posible
proceso narrativo. Un ejemplo lo ofrecen 26—30:

“me dicen 26 veces [ que 27 me ofrecen [ 28 de esos
estambres [ son 29 calambres / los 30 que me adolecen.”
Aguf, los nimeros parecen llevar algtin significado,
denotar alguna progresién de indole aparentemente
narrativa; pero cualguier intento de desentranar este
sentido oculto resulta frustrado por la dificultad de 59



establecer las conexiones necesarias entre los numeros y
las palabras circundantes. Los nimeros asi atraen la
atencion de la audiencia no como indicios de otro
fenémeno, sino por su propia fascinacion como elementos
arbitrarios en un juego libre, ya sin necesidad de confor-
marse a un esquema racional. Como el acto de
enumerar crea la expectativa de una serie, el placer
lidico del texto consiste en gran medida en la
construccion de un conjunto de elementos que ofrecen
la ilusién de la secuencia pero que no resisten un intento
de averiguar cudl podria ser la base de esta supuesta
secuencialidad.

En el movimiento de zigzagueo que caracteriza todo el
texto, es frecuente volver a un esquema despugs de
haberlo descartado, para no perder del todo la asociacién
con lo tradicional que forma una parte esencial del
conjunto de elementos en juego. Asi, después del
desorden ilégico del segmento (26—30), viene el ficil-
mente entendible “31 dias te amé [ 32 horas sofiaba..."
La vuelta a lo bien arreglado y razonable sélo se produce
para precipitar el texto una vez mds hacia el terreno de
lo arbitrario. En los Gltimos versos de esta serie, o
fingida serie, ya no queda posibilidad de establecer con
seguridad a qué se refieren los nlimeros ni si tienen, de
alguna manera, referente. Es muy fuerte la posibilidad
de que quede mds funcion para los nimeros que la de
cumplir con los requisitos minimos en una composicion
enumerativa. Con este dltimo florecimiento de lo
azaroso, este "'numerar por numerar", el texto termina
con un tributo a lo arbitrario. Pero con su arbitrariedad
no se invoca lo absurdo o el sinsentido. Hay que tener
en cuenta que las palabras que acompanan los nimeros,
alin sin corresponder a sus niimeros respectivos, siguen
teniendo sentido. El tema continda igual, y en el fondo
serio: la decepcion que viene como consecuencia de un
amor falsamente fomentado por una amante enganosa.
Al mantener en equilibrio hasta el final las corrientes
contrarias del texto, su aspecto jugueton y el lamento
amoroso, Violeta resume el logro mas interesante de la
compasicidn, su reconciliacién de elementos al parecer
incompatibles opuestos.

Con el examen de un texto de Violeta Parra, se ha
intentado proporcionar una muestra tentativa de lo que
se podria investigar en sus composiciones mediante la
observacién y analisis de los pormenores textuales. En
el caso concreto de '“21 son los dolares”, es el aspecto
formal el que ha merecido un examen detenido, porque
el formato, o formula, de la cancion enumerativa, es el
punto de arranque para una exploracion de las posibles
interrelaciones entre lo folklérico-sencillo y lo
urbano-complejo, lo ordenado vy lo ilégico. En otros
casos, seria util examinar la materia temdtica para
especificar la clase de asertos que, de manera implicita
o explicita, se adelantan en los textos. Por ejemplo, la
serie de letras que tienen que ver con el matrimonio, y
que se encuentra recogida en la antologia ya citada, se
presta para este examen. Aquiuna tradicion temadtica
—la critica al matrimonio, el desprecio hacia los
pretendientes, el enjuiciamiento de los esposos, etc,—
cobra un sentido mas amplio y, por eso, mds moderno.
60

Se pasa del simple rechazo del matrimonio (con la
correspondiente mofa del comportamiento humano
tal como se revela en el matrimonio) a un comentario
que pone en tela de juicio varios aspectos del orden
social. Es comun, por ejemplo, encontrar expresiones
de ansiedad por parte del ''yo’" que tienen su origen

en una celosa preocupacion por mantener la autonomia,
amenazada por el matrimonio. El andlisis de este
problema tendria que tener en cuenta que la critica
dirigida contra la institucion de matrimonio no
constituye un fendmeno nuevo en el verso popular.

Al tener siempre presente la tradicion ya existente,
seria productivo ver hasta qué punto Violeta la suple-
menta y la amplia. La acomoda a una vision critica

de la sociedad que va mas alla de la burla de cierta
institucion o de los actores (maridos y esposas) que
perpetuan sus defectos.

Mas alld de la sutil critica social que se encuentra
implicita en letras mas tradicionales, se debe examinar
la corriente mds abiertamente politica en la obra de
Violeta Parra, en donde un cuestionamiento critico

de la sociedad llega a ser el elemento de mds importan-
cia y también el mds inmediatamente notable de toda
la cancidn. Se puede incluir en esta categoria no sélo
el tratamiento de temas sociales '‘clasicos en la
cancion protesta, como la pobreza o la desigualdad,
sino también otros temas relacionados con la funcion
del cantor, con sus dificultades en mantener una labor
innovadora frente a la demanda por un producto mas
reconocible, sea reconociblemente folklérico o
reconociblemente artistico.

Con tales analisis, se tendria una vision mds clara de lo
que logré Violeta en una labor hecha,contra la corriente
principal de la cancion folkldrica urbana. El andlisis
que aqui'se ofrece no basta, por supuesto, para estable-
cer definitivamente la hipétesis de una contracultura,
propuesta inicialmente por Epple, pero tiende a
confirmarla. La cultura en que se ubican los textos de
Violeta tiene comeo su rasgo distintivo su fuerte tenden-
cia a apartarse de lo ya vigente, muchas veces de una
manera espectacular y aun agresiva en sus violaciones
de las normas, y asi'a someter lo que impera actual-
mente, en la poesia, en lo folklérico-comercial, o en la
sociedad mds amplia, a un continuo cuestionamiento.®

NOTAS

1) La proliferacion de recopilaciones de las letras de Violeta Parra y de
comentarios sobre su vida y obra ha sido notable. Marjorie Agosin reiine
los datos bibliogrdficos y comenta los logros y deficiencias del fendmeno
en su “Bibliografia de Violeta Parra™, Revista Interamericana de Bibliografia/
Inter-American Review of Bibliography, 32,2 (1982), 179-90, Sefiala la
gran contribucion de Violeta Parra al reestablecimiento de las tradiciones
del canto folkiorico que habian sido perjudicadas por las deformaciones
impuestas en el mercado contemporaneo. Concluye que lo que mis hace
falta en este momento es el andlisis textual: “Todavii no hay estudios en
torno a sus composiciones liricas y desgarradoras, que a veces nos recuerdan
la poesia de Mistral”, p.183.

2) Theodor W, Adorno, “Introduction to the Sociology of Music', trans.
£.B. Ashton (New York: Seabury, 1976).

3) J. A. Epple propone el concepto de “contracultura™ como purito de
partida para un andlisis de la “diferencia” o la “rebelidn” de Violeta, en su
resefia de Bernardo Subercaseaux y Jalme Londofio, "'Graciis a la vida
Violeta Parra" (Buenos Alres: Galerna, 1976}, aparecida en Revista de
Critica Literaria Latinoamericana (Lima). Nos. 7-8 (1978), pp.233-34.

4) Violeta Parra, 21 son los dolores*, 21 son los dolores, prologo v
seleccidn de Juan Andrés Pifia (Santiago: Ediciones Aconcagua, 1976),

pr.l!s-c'!.
5) Pifia, p. 159.@
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ACERCAMIENTO
A LA CANCION POPULAR

v

Osvaldo Rodri’guez y Payo Grondona.

TINOAMERICANA

®OSVALDO RODRIGUEZ

La cancién popular de América Latina es de origen
miltiple. Imposible encerrarla en una definicion.

Es por eso que estas palabras quieren ser apenas una
reflexién en voz alta frente a una pregunta: {quiénes
somos, de donde venimos y por qué cantamaos?

Hay algunas raices bien visibles: el romancero espaniol
derramado primero y luego florecido a lo largo y ancho
de toda nuestra Ameérica; la influencia indigena con
todos sus matices luego del impacto de las civilizaciones
que se encontraron y tercero el aporte africano de
mayor o menor importancia seglin la zona en que se

fije y desarrolle la esclavitud.

Este nuevo pueblo latinoamericano, que lleva en si’esa
conformacion multiple, serd el primero en cantar su
historia cumpliendo con las mismas leyes del romancero
espanol: ser cronica de su época. Asi'cantard a los
paisajes majestuosos en su altura, a la selva reverenciadora
en su espesura, a la soledad del llano y de la pampa, a

la calma del lago y a la furia del mar, al discurrir
constante de los rios y a su flora y a su fauna, a sus

seres vivientes y a sus seres miticos, a sus dioses y sus
enemigos. Y cantard a la gran raza americana y a las
tragedias de esa raza, las individuales como el amor y

las colectivas como las catastrofes, las miserias y las
guerras.

Tal vez las primeras canciones que oyeron nuestros oidos
fueron aquellas desprendidas del romancero y refugiadas
en las rondas infantiles y en las canciones de cuna. Por
ahi'bailaba una Pajara Pinta, por acd un sefor Don Gato;
y algunos principes y princesas y dragones y brujos
vinieron mas de una vez a acompanar o a perturbar
nuestros suenos infantiles.

Luego fueron los obligados himnos de la patria acom-
pafiados de las primeras lecciones de historia. Era una
historia de guerras y soldados. Soldados muy valientes
y aventureros que luchaban contra indios también
guerreros. Solo que a esos indios no se les veia por

parte alguna. Estaban vagamente retratados en los
libros y algunos de sus sonoros nombres adornaban

las calles. En mi escuela no estaban presentes ninguno
de sus hermosos apellidos.

Entonces nos dijeron que habia que ser europeos (sin
decirnos que Europa también era un crisol de naciona-
lidades y por consiguiente de musica), peor atin, nos g1



dijeron que habia enemigos por el norte y por el este,
enemigos que querian quitarnos las tierras. Y habia

razas distintas, nos dijeron, unas mejores que otras,

habia que borrar nuestros negrisimos ojos moros,
nuestros cabellos drabes o bien habia que olvidar

nuestros bellos ojos rasgados o los cabellos lisos que

caen como cascada sobre la frente redonda, sobre esos
rostros de pémulos alzados. Habia que ser europeos,

nos dijeron, ocultdndonos que Europa también era un
crisol y asi’seguimos cantando marchas que no nos
pertenecian.

Sin embargo de pronto nos asomamos a la tierra y un
poco mis tarde al amor. Algunos aires nos hablaban de
las penas de amor pero cuanda levantamos la vista para
ver de qué se trataba s6lo encontramos sombreros algo
andaluces, con mantas de colores, con algunas sefioritas
vestidas de fiesta y con sefiores que usaban espuelas de
plata. ¢Ddnde estaba, nos preguntamos, la miseria que
se veia en el borde de las ciudades, en las caletas de los
pescadores, en las miserables faenas del campo con arado
de madera y cabafia de tierra apisonada y paredes de cafia
brava? iDdnde estaba aquella gente? (Como cantaba
aquella gente? (Qué sufria aguella gente?

A la miseria la habian ocultado como con vergiienza.

Sin embargo insistimos para ver y oir lo que estaba mas
alld. Se alcanzaba a divisar una gente algo semejante a

la nuestra, Eran los gauchos que cantaban y bailaban,
eran seres de a caballo con gran cuchillo en el cinto pero
que al cantar desarrollaban una lejana tristeza que algo
queria comunicarnos. Desde el norte llegaban los ecos
multiples de los valses del Per(i que eran festivos aunque
también nos hablaban de las penas de amor. Y una
musica extrafia, triste y melancdlica, tocada por instru-
mentos antiguos, cantada como de quebrada en quebrada
y en un idioma desconocido. Era la misica de Los Andes,
en quechua o en aymard. Todo esto era transmitido por
la radio, ese gran instrumento de comunicacion que resulta
tan ambiguo v hasta peligroso.

No quiero hablar aqui’de las cifras alarmantes y bien
estudiadas acerca de la cantidad de detritus musical que
transmiten las radios en nuestra América. Han sido bien
estudiadas y analizadas en ese libro necesario que se
llama “América Latina en su Musica®™ (Ediciones UNESCO
y Siglo XX1). Digo esto, pensando que resulta algo
asombroso que a pesar de todo ese bombardeo, a pesar de
toda la deformacién que esto acarrea, cabe preguntarse
como es posible que siga existiendo misica auténticamente
latinoamericana.

Como esto resulta algo complicado de explicar sin los
ejemplos que ilustren el caso, vuelvo a mi generacion
para decir algo. Estabamos obligados a ir eligiendo
dentro del abanico de las pocas posibilidades que teniamos
Naturalmente los jovenes de mi generacion seguiamos

las corrientes que nos entregaban la radio y el cine. Can-
tdibamos en inglés y los que no lo entendian, simulaban
entenderlo. Nuestros padres habian bailado al compds de
Tommy Dorsey, Glenn Miller, o Benny Goodman.
Cuando pequefios, en esas fiestas habiamos escuchado

las voces de Bing Crosby y Frank Sinatra. Para muchos
de nosotros el film “Semilfla de Maldad'* fue un estallido
que nos removid de nuestras butacas y de nuestras vidas.
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Las pocas canciones en castellano que ensayaba el coro
del colegio no nos decian nada. Allisélo habia paisajes
con humito al atardecer, se divisaban animales pastando,
un riachuelo que corria cristalino y sonoro, o una casita
blanca en medio de los dlamos cuando estd a punto de
salir 1a luna o de esconderse el sol. iEso era todo?
iNo habia nadie mds en ese pais que esos sefiores en el
campo luciéndose en sus rodeos. con sus mantas de
colores y sus caballos enjaezados? ¢Ddénde estaban los
mineros que —se decia— trabajaban de sol a sol en las
minas del salitre o metidos en las entranas de la tierra
para extraer el cobre o el carbén? {Dénde estaban

los pescadores de alta mar, donde los arrieros que
cruzaban las cordilleras?

Fue por entonces que escuchamos a algin marinero.
Alguien trajo y dejé en el bar de la esquina del puerto,
una cancién universal: | *“‘cuando sali'de La Habana, f
valgame dios, | nadie me ha visto llorar [ sino fui'yo...
Cantabamos entonces esa cancion creyéndola habanera
o mexicana, sin saber que es un viejo aire de Bohemia.
Fue cantada por los soldados checos obligados a servir
en las filas del ejército austrohiingaro que invadié
México. Como aquellos soldados no simpatizaban con
la causa de Maximiliano sino mucho mds con la causa
patriota mexicana, se pasaban al enemigo con banda
de misicos y todo, de ahi’la presencia de bronces
tempraneros en la miisica mexicana y aquella cancion
que se quedo para siempre en América Latina hasta
hacerse universal. (Y qué mds?

El tango, por cierto, el tango y su miseria, el tango y
su dolor, el del guapo del arrabal, el del hombre
abandonado, es decir el tango que podia interpretar
bien nuestros amores adolescentes con la posibilidad
por primera vez de cantarle al amor en castellano.

Y también el bolero de Cuba y ademas de esa isla y de
las demds islas vecinas y desde Colombia continental,
es0s ritmos gque no se pueden escuchar sin comenzar a
mover los pies porque parece que nos viniera desde
adentro —secretamente— una fuerza juguetona.
Senores, les hablo de la rumba, del chacha-cha, del
guaguancd y también de la cumbia que es una
verdadera reina en el continente. Y asi fuimos poniendo
oido atento a lo que se cantaba y se bailaba en
nuestras tierras.

Nos dimos cuenta que esas fronteras que nos habian
impuesto en ese lejano colegio, no eran tales. Porque
no habia para qué pedirle permiso al guardia fronterizo
o al dirigente de turno para cantar la alegria o la tristeza
del valsecito peruano, o la melancolia del huaynito
boliviano. Nos dimos cuenta que aquellos gauchos que
ya habiamos visto en las fotografias o en una que otra
pelicula de avanzada eran muy parecidos a nuestros
arrieros, pero sabian cantar cosas que ya no eran
solamente una simple descripcion del paisaje. Habia
algo mds, decian: | “las penas y las vaquitas / se van
por la misma senda, / las penas son de nosotros, [ las
vaquitas son ajenas..."

Esta fue acaso la primera vez que alguien nos dijo al
oido que las cosas no marchaban tan bien en el campo.
Era Atahualpa Yupanqui, argentino y el padre de la
Nueva Cancion. Esto ocurria por los afios sesenta.



Entonces comenzaron a desmoronarse las fronteras.
Hablo de las fronteras inmediatas pero hay mucho mds
alin, porque América Latina no deberia tener fronteras
'fﬁtow cierto modo es demostrado por nuestra

mdsica y sus instrumentos. La gran familia de los
tambores nos lo dice y nos va uniendo no sdlo en el
continente sino que hasta en el otro lado del mar. Para
ejemplo una muestra: el bombo leguero de la Argentina.
Apelativo poético, se llama leguero porque debe ser

0ido a leguas de distancia y no es de procedencia indigena,

¥aque es tambor de marco, caracteristica que lo separa
de la cajita chayera, por ejemplo. Es la criollizacion del
tambor de guerra de los ingleses, y asi’la musica resulta

A veces tan irreverente que pide prestados elementos al
enemigo. Y esa endemoniada manera de repicar del
tambor que ostentan los argentinos tampoco viene de
los indios sino de los irlandeses que hacen del toquio

de sus tambores una verdadera magia de ejercicio malaba-
fistico y son capaces de tocar con cucharas y hasta con
pi_td,tas cuando se trata de marcar el ritmo de sus danzas.
”i_:m_'-_ﬁ necesario volver atrds. Cabe preguntarse icudl
era la musica oficial? ¢Qué era lo que los nifios de aquel
tiempo escuchdbamos en la radio?  Aqui, es necesario
recordar un viejo dicho chileno que fuera modificado
Por el musico Gustavo Becerra. En Chile la propaganda
oficialista dijo durante afios que cada nifio chileno nacia
£0n una marraqueta debajo del brazo. Becerra, refirién-
dose a la musica y sus influencias, dice que cada nifio
chileno nace con una radio pegada a la oreja. Y esto es
aplicable, claro estd, a toda América Latina.

Volviendo, pues, a la musica, recordaré una anécdota a
Vuelo de gaviota. Cierta vez me encontré en un congreso
de lingiiistica en algin punto de Moravia con un experto
€n literatura de los Estados Unidos de Norteamérica.

Osvaldo Rodriguez, David Valjalo y Nancy Morris
en el Congreso de Estudios Latinoamericanos realizado
en Los Angcles. en California State University.

Hablamos, como es natural, de Faulkner, de John Dos
Passos, de Ambrose Bierce y del abuelo Hemingway que
nos llenaba la infancia y la adolescencia. De pronto me
preguntd qué zona de la literatura formaba el cuerpo de
mi trabajo y le respondi’que la zona cantada. Me miro
atonito. Se me ocurrio entonces hablarle de las influen-
cias y recorde a Glenn Miller y 2 Benny Goodman, a
Lest Elgardt y a Louis Amstrong y a The Platters, y por
el tapete salieron bailando todos los fantasmas que nos
habian cantado la adolescencia entera. Bing Crosby y
Frankie Laine, Dean Martin y Frank Sinatra. Mi colega
norteamericane no conocia practicamente a nadie, Le
hablé entonces de quien nos habia salvado, en cierta
medida, ensefidndonos que también se podia cantar en
castellano. Era el fantasma de Carlos Gardel que sigue
vivo, cdmo na, y tanto que los argentinos acostumbran
a decir que Carlitos estd cada dia cantando mejor que
nunca. Y luego Violeta Parra tan parecida en su vida a
Woodie Guthrie. Entonces volvimos al inglés pero para
descubrir a Peter Seghers y nos dimos cuenta que
también habia en el norte una cancion muy digna y nos
sentimos hermanos de los negros y cantamos a viva voz
“We shall overcome" y recordamos con emocion gue
eran canciones muy parecidas a una voz que alguna vez
escuchamos hacia muchisimos anos y era la voz profunda
y ceremoniosa que cantaba “Old man river”, la voz de
Paul Robeson,

No creo que mi amigo haya quedado muy convencido
que valia la pena preocuparse de la literatura cantada,
pero a mi'me sirvio al menos de ejercicio para recordar
a nuestros antepasados, porgue cuando llegamos al
mundo de la cancion ya existian gigantes de la talla de
Violeta Parra junto a Margot Loyola. Atahualpa

Yupanqui en Argentina junto a Antonio Tormo. 63



Dorival Caymmi en Brasil junto a Vinicius de Moraes
y Carlos Puebla en Cuba junto a Bola de Nieve. Eran
los antepasados inmediatos que nos hablaban de la
tierra y sus hombres y sus mujeres. Con ellos
comenzamos a aprender sobre la vida de los mineros

y de los pescadores, de los indios enterrados con flauta
de cana y tambor o en las vasijas de barro, de los que
navegan por los canales del sur o de los que salen a
pescar en Bahia y no vuelven porque se han ido a
dormir con lemanja.

Esto ocurria en Chile por los afios sesenta. Los
hermanos Parra, herederos de la obra de Violeta.
volvieron desde Europa y fundaron la Pefia de Los
Parra que de veras fue como el comienzo de todo.

Fue, en el fondo, una gran coincidencia histdrica ya
que en Argentina y Uruguay se iniciaban los mismos
movimientos. La juventud cantaba en castellano o en
portugués, pero en idioma propio. En la Argentina
con Cesar Isella y todos los solistas y conjuntos que a
partir del Festival de Cosquin salian cantando gatos y
zambas y chacareras; en Uruguay con Daniel Viglietti
que es un cldsico entre los cldsicos junto a Alfredo
Zitarrosa con sus milongas tristes y profundas y en el
Brasil en donde Chico Buarque de Hollanda comenzaba
en la cancion con personajes sefieros a la manera de
arquetipo, como Pedro Pedreiro, que veriamos mds
tarde personificado en los filmes de Glauber Rocha, y
Geraldo Vandré con sus musicas nordestinas que
retomaban la tradicidn de una de las canciones de
protesta mas antiguas del continente, que es la cancién
del nordeste del Brasil.

En Cuba ocurriria otro tanto, sélo que con una diferen-
cia bastante significativa. Alli'la revolucién habia
encargado a Leo Brower que formara un grupo de
jovenes y de ese grupo salieron nada menos que Pablite
Milanés y Silvio Rodriguez, que no dudaria en ponerlo
hoy al frente de la cancidn latinoamericana como
acaso el cantor y autor mds popular de este momento.
Silvio es popular no solo por su capacidad versatil de
compaositor sino por la unidad asombrosa de su calidad
de poeta que canta. Silvio es alguien que toma la
cancidén muy en serio y de €l se deberia aprender que
no se trata de rimar alpargata con corbata, sino que el
pueblo necesita cantar y que se tiene la responsabilidad
de darle para cantar buenas canciones.

Seguimos siendo eso: juglares o trovadores, somos otra

vez los mensajeros de las noticias de la vida y de la muerte,

es decir de la guerra y de la paz. Por eso no es ninguna
casualidad que cuando un dirigente cubano escuchd por
primera vez al Quilapayiin se le ocurrié que esa nueva

misica para €l era de gran valor y envié a Chile a un grupo

de muchachos a que fueran a estudiarla. Fue una expe-
riencia novedosa, casi tinica, que demuestra como puede

hacerse efectiva la hermandad de dos pueblos tan separados

por la distancia y por el clima, pero que pueden cantar
juntos. Ese fue el nacimiento del grupo Manguaré hoy

conocidos en muchas zonas del planeta y que son mulatos

que tocan chacareras y cuecas con |a misma elegancia con
que tocan son y guaguanco. Y esde alli'que le viene la

influencia a Amaury Pérez en Cuba cuando a la muerte
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valiente de Salvador Allende, escribe una hermosa zamba
a la manera argentina o ahora dltimo a Silvio que para
dignificar la cancion como una suerte de arte poética,
escribe una chacarera en donde podemos oir un bombo
leguero tocado a la mejor manera argentina, con su herencj;
de los celtas. Es por eso que la gran Mercedes Sosa canta
*Volver a los 17 " con una voz hermanada con la de Milton
Nascimento; es por eso que Soledad Bravo canta no sélo
las hermosas canciones de su propia tierra venezolana
sino que de la mano con Dina Rot se va por el sendero
tinico y antiguo de las canciones sefarditas que tienen la
edad de nuestra civilizacién y un extrafno destino errante,
como el de los exilios que nos acongojan y nos llevan por
los paisajes de la tierra. Es decir estamos lejos pero nunca
solos. Nada hay solitario en la tierra, como lo dijo Rafael
Alberti y lo canta Inti lllimani: “Nadie estd solo si estd
cantando."

Porque en materia de cdrceles y de exilio, la cancion tiene
muchisimo que decir. Nos lo ensefié Nazim Hikmet,
contado por Neruda, encerrado en la cala de un buque,
en la sentina horrorosa sumergido en excrementos y
cantando a toda voz todas las canciones de su infancia para
derrotar de vergiienza al enemigo. Nos lo ensefiaron los
republicanos espafioles luego de aquella gran batalla
perdida por la libertad, cuando se dispersaron por el
mundo cantando “Dime donde vas morena” o “El
Ejército del Ebro". Porque ya lo dije una vez en
cualquier lugar del mundo, donde sea y a la hora que sea,
cuando se quiere unir al auditorio cantando una cancion
que sepan todas las gargantas y guarden todas las memo-
rias, basta entonar: / “en el tren que va a Madrid, /
agregaron dos vagones [ uno para los fusiles / y otro

para los cafones..."”

La herencia de Espana ensangrentada y mds tarde la que
nos ensefara Paco Ibdnez, otro respetuoso de la poesia
ddndonos de cantar a Géngora nada menos y al poeta
que todos los espanoles llevan en el corazén — Federico
Garcia Lorca — llorado ya por Violeta Parra en una de
sus canciones mas internacionalistas: [ "'Que luto para

la Espafa, / que verglienza en el planeta, [ haber matado
a un poeta [ nacido de sus entranas...”

Es decir, es la madre tierra la que pare a sus poetas.
“Emparentada con la tierra, por la linea materna”,

dije yo de Isabel Parra lo que es en el fondo y en la
superficie una gran responsab|hdad para seguir cantando,
como lo hizo nuestro cantor martir, Victor Jara, a

quien el alma le sond hasta el tltimo minuto como si
presagiara ya su muerte, cuando eligio los versos de
Miguel Herndndez —otro martir de la poesia— y canto:
“Vientos del pueblo me llevan, / vientos del pueblo me
arrastran, / me esparcen el corazon / y me aventan la
garganta. [ Asi'cantard el poeta, [ mientras el alma le
suene, / por los caminos del mundo [ desde ahora y

para siempre..."

Si Victor hubiese dejado el propio final de Miguel
Herndndez, hubiese presagiado su muerte tambien en
forma dolorosa: [ ‘‘Cantando espero la muerte /

que hay ruisefiores que cantan, / encima de los fusiles /

y en medio de las batallas..." @

Los Angeles, California, otofio de 1984,
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“Parra

Osvaldo Rodriguez, CANTORES QUE REFLEXIONAN , Ediciones Lar,
"Coleccibn Memoria y Testimonio” dirigida por Juan Armando Epple,
Madrid , 1984, 270 pp.

pv.r Pavid Valjalo.

Este es un libro singular en todo el sentido de la palabra. Primeramente
hay que referirse al tfiulo. El que reflexiona es el propio autor y

: mente logra lo mismo de los otros componentes de la Nueva
Cancibn. Para esto Gitimo emplea dos métodos. Por un lado, recurre a
cltas textuales de documentos impresos con anterioridad intercalindolos
N Sus cronicas. Este libro es eso. Consigue de este modo algo asi” como
una antologla muy amena de testimonios sobre ¢l tema. Y por otro,

Ccala entrevistas hechas exprofeso, aumentando esta verdadera
antologla a su vez con material inédito. Es aigo I6gico estando en el
exilio tener que recurrir a publicaciones ya hechas, ante la imposibilidad

entrevistar en persona & todos los involucrados. Valga el criterio del
AUlor para recurrir a este material disponible considerado indispensable
Para tratar ¢l tema que le preocupa. Ambos métodos son vilidos, sobre
Todo si consideramos ¢l tino en la seleccién y la habilidad para interca-
0§ en este verdadero itinerario,

*ELUrTo & esta Gltima palabra y me apoyo en ella. Cronolbégicamente,
esta vendria a ser una especie de diario o memorias de El Gitano
Rodriguez y su relaciGn directa con su participacibn en el movimiento
de la Nueva Cancibn, Establezcamos que la cronologfa existe, pero

Z con mucha habilidad no la respeta estrictamente a medida que
avanzan las pdginas; altera el orden de! tiempo como si esta especie de
Autobiograffa —lo es en cierto sentido— fuera una novela. Si hablamas
cronolbgicamente sta tiene como punto de partida la década de los afos

» —en sus inicios— coincidiendo con las primeras actuaciones del autor
fomo intérprete y compositor. Termina el volumen —ya que no el tema—
en el exilio, un exilio ya decantado con mis de diez afios de antigiiedad;

decantamiento que precisamente invita al autor a meditar y escribir. La
geografia sale en su auxilio lo que hace sumamente ameno ¢l relato, mds
bien dicho los relatos. Estos se inician en su Valparalso natal. Veamos:
¢l puerto v algunos viajes a Santiago —muy pocos por lo demds— (como
observacion personal establecemos que el portefio evita viajar a la capital
y cuando lo hace ¢s por asuntos inevitables y por el tiempo justo). Luego
siguiendo con la geograffa, viajes a Brasil, el puerto aéreo de Buenos Alres
transformado en campo de detencibn por obra y gracia de las autoridades
policiales; las Alemanias, y Francia, y Checoslovaquia y Espafia y vamos,
el Biltico y podrfamos seguir y se nos escapa Italia y lo anotamos y no
recordamos que mis.

También podria haber sido Africa, pero no lo menciona. Bueno, este no
es un libro de viajes, sino que el aprovechamiento de los lugares geogra-
ficos y su relacitn directa con la participacién de los componentes de la
Nueva Cancibn.

El punto de partida —ya lo dijimos— es el inicio de los afos sesenta. Hay
referencias a la actividad politica de la época, dando una visién parcial
del pals en este aspecto, que sirve a la narracién como telbn de fondo.
Aqul recalcamos gue esto es una especie de memaorias del autor, ya que
para entender esta materia habria que recurrir a dos fechas claves como
fueron los afios 20 y el 38,

La figura principal del libro es Violeta y el autor no lo puede evitar. Son
varios los capitulos dedicados a ella en los cuales demuestra admiracién
reverencial. Uno de estos revela c¢dmo la conocid en persona, dando
aparte de la anécdota en s —la invitacién a Violeta para que participe en
la Pena de Valparafso— no sélo la fecha y el lugar, sino también la hora.
Insistiendo en Violeta, con tres capltulos en forma especial, agrega
testimonios, mds entrevistas inéditas con Angel, lsabel y Carmen Luisa,
aparte de Adela Gallo y el gringo Fauré, entre otros.

Este trabajo no puede ser considerado exclusivamente un volumen sobre
la Nueva Cancién Chilena, ya que Rodriguez salta épocas y lugares;
aparecen Carlos Gardel y Atahualpa Yupanqui, y en persona, Paco
Ibdfiez y Daniel Viglietti, por nombrar algunos. Victor Jara, Gustave
Becerra, Patricio Manns, Héctor Pavéz —y podrlamos seguir nombrando—
son hitos en que se apoya para hablar y hacer hablar al mismo tiempo a
los demds, cumpliendo asi con el tltulo: los cantores estin reflexionando.
De ellos Patricio Manns, merecidamente, goza de preferencias. El lector
o investigador al tomar conocimiento de estos didlogos realizados en los
mds diversos lugares, valora el libro transforméndolo de memorias o
diario, en capltulos de ensayos diseminados en sus pdginas. Un capitulo
referente a Patricio, es acerca del nacimiento de “El Suefio Americano’
complementado con la entrevista respectiva. Al respecto suponemos
que debido a la amistad entre ambos, esto lo han debido conversar mds
de una vez, pero en este caso —y he aqul uno de los aportes del volumen—
2s que este episodio con todos los detalles del caso ha sido redactado
especialmente para su inclusibn, por lo menas, asi’ lo suponemos.

Otra de las caracterfsticas. Junto a las declaraciones —o reproducciones
de citas o evocaciones— de personas que han tomado parte en esto, el
gitano Rodriguez les intercala la anécdota conocida por él como testigo
o debido a la confidencia del interpelado, dindole un matlz ameno y
humano al texto. O sea, no sblo la teorfa o discusién o intercambio

de ideas sobre el tema. Por supuesto éstas aportan dngulos inéditos que
favorecen el conocimiento de los personajes. Damos por caso ¢l hecho
jocoso de Violeta revendiendo diarias —después de haberlos comprado
exprofeso— con apostillas irénicas ante los titulares de primera pigina
que especulaban con el problema de limites con Argentina durante el
gobierno de Frei, explotando el recurso manido del patrioterismo para
desviar la atencion de la opini6n pdblica de otros problemas que la
afectaban. O la otra de Paco Ibdfez, durante su infancia franquista en
Bilbao en una comunibn que de haberlo sabido la autoridad eclesidstica
lo habrfa catalogado de sacrilego.

El autor juega, adem4s de saltarse de un punto geogrifico a otro,
retrocediendo a Chile simultineamente y luego volviendo a Europa,
alternando fechas y persanajes. De esta manera se hace mds amena la
narracifn. Es diffcil, en fin, catalogar el libro ya que tiene constante
variacién, Se alternan capfiulos esencialmente polfticos como el
titulado 'Y estas cosas pasaron” —pp 139 a 145~ para luego saltar a una
acuarela como "Escrito en Sproeverder”, o las evocaciones y recuerdos
de Jean Clouzet —a quien estd dedicado el libro con justicia— capiltulos
con que se inicia y termina el volumen,

La capital de Francia es aprovechada por el gitano Rodriguez para hacer
un verdadero resumen en su capltulo ‘‘Pasajeros de Paris’ al referirse,
hacer actuar, lograr que intervengan, etc. grupos y personas. Entre los
primeros se incluye a Quilapayin, Inti-lllimani, Aparcoa, Los Jaivas,
Karax(i, lllapu, Manduka y Taller Luis Emilio Recabarren, mis Patricio
Manns, Patricio Castillo, Tito Ferndndez, Payo Grondona, Marcos
Visquez, Sergio Ortega, Alejandro Lazo y Jorge Radic. Esto solo
demuestra la actividad cultural de la Cancion Chilena en Parfs en una
época en que la solidaridad internacional adn funcionaba.

Resumimos. Hay que agradecer al compositor e intérprete Osvaldo
Rodriguez —E| Gitano— esta obra que es una especie de ayuda-memoria,
basindose en su itinerario que zarpa de su Valparafso y continfia con

la participacibn en este movimiento, a través de sus viajes

voluntarios y forzados. Démosle las gracias ademds por lo ameno y
flufdo del libro, salpicado por la anécdota imprevisia, muy sabrosa en
algunos casos, trigica y lamentable, en otros. Coincidimos eso si con
Pedro Bravo Elizondo, quien seiiala en un comentario anterior que habria
sido necesario un indice onomistico para las consultas del investigador
sobre la Nueva Cancibn Chilena, alcance que habria que tomar en cuenta

para una nueva edicidn. @ 65



Isabel Parra, EL LIBRO MAYOR DE VIOLETA PARRA, Madrid,
Ediciones Michay, 1985, Libros del Meridion, 221 pp.

por Juan Armando Epple.

Entre las voces que comenzaron a caracterizar y a evaluar la
figura de Violeta Parra como una presencia fundadora de la
“nueva cancion chilena™ ty latinoamericana se echaba de menos
las de dos testigos que esfuvieron muy cerca de ella, y que sin
uda conocen muchos aspectos intimos de su personalidad: sus
hijos Angel e [sabel. Exceptuando un par de enfrevistas en que
recordaban algunas facetas singulares de la madre, sobre todo la
confianza que siempre mostro por la validez de su obray la
actitud segura con que enfrento el medio social y cultural en que
le toco vivir, los Parra hijos nunea se sintieron impelidos a
testimoniar su (:lpinion sobre la Violeta ni menos a imponerse
como albaceas de |la verdadera figura que muchos han tratado
de definir. Para ellos la relacion filial se expresaba con suficiente
propiedad en su propio desarrollo artistico, donde la herencia
de |a madre se decantaba como una clara semilla transformadora.
Pablo Neruda fue uno de los primeros en destacar esta cualidad
familiar, cuando senala, en una carta enviada en 1969 al i
residente de México reclamando 1z libertad del escritor José
vueltas: *“Esta familia Revueltas tiene ‘dngel’. En un pals
de creacion perpeiua, como el pais hermano, ellos se revelaron
excelentes y superdofados. Es una familia eficaz en la musica,
en el idioma, en los escenarios. Pasa como con los Parra de
Chile, familia poetica y folklorica con talento granado y desgra-
nado™ (“La Familia Revueltas”, en “Para nacer he nacide™,
Barcelona, Bruguera, 1982, p.135).
Los que evocan a Violeta Parra por lo general la definen con
expresiones metaforicas ligadas al mundo de la naturaleza, como
una ﬁggm que convocea la inquietante fuerza del habitat
geografico. Si bien estas referencias buscan resaltar una identifi-
cacion con el mundo campesino, supuesto depaositario de la
tradicion folklorica y de un ethos popular, crean la ilusion de
ue la produccion artistica y el talento individual son manifesta-
ones naturales del medio, ﬁjﬂo una praxis que se desarrolla en
un contexto historico especifico, i
“El libro mayor de Violeta Parra”, una notable composicion
biografica realizada por Isabel Parra con lextos testimoniales,
material foto; co, cartas y poemas inéditos de Violeta
entrevistas, e incluso recortes de prensa, esta vertebrado de tal
manera que situa a la artista en los contradictorios parametros
del mundo en gue le toeo vivir, mostrandola no como una figura
mitificada sino como un sujeto historico que va creando su obra
en una tensa relacion de aprendizaje con su tiempo.
Los estudiosos de la obra de Violeia Parra, una obra miltiple
q[ne tlpm:t:r a poco va siendo reconocida y yalorada, encontraran
sin duda en este libro respuestas a varias de las preguntas gue
saldran al paso cuando se trate de formalizar opiniones sobre
aspectos especificos de su labor creadora: ;desde qué perspec-
tiva asumio Violeta Parra su tarea de investigadora de la
tradicion folklorica nacional? , jcomo fueron sus relaciones con
la cultura “oficial” de su qafs, es decir, la cultura socialmente
dominante? , ;cudles son los supuestos estéticos de su obra
Elastim? Y los de su obra poética? Pero sobre todo, se podra
elinear mejor su treyectoria humana, que ella vivio como un
proyecto permanente de idenfificacion con una cultura entendida
no como simple division profesional del trabajo, sino como un
modo integral de instalarse en la realidad social y expresarla en
sus multiples manifestaciones, desde las formas aparentemente
simples del trabajo manual (la construccion de una casa, la
pre cion de una comida, la eleccion de una manera de
vestirse, ete.) hasta Ia busqueda de una eomerensidn metafisica
del mundo (en canciones como “Ayudame Valentina, o
“Cantores que reflexionan™). -
Testigo licido de su tiempo, un tiempo de reformulaciones y
pmzlectqs de cambio, Violefa Parra no solo busco devolverle
su funcion historica al legado de la cultura Egpu]nr, de
estructuras formales aparentemente estratificadas, sino que
intento romper con los modos oficiales de entender la cultura,
con esas mediatizaciones (y su impronta ideologica) que
establecia el conocimiento orientado por las instituciones
tradicionales, desde la iglesia a los idos politicos, desde la
escuela primaria a la universidad. Un estudio atento de la base
tematica de sus canciones, tarea que esta por hacerse, tendria
que atender al proceso gnoseologico que parte de la eleccion
de concepciones oficializadas de la realidad (religiosas,
patrioticas, costumbristas, ete.), las confronta con la percep-
cion exmriendal del mundo (en que los sentidos y la pasion
elementales se constituyen en la base pri de rearticula-
cion del conocimiento de esa realidad, de ahi esa atencion a
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la aprehension “elemental” de los hechos del mundo, que
suele confundirse con la nocion de un esquema elemental y
su connotacion de ingenuo’, ‘simple’, ‘lego’, del pensamiento),
y las transforma en una vision desacralizadora. potencialmente
subversiva, de esas concepciones estatuidas. La estructura
dualista de la imaginacion folklorica, que es una fuente
importante de su obra, es reemplazada por un principio
cognoscitivo basicamente (o elementalmente) dialéctico.
Los lectores de este libro tendran, sin duda, expectativas
diferentes frente a la imagen que quieren consolidar de la
artista. Algunos se interesaran por la folklorista, otros por Ia
creadora de canciones que pasaron a formar parte del reperiorio
de la nueva cancion latinoamericana; algunos guerran conocer
mejor a la artista plastica que logro dara conocer su arte en un
centro tan dificil como Paris; otros buscardn a la humilde y
terca figura popular en su lucha por img‘onerse alas -
restricciones sociales, ideologicas y culturales de su medio.
Mi lectura busca reconocer su peculiar estatura literaria.
Los textos hasta ahora inéditos que se incluyen en este libro
ratifican la honda sensibilidad poética de Violeta. Se trata
de una sensibilidad que, sosteniendose en las formas rimadas
del verso popular, convierte la cotidianidad en poesia. Es
decir, son los contenidos de la eXperiencia, las situaciones
vitales ineditas que explora con sus sentidos y sentimientos,
los que convierten la estructura agmntemente fija del verso
en una formalizacién nueva, creadora, de la realidad. Y este
temple poetico se manifiesta no solo en los textos escritos en
forma ';E[;gﬁmas (“Necesito correr por la alameda, . ." p 98;
la serie “‘Escritos”, d;;g 85-90, un eljemplo notable de explora-
cion de las posibilidades del verso libre para definir peripecias
intimas) sino en las cartas. En algunas de ellas el fluir de la
prosa comienza a expandirse en un crescendo ritmico, en la
medida en que el pensamienio busca definir situaciones mas
hondas, para convertirse con naturalidad en versos de rigurosa
estructura formal. La extensa carta que le escribe a Gilbert
Favre cuando llega a Paris en 1963 (lglp.% QB(L, por e{emplo
comienza como una cronica coloquial, llena de detalles
familiares, referencias a su trabajo, consejos, preguntas, etc.
Luego, &l centrarse en la relacion intima de los amantes, en
el tema del amor y los celos, la Ewsa va adquiriendo una
fuerte tonalidad poética. sustentada primero en el ritmo, y
finalmente en el verso rimado: *Reblanquea nuevamente
con tu musica tus muros, tus paiuelos, tu cuchara, y el camino
ta el ultimo minuto de tus
?os entreabiertos”, “Todavia no se seca la saliva precedente.
odavia estan morados con las huellas de otros dientes. Que
tu oido se haga sordo al gemido que deslizan. Es el lazo que
en el bosque degollo mil pajarillos.
Cuando advierte que ha pasado insensiblemente de la comunica-
cion prosistica a la expansion poetica, refrena su impulso con
un distanciamiento irdnico: “Cdllate mujer tonta y no pierdas
tu tiempo. Por llenar el papel, olvidaste el almuerzo. por hacer
estas letras traducidas al verso, se te han jdo las horas para
mundos inciertos™,
En los estudios literarios recientes hay una interesante apertura
hacia diversas formas de la cultura escrita que no habian fenido
una atencion especial, y que se mantenian (o todavia se
mantienen) separadas del canon usualmente aceptado como
literatura: el ensayo, el testimonio, la biografia, la autobiogra-
{ia, el diario de vida, etc. Sabemos que la concepcion restrictiva
de la “literatura” como obra de ficcion se impuso solamente en
el curso del siglo XIX, v que en la literatura latinoamericana ha
sido siempre una distincion dificil de clarificar. Cuando nuestra
mirada se abra mas a la ?eculiar heterogeneidad de nuestra
expresion cultural, y se interese, por ejempio, en la carta como
un genero literario, las cartas de Violeta Parra a Gilbert Favre,
ﬂue constituyen el eje cronologico emotivo. espiritual y formal
el libro, seran valoradas como textos de antologia.
“El libro mayor de Violeta Pma"_iqcluﬁe una cronologia
biografica, una ordenacion cronologica de sus canciones, y una
discografia, bibliografia v film a. Esta informacion esta
dispuesia como una fuente de apoyo para los que inician nuevos
royectos de estudio sobre la variada obra de la autora.

Bel Parra anuncia en el epilogo la publicacion de un tomo
separado de la obra plastica (los tapices y oleos en reproducciones
a c‘?%of} tg las pautas musicales de las principales canciones de

oleta.
Al final de esta composicion biografica de equilibrada polifonia
Isabel transcribe la ultima pregunta de una entrevista que una
vez le hicieron a la Violeta: 1
“Pregunta: Violeta, usted es poeta, es compositora, y hace
tapiceria y pintura. Si tuviera que elegir un sélo medio de
expresion, ;cudl escogeria?
Violeta: yo elegiria quedarme con la gente"'. N
El libro seguramente atraera la atencion de los especialistas.
Pero tiene un destino mas importante, a lamedidade la
protagonisia que dicto sus‘pa?:as; es un libro que tambien
eligio una comunicacion duege qmtmgn ese publico amplio
que respeto y valoro la obra de Violeta. Es un libro que elige
quedarse con su gente. @

que hay del pan a tu criterio,



T4 L@GO DELSELLO ALERCE

[A DICIEMBRE DE 1985.
 del Editor:
presentacion de su catdlogo, se dan las caracte-
del drbol que ha dado el nombre a este sello
“'Resiste |luvias y tormentas, desafia todas las
ncias y crece entregando su madera generosa-
E| hachazo indiscriminado ha hecho peligrar
cia, bosques enteros han sido destruidos.
.que es preciso defender el alerce como un

del (o los) intérprete(s), por lo cual, nos
tomado la libertad de modificar los encabeza-
0s, alternando los textos para uniformarlos.
col_ot_:ado en primer lugar al intérprete (5ea

o todos Ios dlbumes corresponden al “Canto
0" en Chile, aunque si'son mds numerosos que el
deias ediciones.
luyen ademds voltimenes de:
Nueva Cancion Chilena", anteriores a 1973.
25 @ manera de ejemplo los trabajos de Violeta,
sabel Parra, Rolando Alarcén, Patricio Manns,
Jara y los grupos Quilapaytn e Inti- Hlimani,
r nombrar a los mds difundidos.
: Tmbajos de las compaosiciones e intérpretes citados
e 'I!f pdrrafo anterior, realizados con posterioridad a
19‘:‘31' grabados fuera del pais.
%mposicmnes e intérpretes del rubro tradicional
ylo Vemacu]ar, Citamos a manera de ejemplo:
s infantiles”, "Diabladas y carnavales',
rgot Loyola™, “Lo mejor en cuecas”, “Tradicién
" etc.
mmﬂﬂdn de compositores e intérpretes latinoameri-
de la vieja y nueva hornada. Citamos algunos:
Alafualpa Yupanqui, Daniel Viglietti, Amparo Ochoa,
Larlos Mejia Godoy, etc.

e) Algunos dlbumes no corresponden a chilenos o
latinoamericanos, como son las cosas de Paco Ibdfez,
Joan Baez, eic.

f) Se incluyen trabajos musicales paralelos que corres-
ponden a “"musica culta”. Citamos: de Roberto
Bravo, “Para amigos"; Eulogio Ddvalos/Miguel Angel
Cherubito, "Concierto de Aranjuez” (adagio) y
“Concierto para guitarra'’ de Gustavo Becerra;
Eulogio Ddvalos “Concierto latinoamericano”, etc.

g) En el catdlogo impreso algunos titulos se han
marcado con un asterisco (*) y se senala que ‘'no
tienen fecha definitiva de publicacion'. A su vez,
dicho catdlogo no tiene fecha de impresién y no
podemos confirmar para cuales, a la fecha, es vilida
la advertencia.

5) En la nota 1), se indica que la iniciacion de la serie
es el No. 201, numeracidn que llega hasta ALC 219 y
continda con ALC 20, terminando en el ALC 190.
No tenemos conocimiento de cuales son los autores
con que se continda esta labor con excepcion del
No. ALC 199 (de fecha 26 de diciembre 1985) que
corresponde a “Reencuentro' del pianista Roberto
Bravo, del guitarrista Eulogio Ddvalos y los actores
Carla Cristi y Humberto Duvauchelle.

6) En la serie ALC faltan en la numeracion correlativa
desde el 55 al 58, 88 y 91 que corresponden a la serie
SOC. Esta serie contintia despues desde el numero
300 adelante.

ALC 201 CHAMAL |/ CANTOS Y DANZAS DE
CHILOE.

ALC 202 ORTIGA

ALC 203 KAMAC PACHA INTI

ALC 204 VIOLETA PARRA [ DECIMAS.

ALC 205 TITO FERNANDEZ | CON AMOR DE
HOMBRE.

ALC 206 HUGO LAGOS [/ LOME])OR EN CUECAS.

ALC 207 SALUDOS DE CHILE.

ALC 208 LOS CURACAS

ALC 209 CORO DEL COLEGIO LATINOAMERICANO/
RONDAS INFANTILES.

ALC 210 SALUDOS DE AMERICA.

ALC 211 “FESTIVALES ALERCE” [ LA GRAN
NOCHE DEL FOLKLORE, VOL. 1.

ALC 212 EL SONIDO DE LOS ANDES.

ALC 213 WAMPARA.

ALC 214 PEDRO YANEZ | ELCANTO DEL
HOMBRE. 61



ALC 215 ALHUE [ CANCIONES PARA BAILAR.
ALC 216 FOLKLORE EN M| ESCUELA.
ALC 217 UNIVERSIDAD DEL NORTE | CARNAVAL

EN EL DESIERTO.

ALC 218 INTI-ILLIMANI / MUSICA Y CANTOS DE

PUEBLOS ANDINOS.

ALC 219 AYMARA |/ CANTOR DE OFICIO.
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ALC
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ALC
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ALC
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ALC
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ALC
ALC
ALC
ALC
ALC

ALC
ALC

ALC
ALC
ALC
ALC
ALC
ALC
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20 CAPRI, WAMPARA, ORTIGA Y OTROS /
EL CANTO NUEVO VOL. 1.

21 TRADICION CHILENA.

22 AMPARO OCHOA.

23 ILLAPU.

24 KAMARA Y OSVALDO DIAZ.

25 CHAMAL / CANTOS DE AMOR Y LLUVIA.

26 LA GRAN NOCHE DEL FOLKLORE, VOL 2.

27 ISABEL PARRA CANTA A VIOLETA.

28 ORTIGA VOL. 2.

29 LOS HERMANOS MORALES / CANTO
CAMPESINO.

30 VICTOR JARA.

31 AQUELARRE.

32 ORTIGA EN EUROPA.

33 VIOLETA PARRA |/ CANTO DE CHILE

34 VIOLETA AUSENTE.

35 CAFRUNE, VOL. 1.

36 ISABEL ALDUNATE, EDUARDO PERALTA,
CANTIERRA, SANTIAGO DEL NUEVO
EXTREMO / CANTO NUEVO, VOL. 2.

37 ANGEL PARRA / GUITARRA POPULAR
CHILENA.

38 FELIZ CUMPLEAROS Y OTRAS RONDAS
INFANTILES.

39 NANO ACEVEDO / VIAJE AL CORAZON
DE LA PATRIA.

40 ALBARRACIN / CALATAMBO.

41 ZITARROSA / CANDOMBE DEL OLVIDO.

42 PATRICIO MANNS, CAPRI, ALTURAS,
ISABEL PARRA / AMOR AMERICANO.

43 PENA DORA JAVIERA.

44 ZITARROSA | RECORDANDOTE.

45 GABRIELA PIZARRO.

46 UNIVERSIDAD DE ARICA / DIABLADAS
Y CARNAVALES.

47 TITA PARRA.

48 ANTOLOGIA DE LOS CURACAS.

49 EL CANTO DE CHILE.

50 VICTOR JARA [ CANTO A LO HUMANO.

51 ANTARA, DUO SCHWENCKE NILO,
GRUPO ABRIL, LA JUANI / CANTO
NUEVO, VOL. 3.

52 INTI-ILLIMANI / CANTO PARA MATAR
UNA CULEBRA.

53 OSVALDO TORRES /DE LOS ANDES
A LA CIUDAD.

54 LOS PARRALITOS |/ VILLANCICOS.

59 DUO SEMILLA / HOMBRE DE ARCILLA.

60 ROLANDO ALARCON.

61 SALUDOS DE CHILE, VOL. 2.

62 MARGOT LOYOLA.

63 LOS JAIVAS [ LOS SUENOS DE AMERICA.

ALC 64 LOS BLOPS [ DEL VOLAR DE LAS
PALOMAS.

ALC 65 TITO FERNANDEZ Y PATTY CHAVEZ

ALC 66 TITO FERNANDEZ [ TITOEN EL
OLYMPIA.

ALC 67 FOLKLORE EN MI ESCUELA.

ALC 68 CALICAN.

ALC 69 INTI-LLIMANI / AUTORES CHILENOS.

ALC 70 VICTOR JARA / CANTO POR
TRAVESURA.

ALC 71 CESAR PALACIOS / LA MAGIA DEL
CHARANGO.

ALC 72 MARGOT LOYOLA / CANTOS Y DANZAS
DE LA ISLA DE PASCUA.

ALC 73 CHARO COFRE / EL CANTO DE CHILE.

ALC 74 ISABEL Y ANGEL PARRA.

ALC 76 LA NUEVA TROVA.

ALC 77 SILVIO RODRIGUEZ | MUJERES.

ALC 78 SILVIO RODRIGUEZ / RABO DE NUBE.

ALC 79 PABLO MILANES / PARA VIVIR.

ALC 80 SANTIAGO DEL NUEVO EXTREMO /
A Mi CIUDAD.

ALC 81 FOLKLORE EN M| ESCUELA, VOL. 2.

ALC 82 PABLO MILANES / ANIVERSARIOS.

ALC 83 ISABEL PARRA.

ALC 84 CHARO COFRE / TOLIN TOLIN TOLAN.

ALC 85 PABLO NERUDA |/ ALGO DE MI VIDA.

ALC 86 ATAHUALPA YUPANQUI

ALC 87 HECTOR PAVEZ

ALC 89 JORGE GARCIA Y EL TALLER
CURARREHUE / CANCIONES DE MAR
Y TIERRA.

ALC 90 CHILOE.

ALC 92 OSVALDO TORRES, VOL. 2.

ALC 93 SILVIO RODRIGUEZ / AL FINAL DE
ESTE VIAJE.

ALC 94 PACO IBANEZ CANTA A NERUDA /
CUARTETO CEDRON CANTA A RAUL
GONZALEZ TUNON.

ALC 95 CAPRI.

ALC 96 ZITARROSA.

ALC 97 SANTIAGO DEL NUEVO EXTREMO,
CATALINA ROJAS, GRUPO ABRIL,
CESAR PALACIOS, ISABEL ALDUNATE
| CANTO NUEVO, VOL. 4.
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CARTA DEL EDITOR

Con cierto atraso, debido a nuestro momentineo cambio de residencia se entregan en esta oportunidad los nidmeros 33 y 34
juntos, en un ntmero doble dedicado a |a Nueva Cancién / Canto Nuevo. Quienes estdn en el oficio saben perfectamente las
dificultades que se presentan en estos casos. Sobre todo trabajando de un pai$ a otro, con un exilio tan diseminado y
-';_'Z.djltﬁiuos cambios de direcciones de los destinatarios de las cartas, etc.
_Bim, basta de quejas. Como la dltima de éstas, deberfamos agregar que quedamos cortos en nuestras pretensiones ya que el
5 '-'Qjﬁmib-primltivo estaba considerado a ser por lo menos el doble.
. ,'ﬂwmgr trabajo corresponde al compositor Juan Orrego-Salas. No es la primera vez que Orrego-Salas trata el tema, ya lo
@bﬁhmo con anterioridad (ver nuestra revista, No. 14 de abril 1980, pp. 2 al 7). En el segundo semestre del 84 se realizd

[ en Los Angeles, California, un Congreso de Estudios Latinoamericanos (California State University). La contribucién de
L Wala&a este congreso, es el trabajo que publicamos. Sus amplios conocimientos junto a la pasién con que trata el tema
~ hacen de este estudio, como también del anterior, parte importante de la bibliograffa sobre fa Nueva Canci6n / Canto Nuevo.
~ A Oldenburg, Alemania Federal, donde reside el compositor Gustavo Becerra-Schmidt le solicitamos su ayuda y he aqui’su
" trabajo inédito que relaciona ambas miisicas, la “culta” y la Nueva Cancién. Asi'son dos los valiosos compositores de misica
~ Iculta que en este nimero se preocupan del tema.

I ,g_qTqrur Festival de la Nueva Cancién se realizé en julio del 84, en Quito, Ecuador. Patricio Manns concurrié a €| y presentd

~ la ponencia “Los problemas del texto en la Nueva Canci6n”. Pese a que este trabajo ha tenido amplia difusion en diferentes
;.ﬁ_‘v’i‘_ﬁtas,_lo incluimos ya que el delicado problema que trata es abordado con la seriedad del caso.

De Rodrigo Torres, investigador de Ceneca, de la parte titulada “'Los afluentes de la creacion en la Nueva Cancién hemos
'ﬁnado la seccidn correspondiente a "*La urbanizacién de la cancién folklérica’ ya que en este acdpite dedica pdginas
‘especiales a Rolando Alarcén, Angel Parra, Patricio Manns y Victor Jara.
‘Nancy Morris fue otra de las participantes del Congreso de Estudios Latinoamericanos ya mencionado. Ha visitado nuestro
;iﬁ'mﬂal patrocinio del Instituto Latinoamericano de la Universidad de Nuevo Mexico, y alli'estudi6 y se documenté sobre
ué]Cmtn Nuevo, en sus propias fuentes. Este breve trabajo senala algunas consideraciones, haciendo hincapie en las dificultades
‘gue afronta el desarrollo cultural en este campo.
'El conjunto Quilapay(in cumplié este 1985, 20 afios de trabajo artistico ininterrumpido. De su director, el compositor y poeta,
' Eduardo Carrasco, hemos obtenido una colaboracién muy especial, ya que se trata del primer capitulo de un libro inédito
sobre este conjunto. Lo anecdético y los antecedentes inesperados se intercalan en este capitulo. Se supone que este libro a
- que'hacemos referencia, una vez editado va a ser un valioso aporte para el estudio del desarrollo musical chileno. Los 20 anos
“del conjunto Quilapayin aportan 25 discos de larga duracion. Este es el trabajo siguiente: Discografia, tomada del libro que
lleva como titulo el nombre del conjunto, (Ediciones Jucar, Coleccién Los Juglares, Ignacio Q. Santander) complementado por
el propio director del conjunto hasta la fecha de publicacién de este ntimero.

‘Nuevamente tenemos que mencionar el Congreso de Estudios Latinoamericanos de Los Angeles. Osvaldo Rodriguez (El Gitano)

@ubi&n concurrid al mismo y realizb una gira de actuaciones por la costa del Pacifico. A su paso por Oregon fue entrevistado

. mrel poeta y profesor, Juan Armando Epple. Esta entrevista se titula “Reflexiones sobre un canto en movimiento™.

- Alfonso Padilla es un musiclogo chileno residente en Helsinki, Finlandia. De él hemos obtenido dos breves pero valiosos
trabajos. Uno sobre un conjunto ya consagrado y perteneciente a la gran época de la Nueva Cancidon. Nos referimos al conjunto
Inti-Illimani. Elsegundo trabajo es sobre un conjunto posterior cronolégicamente: |llapu. Aqui permitasenos nuevamente otra

~queja. Habriamos deseado hacer referencia a los otros grupos como Aparcoa, Barroco Andino, Los Jaivas, Ortiga, Aquelarre,

San tiago del Nuevo Extremo, e igualmente a los solistas. El Gitano Rodriguez nos soluciona un punto de nuestra queja

anterior y aqui” tenemos una entrevista a Los | aivas realizada en Paris un par de meses atras.

De Naomi Lindstrom, doctora en literatura, actualmente catedrética en la Universidad de Texas, con amplios estudios sobre
litmtnra hispanoamericana, entregamos el trabajo titulado “Construccién folklérica y desconstruccién individual en un texto
de Violeta Parra",

- Otra vez (tercera o cuarta referencia) el Congreso de Estudios Latinoamericanos en California y el trabajo “Acercamiento a la

€ancion popular latinoamericana”, su autor, Osvaldo Rodriguez; trabajo leido en el congreso citado.

!-ssomnemarios de libros son dos, de mds o menos reciente publicacidn. Por nuestra parte comentamos el titulado “Cantores

que reflexionan” y el profesor Epple se refiere al Libro Mayor de Violeta Parra.

:ﬁfminamos el volumen publicando el catdlogo completo del sello *'Alerce". Sabemos las dificultades en su trabajo, también

;&}N problemas de distribucion, incluso refiriéndose al catédlogo mismo. Se incluyen hasta las grabaciones realizadas en

!gﬁﬁ'nbre del presente afio, faltando s6lo confirmar algunos de ellos realizados recientemente. Si alguien avalua esta inclusion

:i?m_n'n un aviso comercial, puede pensarlo asi. Manifestamos que nosotros lo hacemos para entregar una documentacién que

consideramos valiosa sobre todo en el exterior, ya que se registra la totalidad de |a discografia de una época de dificultades y

Por orden de ediciones se registran los nombres tanto de solistas como de conjuntos.

!'“dlﬂﬂlilades que manifestamos haber tenido para completar el sumario, se repiten n lo que respecta a ilustraciones. Por

,_'“‘hdﬂ, exceso de material de un grupo y por otro, sencillamente, nada, Nos permitimos por nuestra parte en el trabajo inicial

dll'ilglmns antecedentes para ubicar este movimiento dentro del desarrollo historico en el pafs, haciéndolo calzar adecuada-

Zﬂlﬂfl_h en el tiempo. Los antecedentes dados corresponden a circunstancias graficas, concretas. Esto no quiere decir que la

‘totalidad de los antecedentes dados sean de nuestro agrado, pero habia de consignarlos ya que nos agrade o no, son hitos de

los cuales habia que partir. /&2’(‘{’ v Z /4{74 2T




LITERATURA CHILENA

NUMERO ESPECIAL DEDICADO A LA NUEVA CANCION [/ CANTO NUEVO




