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TERCERA ETAPA 
He aquí la iniciación de una nueva etapa en nuestra 
publicación. Las dos anteriores son ampliamente 
conocidas de nuestros lectores. Este nuevo penódo 
estara destinado de preferencia a números especiales. 
Es así como el presente está dedicado a La Nueva 
Gnción / Canto Nuevo 
También otro cambio es la invitación de Directores 
Asociados en cada oportunidad. Eduardo Carrasco y 
Patricio Manns lo son en esta ocasión El RrÓximo 
número estará dedicado al teatro y hemos solicitado 
la colaboración del hamatgrgo Jorge Díaz con quien 
dmgmemos ese volumen. 

Durante nueve cortos años tuvimos la oportunidad de 
lanzar esta revista apo d o s  en la circunstancia de 

oseer un r q u e ñ o  t aier impresor, razón por la cual 
fos costos el proceso de producción eran dbsorbidos 

~ por el editor. Esto es: diagrama, tipografh, negativos, 
’ montaje, placas, prensa y compaginación. La hita * 

ayuda apreciable económicamente ha sido la de los . 

subscriptores, 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 

%a Nueva Canción es un importante hito en el 
desarrollo cultural y polftico de nuestro pah. Durante 
el periodo de la Unidad Popular (tanto en la oposición 
hasta 1970, como en el gobierno 1970-1973) 
verdaderas multitudes recibian su música su mensaje. 

Europa, América Latina e hcluso EE.UU. y Jap6n, 
reciben su mensaje polftico y cultural. Su actaación y 
su decir esta vez son para los pueblos de todas las 

ha influido en todas partes 

La herencia dentro de las fronteras del pais es un reto 
a la o resión y representa la voz de un pueblo que 

Madrid, diciembre 1985. 

Hoy, a los doce años de destierro, los pue lj los de toda 

serio en este ámbito u3lt u 2  

sigue P uchando por recupetar su libertad. 

,. latitudes. Y no sólo eso Su modalidad de expresión . 
roduciendo un cambio 

. 



NUESTRO CANTO 

Ya lo hemos dicho otras veces. La Nu  
Canto Nuevo es junto al cine nuestra más valiosa 
manifestación cultural en los Últimos años. Es lógico 
que hay que dejar establecido las diferencias en 
creación, modalidades de difusión, ámbito 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 año 73 y las razones 
son de peso. Primero el capital y los equipos y 
segundo, la distribución y la exhibicion. Estos dos 
importantes factores no se han dado para el cine 
dentro de los márgenes fijados por la dictadura, aparte 
de las razones politicas propiamente dichas. En estos 
Últimos años se nota eso si, un resurgimiento dentro 
del país, limitado por Iá escasez de los medios que ya 
hemos mencionado. 
Por el contrario, la Nueva Canción / 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 pak  
La principal diferencia es la labor de creación y la gran 
difusión en el exterior despues de doce añps de exilio. 
Tanto los grupos como las individualidades que salieron 
portando un mensaje y determinadas modalidades de 
expresión, 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 
par% una intensa diversidad, tanto de grupos como de 
solistas, da a entender que la represión los afecta 
solamente en cuanto a difusión y no a creación. Por 
otra parte, su desarrollo en un campo adecuado sufre 
alteraciones cuando la intervención gubernamental 
estima conveniente reprimir lo que considera peligroso. 
Habriá que agregar que en cuanto a creación, ésta 
lógicamente emplea claves -lo mismo que en el teatro 
actual- y que los medios económicos que inmoivilizan 
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 parroquia. 
ANTECEDENTES PRELIMINARES. 
D e  la actuación directa en vivo en locales cerradós se 
pasa a la radio emisora y un público a domicilio; por 
otro lado, del fonógrafo al cual habiá que darle cuerda 
a mano, se-pasa al tocadiscos electrico, el que conec- 
tado a amplificadores cambia completamente la 
difusión musical en los sitios destinados a este objeto I 
2 
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Con la multiplicación de las emisoras radiales y 
la venta masiva de receptores, se inicia paralelamente 
el comercio de las grandes compañías disqueras y 
también de la propaganda como industria (2). 
Los discos de larga duración comenzaron a entregar, 
rivalizando con el cine, la música popular de los países 
hispanoamericanos. El estallido de la Segunda Guerra 
Mundial aumentó en forma masiva la adquisición de 
receptores de radio con el fin de estar al diá en los 
acontecimientos mundiales. Esto obligó a las emisoras 
a proveerse no sólo de la música norteamericana 
masivamente difundida por el cine (Benny Goodman, 
Tommy Dorsey, Glen Miller, entre otros) sino también 
a preocuparse de la música hispanoamericana, aparte 
del tango que ya habiá hecho su agosto en nuestro país 
El folklore mexicano tuvo dos hitos inéditos que 
despertaron el interés de nuestro público. Uno fue el 

’Conjunto Durango, enviado por el gobierno mexicano 
presidido por Lázaro Cárdenas, como un homenaje al 
triunfo del Frente Popular; y el otro, la proyección de 
la peli’cula “Allá en el Rancho Grande”, con todo su 
novedoso colorido (3). 
Por estas fechas -un poco antes- es también la , 

recepción de las canciones de la Guerra Civil en España 
Las simpatías que despertó la causa republicana y la 
lucha antifascista indujeron a nuestra juventud a coreai 
las canciones politicas de esa cmtienda, 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 español de Paul Robeson. No  existiá el ‘cassette’ y 
las cintas para grabar necesitaban de un equipo suma- 
mente caro y prácticamente se usaban sólo a nivel 
profesional. Por esto, se hacián verdaderas sesiones en 
casas particulares para escuchar al bajo norteamericano (4 

Con este panorama es interesante preguntar por lo 
nuestro. Los años corrián lentamente. El conjunto 
Los Cuatro Huasos obtuvo en la Feria de Nueva York 

’ 

un éxito que repercutió en la prensa nacional y provocó ’ 
un estímulo 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 Iogicamente el repertorio de dicho conjunto. 
Es asi’como “Matecito de plata” y otras piezas simila- 
res pasaron a tener una difusión extraordinaria. En  
ocasiones, no faltaba el solista con condiciones vocales 
que hiciera oir de vez en cuando el “Ay, Ay, Ay” 
de don Osmán, hijo y nieto de presidentes (Joaquín 
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B)anzaron junto al tango ya difundido, la 
dRTo cubanos, la samba brasilera, la 

hqmrrido mexicanos, como también la 

w ~bsgr~ildo la anotación y la queja de 
nuestra y sobre todo la cueca sólo se 
19s fiestas dieciocheras. Debemos dejar 

$ue 60 lesos tiempos, cuando aún el toca- 
plazaba al fonógrafo manual, 
I burdel, masivamente o de 

If he&o de salir de farra, significaba 

emidad llegó hasta la casa de 
sjr, pos supuesto, obligatoriamente a 

, el tango y et bolero salidos del 
’ desplazó definitivamen- 

s de la cueca en vivo, que animaban 

en el campo, durante la fiesta 
ente imprmisada, se bailaba 

cueca. Cuando aparecián los 
I no saber bailarla solici- 
cual se le debiá dar cuerda 

r6t o un pasodoble o algo 
k F a  dijera, “baik serio para las visitas!’ 
ajave que hay que tomar en cuenta. 

frente Popular fueron fundamen- 
No cultural en el paij. 

con su cuarteto, dejó de tocar coti- 
P%S onces” de Gath y Chaves para ir a 
+ente de planta en la Orquesta 
M i d a  por la Universidad de Chile 
$M intérpretes edsu plantel (6). Junto 
ksya dos la Facultad de Bellas Artes, 

ifacciltad de Ciencias y Artes 
:‘la de Ciencias y Artes Plásticas. 

lago una vez al año en 

as radioemisoras se pasó a 
r-sCrS preferencias musicales del 
ejwopiamente tal fue prácticamen- 
i a n h e s  cotidianas. Aqui‘es 

escuchamos, de que 
e septiembre. Todo 

na emisora (la Sociedad 
irigida por Santiago del 

a por años de que nunca había 
-DesprJés que las emisoras práctica- 

b n  fyrs manifestaciones fol klóricas, del 
”azbnitas Loyola, salió Margot, nuestra 
@I’$ intérprete. Una labor paralela de 
sberon sus clases de bailes autóctonos, 

:on verdadera pasión. El folklore 
ella y habrá que agregar dos 

hitos paralelos como son la música pascuense y Las 
Casas de Canto. Pasa el tiempo. Luego aparecen 
entre otros, los conjuntos Cuncumén y Millaray que 
dan una tónica diferente al ambiente, valorándolo. 
Víctor Jara y Rolando Alarcón forman‘parte 
Hector 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 nuevo público 
en las ciudades, desplazando en parte lo afroantillano 
y el rock. El disco de 45 rpm comienza a circular con 
profusión con una grabación por lado a un costo no 
muy excesivo, creando un mercado nuevo para un 
producto nuevo; abre pronto un camino para escoger 
cambios e iniciándose la difusión de-una música en 
competencia con la comercial latinoamericana. Las 
radioemisoras entonces abren sqs puertas. 
Vicente Bianchi compone una contagiosa música para 
los poemas de Neruda relacionados con O’Higgins, 
Carrera y Rodri‘guez y estos pasan a ser tarareados por 
doquier. 
Se están aumentando las condiciones para que un 
público se forme y reciba un producto que diga y 
tenga relación con él. 
A la audición del “disc-jockey” Ricardo 
García llega una folklorista llamada Violeta Barra. 
Este se da cuenta que algo nuevo sucede y no se 
equívoca. Y aquicomienza el gran cambio. 
OTROS ANTECEDENTES. 
Héctor R. Chavero (1 908), este nombre no dice nada 
si no se agrega que corresponde a Atahualpa Yupanqui. 
Alfonso Padilla nos dice que “Lo menos que habriá 
que decir es que si Violeta es la madre del movimiento 
-refiriéndose a la Nueva Canción- Atahualpa es el 
abuelo”. Su música a nivel popular, contó con la 
rivalidad del tango para cuando este definitivamente 
dejara el arrabal para pasar al salón. Su voz y su 
mensaje fueron paralelos a la ampliación de los 
conflictos sociales. Apoyándose en la gran variedad 
rltmica del otro lado (malambo, gato, vidala, zamba, 
chalchalera) y respaldado por su cultura musical, 
Atahualpa nos da la iniciación de una musicalidad 
riqui5ima e inigualable en América Latina. Algo más 
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 Falú y los grupos Los Chalchaleros, 
Los Quilla-huasi, Los Trovadores del Norte, Los 
Fronterizos, Los de Salta, entre otros. 
Después de muchos años de ausencia del pag, en uno 
de nuestros cortos viajes en la década de los 60 
comprobamos que Atahualpa, quien en nuestros 
tiempos era escuchado sólo por una élite, ya era 
difundido ampliamente en todos los niveles sociales. 
En el pai5 la canción con conterhdo y mensaje social 
practicamente no existía. La música de Atahualpa, 
pasando la cordillera es sin duda un hito serio en 
cuanto a desarrollo cultural. En  el poema en si’-sin 
música-- están los antecedentes de Carlos Pezoa Veliz 3 



(“Pancho y Tomás”) y de Vktor Domingo Silva (“La 
Nueva Marsellesa”), a manera de escasos ejemplos. 
La canción exclusivamente politica era de circunstancia, 
sólo limitada a la etapa electoral. Se aprovechaba una 
música contagiosa al oido para apropiarle una letra 
proselitista. Baste con citar: “Si, ay, ay, ay / Barros 
Borgoño / acuérdate que Alessandri / Cielito Lindo / 
te bajó el moño”. Autores anónimos salidos de los 
comandos electorales eran los autores. También de 
poetas consagrados. Suponemos el estado de ánimo 
de Neruda al recordar su contribución con poemas en 
la elección de 1946. 
LA NUEVA CANCION /CANTO NUEVO. 
Responsabilicemos a Ricardo Garcla. Si hay diferentes 
apreciaciones sobre la nueva canción, su modalidad, sus 
intérpretes, etc. hay unanimidad en responsabilizar a 
Garciá de ser desde su bautizador para adelante. Tam- 
bién es el responsable de haber dado el nombre a Canto 
Nuevo, para nominar la continuación que se originó 
despuéd.de septiembre 1973. Existen razones obvias 
para un k$autizo, no sólo para hacer una diferencia- 
ción con la anterior al año 73, sino que también para 
evitar asociaciones con ésta y asrpoder permitir su 
desarrollo en vista del veto sufridoqor la anterior 
etapa. 
Es imposible separar la nueva canción del movimiento 
pplitico paralelo a ésta, ya que su mensaje está directa- 
mente vincuhdo a los acontecimientos sociales. 
Además su importancia no sólo es nacional. El golpe 
del año 73 produce la diáspora y las simDatias y la 
solidaridad se dejan sentir en todos los puntos 
cardinales. La influencia la pudimos captar personal- 
mente durante la actwacihyor primera vez en Califor- 
nia del grupo mexicano “La Peña Móvil” (8). 
Esta repercusión ingprnacional -solidaridad con el país 
y acogida del mensah polMco- también la comproba- 
mos en forma masiva en un medio insólito en los 
primeros tiempos después del golpe de estado. Con 
sorpresa y satisfacción colocamos el cartel de “Sold 
Out” en la taquilla de los auditorios con capacidad 
para dos mil penonas (9). 
El mensaje fue válido a todo nivel. “El pueblo unido, 
jamás será vencido’’ como grito de batalla es coreado 
en los cuatro puntos cardinales (1 O). 
El exilio ha dado a sus músicos tanto un público nuevo 
-inesperado en sus comienzos y ahora ya habitual- 
una continuidad en su labor creadora y también nece- 
sarios cambios (no podniá ser de otro modo) sobre 
todo al agregar instrumentos, ampliación y variedad 
en sus repertorios y cambios incluso hasta en las 
vestimentas. 
Dentro del pa& la actividad ha sido continuada, eso si, 
salpicada de variaciones, de acuerdo con los cambios 
imperantes. Desde fa suspensión a Última hora de un 
festival sin razones justificadas (¿Se pueden pedir 
razones? ) hasta -a veces- la actuación en televisi6n, 
que por falta de medios para contratar al intérprete 
internacional de moda, recurre a algún componente 
del Canto Nuevo. 
Los volúmenes “La Gran Noche del Folklore” (graba- 
ciones de actos en el Teatro Caupolicán), o los simple- 
4 

mente llamados “Canto Nuevo”, más los individuales 
de solistas, o de coniuntos nacidos después del 73, dan 
un panorama que merecerá un ámbito diverso al actual 
en el momento que las condiciones lo permitan. 
Las ventajas de esta edición nos permite incluir 
completo el catálogo del sello “Alerce” -realizado por 
obra y gracia de Ricardo García- dando asi’una visión 
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 la atención del lector 
sobre la cantidad de discos editados con nueva intér- 
pretes, lo que ya es un riesgo comercial, en un paCs que 
sufre represión y que precisamente este producto no 
es del agrado de las autoridades uniformadas, más un 
público carente de poder adquisitivo para necesidades 
minimas de subsistencia por lo reducido de los sueldos 
y la cesantiá cada di‘a en aumento (1 1). 
Madrid, diciembre 1985.0 
NOTAS.- 
(1) La interpretación directa cara~exclcluriva, drcunstancial (y que en 
akunos Iinares nunca existió\. pra6 a ser difundida masivamente por el 
ciñe. SalMndo distahc-ar y a k ,  recordemos que las compañfas de 
ópera europeas a mediador del Eglo pasado. durante el auge minero del 
norte -este norte llegaba en ese tiempo solamente basta Taltal sin lfmite 
definido- actuaban en Buenos Aires y Copiap6, pero no se detenfan en 
Santiago. Razón: su costo. Santiago, la capital adminimtiva y 
Valpualso el eje comercial en aquel entonces, no tenfan un público 

X R  ecodemos los Drimeros discos de iarga duración -mabados rura 
az de financiar este espectáculo. 

propaganda intemaAonal- que aparte de ia introducción, la prestkta- 
ción y los números musicales, incluyen en forma interqlada las frases 
de los avisos comerciales. La voz del locutor un tanto engoiada rivaliza- 
bq en los medios populares con el del comentarista de los noticiarios 
“Atalaya”de la BEC de Londres durante la segunda guerra mundial. Los 
chistes, imitando a m k  v ~ a s  pasaron a ser algo cotidiano. Cuando se 
queda dar realce en forma jocosa a un acontecimiento se imitaba la voz 
del comentarista londinense, agregando “el Rey y la Reina estaban 
presentes”. 
(3) Como antecedentes informamos de la prolongación de la estadfa del 
conjunto mexicano en vista de w éxito y,por otro,rnotamos que normal- 
mente -sobre todo en provincias y en las Barrios de la capital- las 
pellculas se proyectaban máximo dos dfas, en esta oportunidad la cinta 
con las canciones de Tite Guizar fue proyectada ( ioh escándalo! ) 
durante una semana dos vecesdiarias. 
(4) Las repercusiones (y su herencia) se pueden constaQr en la gngación 
hecha muchos años despds por‘lolando Alardn. conservando asf. estas 
canciones qtw se conodan solamente por difusión pcn~nal de una 
genenci6n a otra. 
(5) Donato R o m h  Heitman en converslción casual nos informó en 
aerta ocasión que conoaó la partitura original y que el autor la habfa 

‘ 
titulado primeramente “Reminiscencias cuyanas”. a 
6) La mfisia “culta” adquiere tatnbién auge, reflefada en las labores de . 

Allende, Becerra, Botto, Falabella, Leng, Maturana, Montecino, Orrego 
Salas, Santa Cruz, Schidlowsky, Soro. 
(7) Durante el gobierno de don Pedro se formó adem& una institución 
llamada de “Defensa de la Raza” para el aprovechamiento de las Horas 
libres. Desgraciadamente no prosperó. Se creó también la Dirección de 
Informaciones y Cultura (DIC) que entre otras cosas fibnaba &n 
continuidad un noticiario nacional que se exhibíi en los cines. Esta fue 
suprimida en 1946. Vale la pregunta Zd6nde están ahora esos noticiarios 
que tienen grabadas en imágenes una etapa de la vida nacional? ¿Fueron 
vendidos como materia prima para fabricar peinetas. como sucedid con 
a unas pellculas nacionales? (8 Algún tiempo después del golpe de estado.cuando vimos a este . 
conjunto -grupo desconocido en esos momentos para nosotros- duda- 
mos durante la hora y media de actuación, si eran chilenos o mexicanos. 
El nombre del grupo, su repertorio, el acento de los intérpretes y un 
hrgo etaterp, aumentaban esta duda. Suponilimos que se trataba de un 
nuevo grupo formado por exiliados. 
(9) Las circunstancias nos llevaron a desempeñar el papel de productor 
al honorem para los primeros es ctáculos en California de los grupos 
Inti-lllimani, Quilapayún y Los Gra. 
(10) La sentencia en inglés “The people united will never be defeated” 
tiene la mima cantidad de sflaúas fonéticas, tas acentuaciones coinciden. 
De esta manera se conserva hasta la entonación de la consigna 
Es grato añadiiel Concierto para piano de Rzswski consistente en 36 
variaciones sobre él que ha logrado &II éxito inigwlabk 
(1 1) Aréguese a esto el hecho de tener que “ P ~ ~ I I S I ~ ’  los discos fuera 
del pa s en vlsta de ia paralk~~¡i  de la industria local. 0 

’ 
, 

I os compositores de ese tiempo y de los posteriores -entre otros- de 

- 



E’ 

ESPIRITU Y CONTENIDO 
FORMAL DE SU MUSICA 

CANCION CHILENA 
a EN LA NUEVA 

r.. I 

e I U A N  O R R E G O  S A L A S  

Las circunstancias que determinan el surgimiento y 
desarrollo, en la década 1960-70, de la llamada 
“Nueva Canción Chilena” son más fáciles de discernir 
a la luz de los elementos que afectan a su poesiá que 
dp ’ uellos relacionados con su música. El contenido 

elemento tangible que trasciende sin dificultad, 
generando ideas e imágenes dramáticas estrechamente 
iqpdas a la realidad histórica del momento, tanto en el 
@fIW nacional como continental. Esto la definen como 
una expresión comprometida. no siempre de tono 
, m c o  partidista, pero si’, de “Ímpetu revolucionario”, 
.6tpmo la describió Vi’ctor Jara, uno de sus mas ilustres 
cultivadores. L o  “nuevo” del asunto poético resulta 

. .W#@ces muy evidente, responde a circunstancias - 
hidlricas reales, al perfilamiento de una nueva concien- 
cia nacional, determinada por valores culturales más 
que estrictamente geográficos. 
Corresponde a mis colegas escritores escudriñar con 
mayor autoridad que la miá, el aporte de la nueva 
canción en sus aspectos poético y literario, mientras 
YO procure definir sus perfiles y caracteriiticas musicales. 

, 

p& ”3e osocia~ que sus textos acarrean constituye un 
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Es claro que, en general, es difi’cil separar poesiá y 
música en un género como este que surge de una 
tradición en que la integridad de ambos elementos 
constituye una de sus caracterijticas primordiales. 
Las fuerzas provenientes del despertar de un nuevo 
interés por el folklore musical que venián haciéndose 
presentes en Chile desde la creación en 1943 del 
Instituto de Investigaciones Folklóricas, dependiente 
de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de 
Chile, en la década siguiente abren paso a la obra 
incomparable de fol kloristas como Margot Loyola y 
Violeta Parra, entre otras. El aporte de esta Última 
al desarrollo de la nueva canción chilena fue básico. 
De la total adhesión al folklore que su obra revela, de 
su identificación con el pueblo, con sus problemas y 
sus sueños, con sus luchas y realidades surge tanto lo 
chileno y tradicional como lo universal, lo dinámico y 
contemporáneo de su arte. 
Pocos ejemplos existen en el cancionero, tanto erudito 
como popular, chileno, que reflejen una unión más 
profunda de palabra y música, un manejo más espontá- 
neo de las técnicas de composición, una mayor preci- 
sión formal, como sus canciones ‘Corazón maldito,’ 
‘Run-run se fue p’al Norte’ o ‘Gracias a la vida’. Estas, 
y muchas más canciones de Violeta Parra, son productos 
de un genio creador que a pesar de haberse cultivado en 
el suelo del folklore y sólo nutrido de la tradición 
popular, fue capaz de superar todo regionalismo, 
levantándose a las esferas donde moran las expresiones 
artikticas de valor universal. 
E n  el folklore siempre se han dado la mano dos fuerzas 
que al parecer son contrarias pero que en este se 
complementan: las de tradición enraizada en el pasado 
histórico 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 fenómeno folklórico se está 
produciendo. r 



En estesentido el folklore es al mismo tiempo arcaico 
y contemporáneo, se identifica con la historia y con la 
realidad vigente. De  esta doble naturaleza estática y 
dinámica del folklore que por una parte tiende a la 
preservación de los valores tradicionales y por otra, a 
reflejar los cambios de una sociedad en evolución, se ha 
beneficiado especialmente la nueva canción chilena. 
Constituye, por otra parte, una verdad profunda aquello 
de que el folklore musical de una nación o de una 
comunidad es expresión de su cultura y refleja las caracte- 
rijticas de su lengua, modalidades de entonación, énfasis, 
acentos, estructuras de frase, etc. Estos son otros 
aspectos consubstanciales a la nueva canción. 
De modo que, sin ser folklore ni pretender serlo, esta 
nueva expresión, luego de dejarse permear de la tradición 
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 revalidación de 
su5 tradiciones, tanto a través de un proceso de integra- 
ción con la realidad vital y dinámica del momento, como 
de ensanchamiento de la órbita geográficocultural a la 
cual estas tradiciones pertenecen, para incluir otras 
expresiones laterales y al mismo tiempo afines, y de 
sign if ¡cado continental . Si I m u I táneamente, el com posi tor, 
o el interpretecompositor, han incorporado elementos 
rítmicos, melódicos, armónicos, instrumentaies y 
formales, foráneos a la órbita misma de la tradición 
popular, para enriquecer su vocabulario expresivo y 
reforzar su mensaje. 
Al constituirse en vocero de la realidad social y politica 
de Chile, la nueva canción pa& a ser parte del proceso 
evolutivo del pis ,  que en su caso especsico, se remonta 
como ya lo hemos expresado, a la dgcada de 1960, 
cuando esta expresión poékicomusical comienza a tomar 
cuerpo. En este periódo de creciente polarización entre 
la clase trabajadora y gobernante, de reivindicación 
social, de revisión de alianzas politicas, un espiritu de 
protesta, de rebelión, de denuncia, predominó en esta 
canción, pera también, de comentario social. 
Ejemplos de todas estas categoriás los hay en la obra de 
Vktor Jara, de Isabel y Angel Parra, de Rolando Alarcón 
y algunos otros, 
Circunstancias politicas coincidentes en otros paKes 
latinoamericanos hicieron a la cancidn chilena -ya 
desde este periódo- parte de un movimiento de carácter 
continental. 
El folklorista Juan Andrés Castillo, nos habla de la 
“cantadera” panameña en 1968, como controversias 
entre dos improvisadores en forma de “décimas” y de 
“mejoranas”, que “se cantan a la soberana del Canal”(1). 
Deacuerdo con el prolijo estudioso y cultivadorCle la 
Nueva Canción, Osvaldo Rodriguez, una obra que en 
la época que comenzaba a escucharse a Violeta Parra, 
adquirió una gran importancia entrelos chilenos fue 
“El Payador Perseguido” de Atahualpa Yupanqui (2). 
Nicomedes Santa Cruz, de Perú, escribe sobre “la 
revitalización de la décima y el rescate de estilos 
corrientes de la música del pueblo para apoyar al 
proceso revolucionario que preside Velasco Alvarado” 
(1983) (3). 
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Germán Fleitas, en esos mismos años, agrega que “1; 
utilización de la décima como instrumento potitico- 
social en Venezueta responde a necesidades del pueblo 
y goza de una popularidad profundamente enraizada 
en las masas”(4). 
En 1954 Diego Muñoz y su mujer, Inés Valenzuela, 
organizaron en Santiago el‘Primer Gmgreso de 
Cantores y Poetas Populares’ , el que se realizó con el 
patrocinio de la Universidad de Chile y donde se estudi 
a fondo la poesiá social y las especies de ésta asimiladas 
a la canción. 
Isabel Parra declara que “la nueva canción es sólo 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 Canción Protesta en que, junto a 
Isabel y Angel Parra y a Rolando Alarcón de Chile, 
participaron Daniel Viglietti, Carlos Molina, Alfredo 
Zitarrosa y Los Olimareños de Uruguay, Ramón Ayala 
y Oscar Matus de Argentina, Oscar Chávez de México, 
Carlos Puebla y varios conjuntos cubanos, y represen- 
tantes de Australia, Inglaterra, Italia, Alemania, Africa, 
como también Peggy Seeger, Barbara Dane y Julius 
Lester de Estados Unidos. 
El repertorio de la canción chilena de aquellos años 
alterna entre ejemplos de caracter narrativo, como ‘Te 
recuerdo Amanda’ (1 968) de Vittor Jwa, que a veces 
inciden en la Órbita det “corrido” o “romance popular’ 
y otros de estructuras estrbficas, como las ‘Coplas de 
pajarito’ (1967) de Rolando Alarcón o ‘Porque los 
pobres no tienen’, canción atribuída a Violeta Parra 
que su hija Isabel da a conocer en 1967. La décima y 
la copla en cuarteta con estribillo parecen controlar las 
estructuras poéticas de entonces y las formas musicales 
más corrientes provienen de la “tonada”, de la familia 
de la “cueca” o de la “refalosa” y de Ca “sirilla”, 
derivación chilota de la “seguidilla” español+ en ritmo 
ternariot 
En general, la nueva canción de esos años es compacta, 
objetiva, elude efectismos o excesos expresivos y 
establece su alianza con el folklore adaptándose con 
cierta estrictez a las formas de la tradición popular. 
Evidencia también restricción, tanto de los medios 
initrumentales empleados como de los recursos propios 
a estos. 
A medida que transcurre el tiempo y este género afibnz 
su posición como aliado del folklore, comienza a 
acentuarse la diferencia entre su repertorio y el de otro! 
grupos, que cultivan una especie de canción tanto 
dominada por el neopopulismo del “rock” como por un 
tipo de balada de una chilenidad exterior, que es más 
afin al sentimentalismo del bolero comercial mexicano ( 
al “hit” norteamericano. Estos estilos han subsistido al 
amparo de los llamados Festivales de la Canción, que se 
celebran anualmente en Chile bajo los auspicios de las 
empresas grabadoras y radios, y que con frecuencia 
cuentan con la participación de autores llamados 
Rebolledo, Carrasco o M w t i k z ,  que actuan bajo los 
n d &  Wifllaan 
Peter Roek (6). 

-’ 
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base primordi+lmente al descubrimiento paulatino de 
lazos de unión,.lque la identifiquen con la esencia de las 
tradiciones populares chilenas mds que con SUS formas 
exteriores. El ámbito de inspiración folklórica que en 
un comienzo preció confinado primordialmente al 
patrimonio 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 pak y de Chiloé, revitalizadas por 
la obra de Viobta Parra y Héctor Pavéz. como también 
las del Norte con toda su carga de influencias del alti- 
plano fronterim y de las festividades religiosas de La 
Tirana, Andacollo, La Candelaria y otras. 
Junto con penetrar cada vez más en la sustancia del 
folklore, el compositor esquiva las limitaciones que 
puedan importef a la espontánea exteriorización de sus 
sentimientos e ideas las tradiciones básicas del folklore 
que dieron impulso original a su lenguaje, se expresa 
ahora con mayor libertad y elocuencia, maneja con más 
naturalidad las técnicas musicales y logra trasmitir un 
mensaje mjspsonal y solidario con la realidad del 
momento. 
Junto al género breve se realizan obras de estructuras 
más extendidas, especies de ciclos de cancion‘es o 

adas por su temática y que basan en la 
itmos y formas de la tradición latino- 

ariedad de su desarrollo. Aunque en la 
década del atarenta el jesuita Francisco Duauel produce 
dos obras de esta categorla, una ‘Cantata Patética’ (1 942) 
y su ‘Cantata AFauco’ (1 965), es en los años sesenta 
cuando estas farmas de largo aliento se asimilan al 
género de la Nueva Canción; primero con el ‘Oratorio 
para el Pu&~’(1965) de Angel Parra y luego con ‘El - 
Sueño Ameticano) (1966) de Patricio Manns. 
D e  estructyra ciertamente más orgánica que la obra de 
Angel Parra y .carácter menos local, ‘El Sueño Americano’ 
de Manns extiende su Órbita expresiva, histórica y 
geográ&!@mepte, al total de la América Latina. Sus 
poemGgwixam desde la visión del “gigante secreto” 
precolombino hasta las de la “América morena ’ de 
nuestros diás. Su música transcurre en una sucesión 
de ritmos.que representan un vasto espacio de nuestra 
geograf&, los de la Zamba, el Malambo, la Baguala y la 
Cueca, los de la Chacarera, el Pasillo, la Pericona y el 
Polo margariteño, todos estos presentados dentro de 
un rico lenguaje armónico, de una gran fluidez en sus 
modulacima, de evocadoras melodlas en que alterna 
con la voz solista, un coro empleado con un gran 
sentido ded &r. 
Las ca&hes de Vktor Jara de los años 1969 al 73, 
responden con fidelidad a la temática de entonces y 
reflejan ese proceso de4beración técnica y expresiva 
a que anteriormente nos hemos referido. Su obra 
‘Ni chicha ni limoná’ (1971) o ‘Cuando voy al trabajo’ 
(1973)’ comparten con ‘La plegaria a un labrador’ 
(1969)’ el mismo caudal de sentimientos y fuerza 
poética que sqa,caracter&titicos en Jara, y musicalmente, 
revelan perfiles melódicas más claros, un empleo más 
libre de la forma, una relación más estrecha y segura 

entre sus contenidos literario y musical, que los 
ejemplos más tempranos de su producción. La 
colaboración en esta última de Patricio Castillo, 
fundador del “Quilapayún”, está 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 fé, pero 
en un porvenir ahora más lejano. En una de sus Últimas 
canciones, ‘Manifiesto’ (1 973)’ estos sentimientos 
afloran con mucho mayor patetismo y con una expre- 
sión de mistica resignación, que anticipa el trágico fin 
del artista. 
La fórmula ritmica y periodicidad corriente en la 
canción folklórica tienden a desaparecer, sobre todo en 
el Último de estos ejemplos, en favor de una curva 
melódica más libre, en la que prevalece un acento llrico 
consecuente con el contenido poético del texto y 
orientado hacia una creciente necesidad de expansión 
dramática. También se observa en las Últimas cancione 
de Jara una mayor independencia del acompañamiento 
instrumental. Este, que antes se limitó casi exclusiva- 
mente a sostener la Ilnea del canto, ahora participa del 
desarrollo de la obra aportando elementos idiomáticos 
propios. Esto es tan evidente que con el motivo 
melódico del acompañamiento de su canción ‘Manifiesto’, 
se hizo una composición instrumental independiente 
titulada ‘La Partida’. 
A esta altura de su desarrollo la riqueza de los acompa- 
ñamientos instrumentales en la nueva canción, se ha 
hecho sentir especialmente en el creciente número de 
instrumentos, de diversas categorras y familias, que 
comenzaron a compartir la misión que antes estuvo 
confinada a la “guitarra”, y excepcionalmente al 
‘‘arpa popular”. 
La expansión del área geográfica de inspiración folkló<ica 
que los cultivadores de la nueva canción comenzaron a 
buscar, dió un especial impulso al proceso de enriqueci- 
miento instrumental. El contacto con los decimistas 
populares y payadores de Chile central, los expuso al 
‘guitarrón’, la guitarra de veinticinco cuerdas y cinco 
Órdenes que ya parecía extinta. El folklore de Chiloé 
abrió camino al uso de percusiones como la ‘caja’, 
llamada a veces ‘tormento’, el ‘pandero’ y el ‘bombo’, 
junto con el ‘rabel’ o violín popular. El área Mapuche 
aportó el ‘kultrún’, la ‘pifulka’ y la ‘trutruka’; el área 
andina del Norte, o altiplánica, la ‘quena’, el ‘pincullo’, 
el ‘siku’ o ‘zampoña’, el ‘charango’, la ‘sonaja’ y otros. 
Pero además se incorporaron algunos instrumentos de 
la organologiá 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 ‘acordeón’, 
la ‘bandurria’, el ‘mandolino’, etc. La presencia de 
muchos de estos responde también al caracter continen- 
tal latinoamericano a que la nueva cat~cián propende. 

7 A Isabel y Angel Parra se debe en gran parte la 
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introducción del ‘cuatro’, la ‘quena’ y el ‘charango’. 
Aunque estos forman parte de la organologiá andina 
chilena según Osvaldo Rodriguez, los Parra ‘‘aprendieron 
a tocarlos en la rue Monsieur le Prince en París y desde 
allc el afio 64 los llevaron a Chile” (8). 
El ingreso de mucho de estos instrumentos a la interpre- 
tación de la nueva canción 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 
individuat que acompañhdose en su guitarra fue hasta 
entonces el principal promotor del género Es claro que 
el conjunto instrumental o vocal fue siempre parte de la 
tradición popular. Agrupaciones como la de las Herma- 
nas Loyola, la de Raque1 Barros, conjuntos como 
‘Cuncumén’, del cual Viíctor Jara formó parte en los 
albores de la década del 60, como ‘Calicanto’I ‘Millaray’, 
Pucalán’, ‘Los Quincheros’, ‘Cuatro Cuartos’ y otros, 
dedicados a la promoción de la música popular, prece- 
dieron a los que luego se consagraron al género de la 
nueva canción. 
De  modo que a la sucesión de artistas individuales que 
complementaron la gloriosa obra de Vrctor Jara, entre 
los que figuran junto a Rolando Alarcón, Isabel y Angel 
Parra y Héctor Pavez, el talentoso Patricio Manns, 
Patricio Castillo, Silvia Urbina, Payo Grondoña, Tito 
Fernández y algunos otros que participaron en la 
conocida ‘Peña de los Parra’, se agregaron a corto andar 
una serie de agrupaciones, entre las que conquistan 
fama internacional ‘Inti-lllimani’ y ‘QuilapaylZn’. 
Después del golpe militar del 11 de septiembre de 1973, 
a estos conjuntos les toca permanecer en el exilio, en 
Italia y Francia respectivamente, y protagonizar una 
etapa en que la temática de la nueva canción 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 nostálgico y 
otras, esperanzado, rinde testimonio a los que perecieron 
en la contienda y apela a la unidad de los que se oponen 
a la situación existente en Chile. 
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género. La música y la poesiá constituyen desde ese 
momento una renovada y eficaz válvula de escape para 
la resistencia. El trasunto folklórico que aflora tanto 
de la esencia ri’tmica y melódica de estas canciones 
como de la variedad de instrumentos autóctonos ahora 
empleados, adquiere caracteres simbólicos, representa 
en este género de composiciones el vehi‘culo más 
elocuente y oportuno para mantener contacto con un 
Chile, el de sus tradiciones y patrimonio cultural, que 
la represión no podrá tocar ni las contingencias poliítica 
del momento, alterar. Constituye, por otro lado, un 
medio para comunicarse con el mundo en términos 
personales, con un lenguaje que aunque propende a la 
Órbita de las expresiones universales, emplea giros 
propios. Esto ha hecho parte a la nueva canción de un 
movimiento orgánico, aunque no proselitistamente 
organizado, que hoy no sólo incluye al músico y al 
poeta activista y militante polrtico, sino que a muchos 
que se han sentido artísticamente atrardos por el género, 
como también por lo que este representa como expre- 
sión de un mundo libre y democrático. Desde hace ya 
algún tiempo han comenzado a contribuir a este un 
número creciente de artistas individuales y agrupaciones 
en Chile mismo. 
En el curso de los doce años que han transcurrido desde 
la instauración del régimen militar, se han creado en 
Chile mismo una serie de agrupaciones del tipo de ‘Inti- 
Illimani’, ‘Quilapayún’ y ‘Aparcoa’, o han comenzado a 
aflorar del silencio otras de anterior existencia. Algunas 
de estas son, ‘Tiempo Nuevo’ creado en Valparaíso 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 Música de Santiago, ‘Curacas’, ‘III 
y ‘Ortiga’. Después de algunos años de brillante act 
en Chile, este Último conjunto ha logrado conquista 
posición sólida en Europa. 
En el seno de estas agrupaciones, han surgido una serie 
de compositores de talento como Eduardo Carrasco, 
Rodolfo Parada, Hugo Lagos, Horacio Salinas, Héctor 



y José Seves, o poetas como Hernán 
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laboradas, provenientes de la 
Notables, entre estas últimas, 
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del mundo’ de Hktor Pavez, en que trasciende el espititu 
y forma de la ‘cueca’. Teñido de un cardcter: más conti- 
nental latinoamericano que regional chileno y de un 
lirismo más abstracto, el referido elemento se hace, 
presente en las canciones de Isabel Parra; ‘Ya no es 
tiempo de espera’, o en su hermosa versión de ‘Vientos 
del Pueblo’ de Victoc Jara, notable por su precisión y 
unidad musical. 
La forma comprimida de la nueva canción chilena está 
representada en la actualidad por un repertorio tan 
vasto como fico en matices diferentes, que habiendo 
partido del cauce singular de adhesión al cuerpo mismo 
del folklore chileno, ha ido expandiendo el ámbito de 
su inspiración 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 más afines a tradiciones 
folklóricas identificables, otras que representan posicio- 
nes estéticas más abstractas y cosmopo@as, unb en que 
predomina lo liiico y formal, en que la expresión 
melódica constituye el elemento orientador de la 
creación, otras en que el contenido dramático del 
texto es e! que gobierna y por lo anto, la música se 
amolda a los matices cambiantes de la palabra. 
Tan vasto es este repertorio que verdadera justicia no 
podri‘a hacérsele sino que con el análisis detallado de 
sus ejémplos más representativos, lo que va mds allá de 
las proporciones de este ensayo. Valgan entonces, 
algunas observaciones de carácter general , basadas 
exclusivamente en la audición de grabaciones fono- 
eléctricas, que puedan estimular la realización de un . 
estudio más 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 Rodrjguez’, el 
‘Romance de los Carrera’ y el ‘Canto a O’Higgins’, 
compuestas por Vicente Bianchi sobre poemas que % 

Neruda concibió para ser cantados. La primera de 
éstas revela una gran sensibilidad y oficio. Es curioso, 
no obstante, que mientras el poeta confirió 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 canción con obras que son productos de 
una visión 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 más 
auténtico sentido de este oficio, para quien la palabra, 
el ritmo, el sonido forman un todo indivisible y orgánico. 
Para el autor de estas ICneas es él, lo más atrayente en la 
notable pléyade de cultivadores de la nueva canción. 
Hay en su música una gran fluidez melódica, un 

I I  

to folkórico permanece adherido al 
su música. No aflora a la superficie 

laridad que nos hace fácilmente identi- 
‘Todas las lluvias’ de José Seves, 
por la ’refalosa’, o ‘Alerta pueblos 

p espontáneo lirismo y variedad de imágenes sonoras, un 
sentido muy preciso de las proporciones y un equilibrio 
entre forma y contenido comparable no sólo con el de 
los más preclaros artifices de la canción popular, sino 
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que con el de algunos “liederistas” del Romanticismo. 
Estas caracterr“sticas se perfilan ya en los ejemplos más 
tempranos de su creación, como ‘Al mundo niño le 
canto’ o ‘Valparaíso en la noche’. En la versión original 
de esta Última obra, gigbada en 1965, Parra incorpora 
el violoncello al conjuhto, recurso que más tarde pasa a 
ser corriente en la nuem canción, o sea, el empleo de 
instrumentos de la orquesta clásica europea. 
Otros ejemplos en su producCión, como ‘Yo tuve una 
patria’, ‘Qué será de mis hermanos’ y ‘Autorretrato’, 
hablan en un tono nostálgico, abstracto y personal, 
‘La libertad’, ‘Tango de Colombes’, ‘El poeta frente al 
mar’, ‘Compañero presidente’ y ‘El diá que vuelva a 
encontrar‘, en uno más sensual y arraigado al terruño, 
‘Miguel Enriquez’, en uno mds eleglaco y dramático, 
mientras ‘Mañana se abrirán las alamedas’, ’América del 
Sur’y ‘Levántese compañero’, en uno más extrovertido 
y desafiante. Hay dentro de la riqueza de sus imágenes 
y variedad de sus expresiones factores comunes que se 
hacen sentir en todas sus obras, &tos son, un misticismo 
que procede de sus primeras creaciones corno ‘Oratorio 
para el pueblo’, un lirismo sin barreras, una sustancia 
armónica tan elocuente que aún 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 reflejaen frecuentes 
referencias a “sus hijos”, al “puerto donde naci’”, 
Valparako, a sus amigos y en otras asociaciones de esta 
ihdoie. Bastante de ello hay también en la obra de 
Violeta Parra. No hay duda que tanto Angel como 
Isabel heredaronlo más precioso del genio de su madre 
y que lo han manejado cada uno a su manera. 
10 

Patricio Manns se ha distinguido dentro de un estilo en 
que el elemento vernáculo se funde muy corrientemente 
con un lenguaje armónico más 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 colaboración con 
Brecht. Este es el caso de creaciones suyas como ‘La 
canción de Luciano’, ‘La ventana’, ‘La dignidad se hace 
costumbre’, de lirismo casi operático, ‘Arriba en la 
cordillera’, con sus giros hispanizantes. En cambio, 
en ‘Bolivariana’ y en su excelente canción ‘Los Liberta- 
dores’, se aparta un tanto de lo anterior para dar cabida 
a estructuras y expresiones de acento más tradicional, 
adheridas al área de influencia de la zamba, la refalosa, 
el corrido y la sirilla, que maneja con gran soltura. 
La contribución de Eduardo Carrasco es importante 
también, no sólo por sus dimensiones sino por la 
evidencia de otra personalidad en que lo dinámico y 
extrovertido constituye el factor relevante de su estilo. 
Nos sorprende e inquieta constantemente con cambios 
armónicos inesperados ya sea para dar relieve e intensi- 
dad al patetismo de su ‘Canción a Víctor Jara’, acento 
expresivo a su ‘Elegiá al Che Guevara’, solemnidad a 
sus himnos ‘La vida total’ y ‘Mi Patria’, sobre un poema 
de Fernando Alegría, o ‘Patria de multitudes; sobre uno 
de Hernán Gomez. Su extroversi6n la pone al servicio 
de una réplica mas fiel del folklore en sus obras ‘Recitad 
y cueca autobiográfica’ y ‘Cueca de la solidaridad: ambas 
realizadas con agilidad y precisión, con aquella esponta- 
neidad sin inhibición que es característica de los con- 
juntos y cantantes populares al interpretar la cueca. 
Carrasco se ha distinguido muy especialmente con sus 
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Guillermo Bascuñsn y ‘El Sueño 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 Mar& de Iquique’, relato histórico y, a la 
vez, elegb fúnebre 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 inició el desarrollo de ta cantata 
popu1ar;género que poco después atrajera a Sergio 
Ortega a producir ‘La’Fragua’, obra de naturaleza 
similar. En  éstas se pone en juego la canción misirra, 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 vernácu1.a a que nos hemos 
referido anteriormente y tratados en un Eenguaje acce- 
sible al pueblo y afin a las realidades históricw y sociales 
vigentes. 
Advis se maneja con desenvoltura en un lenguaje en que 
las tradiciones nortinas chilenas son las que resaltan en 
los contornos pentatdnicos de sus melodÍas, en los 
“ritornellos” instrumentales donde el sonido de la quena, 
zampoña, charango, guitarra y percusiones pequesias 
evocan motivos asimilados al altiplano fronterizo. El 
ancestro del ‘Yarav? con esa carga de melancolh 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 música,como también, 

. el carácter mds ágil del ‘huayno’, o ‘camavaiito’, esto 
alternado con episodios dramáticos de un tono más 
abstracto, en que el sonido de un violoncello y un contra- 
bajo, que ejecutan el bajo armónico, acentúan al mismo 
tiempo la filiación más directa de estos trozos con la 
música culta europea. 
El impacto de la cantata de Advis fue inmediato. Después 
de su estreno en Santiago en julio de 1970, se p r e w  
varias veces en Chile y desde 1973 el conjunto Quilapaybn, 
para el cual fue escrita, la ha introducido al público 
europeo y americano. 
No hay duda que además de atraer al puebto, la cantata 
de Advis contribuyó a establecer, dentro del ámbito de 
la nueva canción , un género de largo aliento qub rebasa 
el formato de las simples series de cancióms sin más 
nexos musicales entre si‘que los que ofrece la sustancia 
folklórica en que se inspiran, como es a! que pertenecen 
las dos más importantes obras que dentro de este la 
preceden; las de Angel Parra y Patricio Manns, 
Dentro de una sucesión de formas musicatles estrecha- 
mente asociadas a la cantata barroca (arias, ariosos, 
recitativos, ritornellos, etc), como de una alternación 
de procedimientos contra puntikticos, y homofónicos, 
y empleo de giros melódicos, patrones ramitos, y 
recursos armónicos de raiz andina (huaynoi, cachimbos, 
yaravg, vidalas, eic.). Advis utiliza materiales temáticos. 
recurrentes, los que modifica de acuerdo con los dictados 
del desarrollo dramático, pero cuya función es básica 
para lograr la unidad de la obra. Con ello togra una 
estructura sólida y un total de gran cohesión. 11 



Junto a Advis, quien además 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 
can’tata popular ‘América’ (1979), sobre un poema de 
Neruda, fue estrenada también por el conjunto Quila- 
payún en Europa. 
La versión musical de Eduardo Carrasco del ‘Discurso del 
pintor chileno Roberto Matta’, pronunciado en Torum 
(Polonia) en 1979, por ui carácter y tratamiento,podrk 
ser considerada parte del repertorio de la cantata popular. 
Pero tal vez la obra de mayor’reperua&n que dentro 
de este género se escribe-después de la Cantata Popular 
de Advis, tanto por su calidad intri‘nseca, como por la 
oportunidad en que se produjo y estrenó en Chile, es la 
“Cantata de los derechos humanas”, con texto del 
sacerdote chileno Esteban Gumucio y música del joven 
compositor, ex-alumno del Conservatorio Nacional de 
MÚsica>de Saatbgo, .€%aQbrakig 
estrenada el 22 de n 
de Santiaq en la sesih inaagwd dqí. Simposio irier- 
nacional *re derechos humana-convocado por el 
cardenal Ra$ Silva HenrGymz y la Vicariá de la Sdidari- 
dad. Fue inbrprepda px ed grarpu Ortiga y por un coro 
mixto y conjunto orquesta1 dirigido par Waldo Aranguiz, 
actuando como narrador, el actor chileno Roberto 
Parada. 
La composición de Guarello, que en el catálogo de su 
obra musical figura bajo el tltulo de ‘Caifi y Abel’, 
constituye un aporte muy significativo al repertorio 
de formas mayores derivadas de la nueva canción. Por 
de pronto, se trata de una obra realizada con mano 
segura. En ningtin momento pierde contacto con el 
mensaje qae se propone y con el pCbSico a quien se está 
dirigiendo, ni tamp col desciende de wi nivel artlstico 
de evidente elevació 3 , sustentado por una técnica sólida, 
una apreciable variedad de mx~rsos y docuencia expre- 
siva. Sin recurrir a subterfugios ni fomuiismos, 
mantiene su frescura y c@eemporaneidad musical 
apoyada en tradiciones qw por una @arte surgen del 
patrimorrio popular latinoamericano y por otra, de un 
lenguaje armónico de raiceS barrocas &@o con 
ingenio a sonofidades,prupias a este sigiis. Con gestos 
muy acertados y claros, reflejos áe tllp bien probado 
talento, GuareNo logra realzar i ~ s  M¡Q= pQéticos y 
expresivos del texto que Gumudo borda alrededor de 
la simbologiá del relato biblico de Ca¡h y Abel. Lo hace 
en el lenguaje simpte y estrófico de la yerba popular o 
en el tono más retórico y estrucmas 
tradiciones cultas, en un estilo m e i 4  
buen gusto, lo que no es común en 
liíricos de gran soltura. También emplea conjunefones 
de lo popular, lo declamatorio y lo Ifiico, todo ello 
combinado, en alternación o simultaneidad , en pasajes 
muy logrados en que 5e funde el coro, los instrumentos 
vernáculos, la orquesta y las voces solistas. Esto hace 
posible que la música secunde al texto con verdadera 
fuerza, transportando a un primer plano ya sea el 
”siniestro rumor de espadas” que personifica a Caín, 
la imágen de Abel que ‘‘es pan en tndai las mesas / es 
12 
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libertad de pdjaros cantores“, la adhesión “al pobre 
marginado / de todo cuanto antaño fuera suyo”, , 

finalmente, en mistica y apoteósica profssión de fe . 
realza el deseo “de ser hombre americano /ir derrib 
barreras / haciendo pueblos hermanos’’ (14). 

. 
Entre las obras rnás recientes asimiladas al género 
mayor de la nueva crtncion mbs por su extensión qu 
por su estructura, debe mencionarse una que en Chi 
mismo ha tenido una gran acogida, “Alturas de Mac 
Picchui’con música compuesta y concertada 
mente por el conjunto Los Jaivas. Está divid 
obra en siete cantos basados en una selección 
def poema del mismo titulo de Neruda. Más que co 
una Cantata está concebida ésta como un espectácu 
audio-visual con la participación de coros, voces sol 
‘‘abn del público mimo” (15) y de una variedad 
instrumental que envuelve mezclas del sonido de flaut 
andinas con el de sintetizadores eléctricos, el de caj 
populares de cuero con el deí piano y el ¿e las más 
sofisticadas baterih de plástico. Respondiendo a es 
mismo criterio desprejuiciado, dinámico y libre ve 
aflorar en esta música junto a una sustancia vernácu 
y popular latinoamericana y caribeña, el rock y hast 
al minimalismo de los Estados Unidos. En ‘Macchu 
Picchu’ , Los Jaivas se manifiestan como expertos 
instrumentistas, e insuperables manipuleadores del 
aparato electrónico La variedad que logran en este 
aspecto no logra ser alcanzada por la que expresan 
su invención melódica, especialmente en las liíneas 
vocales. Estas parecen predominantemeqte repetit 
y fragmentarias, lejanas a la esencia Wca y vuelo d 
poema nerudiano. Lo andino mismo desaparece 
sepultado por una parafernalia instrumental que m 
bien evoca el sonido de los fondos musicales de 
Holíywood, que los de la soledad ancestral y gigante 
de nuestra cordillera. 
Dentro de una gran variedad de niveles y estilos 
plenamente incidhtes en la estétka de la nue 
y otros, rnás afinesa los procedimientos y téc 
la música culta, unos en que el mensaje político o soci 
se manifiesta en forma más directa y otros en que 
expresado con más sutileza, un buen número de mú 
chilenos, además de los ya citados, han contribuido 
que se hadado en llamar música de compromiso, P 
completar este panorama ofrecemos algunos ejempl 
de compositores y obras de esta especie dentro de es 
categoriá que podría considerarse como música- 
de concierto. Entre otros León Schidlowsky (‘ 
lamento a la muerte del poeta y revolucionario 
Javier Heraud), Fernando García (‘Cantata A 
insurrecta’, ‘Canto a Margarita Naranjo’, sobre poem 
de Neruda), Roberto Falabella (‘La lámpara en la tie 
sobre varios poemas del Canto General de Neruda) , 
Eduardo Maturana (‘Responsorio del guerrillero’), 
Gabriel Brncic (‘Volveremos a las montañas’) , Herná 
Ramiíez (‘En Vietnam’, ‘Bomba Dos’, ‘Oda a la ti 
sobre poemas de Neruda). Habriá q’ue agregar a é 
‘Chile 1973’, y el ‘Oratorio Menor a Silvestre Rev 
(1980) sobre textos de Neruda, de Gustavo Becerra 
también otras que si bien no tienen un contenido 
polaicn directo, pertenecen a la categoriá de nhrai 



muchos instrumentos clásicos a su obra, como también 
los sonidos electrónicos. 
Dentro de esta misma Iinea podri‘amos citar al flujo y 
reflujo de interés que en Brasil ha existido entre los 
grupos de ‘bossa nova’ y los campositores de mrfsica 
docta, o el despertar del tango c ~ n o  exegesión de gran - 
excelencia artktica y riqueza tecnica ej&Iarizaio por 
la obra de Astor PianQla, también lo que ha generado el 
movimiento de la ‘nwva trova’en Cuba, q‘#d ‘ n w o  . 
cantar’ en M & b ,  de la canción itfuguaya asirnlbada a 
las ideas de Daniel Viglietti de las “cantaderas’ de 
Panamá y muchas atrasl 
Esta reciproc&lad de intereses es&6 
las puertas hacia una etapa en que 
ción en categorras diferentes de las llamadas músicas 
“popular” y “seria”. Posiblemente sea esta,consecuencia 
y parte de un fenómeno de revalorización cultural y 

‘ artbtica, y por cierto musical, que ha venido tamando 
cuerpo en el curso de las.dos Últimas décadas en Latino- 
américa, en que el artista ha vuelto a preocuparse de 
su identificación con el medio y compromiso cm el 
rnolnento histórico, y en que los psahmercs raaul- de 
un nacionalismo no dogmático, o si se quiere, daun 
cosmopolitismo arraigado en las tradiciones propias a 
cada nación y , por lo tanto, desprendido de todo 
colonialismo, comienzan a hacerse sentir. Y en este nivel 
tiene cabida un arte dinámico, abierto a las técnicas más 
avanzadas y capaz de expresarse en un lenguaje afin al 
medio, pero IiFre de los pintoresquismos y formas 
“standard” que en tantas circunstancias y lugares han 
hecho de &te, mercadería de fácil twgpciación pero 
sin alma y de efihera  existencia.^ 
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1 .- LA MUSICA CULTA. INTENTO DE UNA 
DE FIN IClON OPERACIONAL. 

tradición nos ha entregado una serie de denomina- 
ciones sobre lo que llamamos en el lenguaje corriente 

1.1 .- 
“música seria” y “música popular”. En otras tradiciones se 
distingue entre música seria y de diversión, etc. Estas 
expresiones reducen ambos campos, si las aceptamos en la 
práctica como complementarias en un sistema de categorias, 
a s6b una función o aspecto y son por ello diffciles deaplicar. 
Por ejemplo, toda música es parte de la cultura y, por lo tanto, 
culta. Toda música puede ser seria como el folclore musical 
de difuntos o la música popular que está 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 carácter 
narrativo hasta las que se ocupan de cuestiones amorosas. 
Esto es, también hay canciones polfiicas con este carácter, 
haciendo la salvedad de que las canciones politicas pueden 
estar llenas de humor y alegrra. 
1.2.- 

polares que categoriales, más tendenciales que sujetas a 
campos o áreas con limites duros. 
1.2.1 .- Hay músicas que ponen el énfasis en la función, 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 tamaño. Durante un tiempo considerablemente 
dilatado, aparece como cualidad especi7ica de esta música, el 
predominio de la pequeña forma. Esta forma se presenta 
habitualmente en locales diversos, no especialmente adecuados 
a la comunicación musical, entendida como principal forma 
en ocasiones determinadas. Abarca desde la calle hasta la 
alcoba o sala en habitaciones populares, aunque las industrias 
del espectáculo y de la fonografia hayan encontrado formas 
masivas de comunicación en las que, ocasionalmente, la 
música ocupa un primer plano. Debido a que esta masica es 
practicada o consumida por la gran mayoria, se la llama 
popular. 

Mejores resultados se puede obtener con clasificaciones 
que dependen de definiciones algo más amplias, más 



en SU contexto, de acuerdo a reglas 

cuados al efecto: 
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nes dadas seguiremos usando los 

CANCION CHILENA. EL NUEVO CANTO 
~ T E N T O  DE SERALAR ALGUNAS 
AS Y DIFERENCIAS. 

uev&wnciÓn chilena” es anterior al “canto nuevo’! 
aceams del año 1969, pero ese año se acuña su 

última campaña electoral para las elecciones 
movimiento polltico llamado “Unidad 

oBn oca$& del primer Festival de la Canción Chilena, 

a” se desarrolla en un proceso 
los valores nacionales de las 

es arrinconados por una 
y con un ambiente radiofónico 
tas a los intérpretes y autores 

a cierta predilección, especialmen- 
ena, por los productos “importados” a 

Uye una mejor calidad. En especial de la 

necesaria diferenciación de las formas de lucha. La #‘nueva 
canción chilena’’ es prohibida en el interior del paii y debe 
desarrollarse en el  exterior. Alli‘cambia, por la naturaleza de 
sus grupos receptores, distribui‘dos en gran parte del planeta, 
con todos sus atributos culturales especificos. Su vida, sin 
embargo, no está necesariamente unida a las formas más 
estrechas de la solidaridad con la lucha de liberación del 
pueblo de Chile. Su frente se amplia a otros palses en lucha y,  
por Último, subsiste por sus cualidades inmanentes, en e l  
mercado de la canción internacional. La alternativa a ¡a 
cultura oficial llega a ser, principalmente, al interior del, pais, 
el “canto nuevo”. 
2.2.2.- El “canto nuevo” surge en Chile bajo d régimen 

militar. Esta circunstancia lo hace especialmente 
importante, pues la adversidad que debe vencer es mayor que 
la que tuvo que afrontar la “Nueva Canción Chilena”. El 
amplio espectro que representan la música folclórica y la 
música popular se pudo desarrollar con relativa libertad y 
equilibrio antes del régimen militar. La forma de ejercer el 
poder de éste ha reducido drásticamente las posibilidades de 
expresión, tanto de la realidad misma como de las tendencias, 
emociones, opiniones, propósitos, juicios crípiax, etc. a travds 
del arte popular, en especial del “Canto Nuevo”. Que la lucha 
libertadora siga teniendo expresiones culturales públicas 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 músicos y poetas, algunos 
de ellos ‘kantautores” individuales o en grupos, cuyo 
prestigio rebasa generosamente los li‘mites del pals. El “canto 
nuevo” refleja con su autonomi‘a 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. 
La música chilena docta o culta se desarrolló primero, 
en lo que va transcurrido de este siglo, principalmente 

3.1 .- 
en’torno al polo de la Orquesta Sinfónica de Chile, cuyo 
primer director, el maestro Armando Carvajal, siempre supo 
acoger con interés y calidad técnica. Muchos compositores 
chilenos de música seria le adeudan una parte significativa de 
su desarrollo como autores de música para orquesta. El 3 

Instituto de Extensión Musical de la Universidad de Chile, 
que entró en funciones en el  año 1940, di6 UII impulso 
decisivo a la música nacional, con la creación de la Revista 
Musical Chilena en 1945, la creación del sistema de Premios 
por Obras y de los Festivales de Música Chilena en 1947. De 
estas dos Últimas iniciativas pudo entrar a funcionar primero 
aquella que sólo recompensa una obra terminada sin que 
medie necesariamente una ejecución. Los Primeros Festivales 
de Música Chilena, sin embargo sólo pudieron organizarse a 
fines de 1948. Estos Festivales permitieron desarrollar tanto 
la música sinfónica como aquella de cámara, las más veces con 
el incentivo previo de algún Premio por Obra. 
Una valiosa información al respecto se puede obtener en la 
Revista Musical Chilena N*32, Diciembre 1948dnero 1949, 
Imprenta Universitaria, 1949, p-7. 
3.1.1 .- La música culta no se desarrolla en forma monolitica. 

En dos direcciones se puede agrupar la producción 
presentada en la época que va desde 1948 hasta 1969, año en 
que se acuña la expresión “Nueva Canción Chilena”, como 
expresáramos anteriormente. La primera de éstas apunta a las 
formas elaboradas y extensas de la música culta, abarcando 
desde productos de verdadera restauración histórica de estilos 
pasados, hasta producciones de vanguardia, con carácter 
experimental. La segunda de estas direcciones indica una 
tendencia a incorporar elementos tradicionales. latinoamerica- 
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populares. Los principales podrian ser Pablo Garri 
atente Bianchi, mostrando el primero una tendencia 

nos, especialmente chilenos a las formas de la música culta. cercana a la música seria y más a la música popular llama 
Esto ocurre al principio sin que se adviertan especiales “comercial”, el segundo. Mencionemos la “RapsodiaChilena” 
tendencias politicas. A medida que se acerca e l  año 1969, se del primero y el arreglo de la “Pérgola de las Flores”, de 
nota parcialmente una creciente politización en la música Francisco Flores del Campo y Nené Aguirre, del segundo. 
chilena culta, de la que una parte trata de unir algunos aspectos Entre los autores singulares que acometen obras de mayor 
vanguardistas o experimentales a la recuperación de elemento? aliento (cantata), que se relacionan de una manera variable 
musicales de raigambre folclórica y popular. con materiales folclóricos o populares cabe mencionar al 
3.1.2.- El proceso de sintesis entre la música popular y la sacerdote jesuita Francisco Dussuell que escribe en 1942 una 

mdsica docta tiene lugar en Chile al impulso de la “Cantata Patética” y luego en 1949 su cantata yArauco’’ (3). 
politización general de la cultura de izquierda. Dos direcciones En 1965 surge el “Oratorio para el Pueblo” de la colaboració 
simultáneas tiene este proceso. Por un lado se esfuerzan 10s entre Waido Aránguiz y Angel Parra que, como serie de 
compositores de formación académica por dar cabida a temas Canciones ofrece un espectro del folclore nacional, sin alcanza 
de agitación. Ejemplo de esto son las obras de Gabriel Brncic una unidad en el conjunto formal, lo mismo que obras como 
“Oda a la EnergTa” (1958), de Fernando Garcia “América “Al Séptimo de Linea” de Guillermo Bascuñán y Luis E 
Insurrecta” (1962) con texto de Neruda y “Sebastián Vásquez” Urquidi y “El Sueño Americano” de Patricio Manns. 
(1964), de Gustavo Becerra “Responso para José Miguel Un caso especial constituye la musicalización de la “Cantata 
Carrera” (1967) con texto de Angel Cruchaga Santa Marla. escénica” de Pablo Neruda “Fulgor y Muerte de joaquin 
Otros, como Roberto Falabella (1926-1 958), siguen la ya Murieta”, que si bien no subsiste, por lo menos hasta aqui; 
establecida linea de incorporar el folclore nacional a la música como obra de concierto (cuestión que podria cambiar más 
seria. Su obra más importante en este campo son sus “Estudios adelante), es una obra señera en las relaciones entre la 
Emocionales Para Orquesta” (1957), basados en el  folclore del “Nueva Canción Chilena” y la música seria, al nivel de la 
Norte Grande de Chile. Con esta obra se alcanza una de las creación singular. 
formas más concisas de expresión de esta sintesis conocidas en 3.1.4.1 .- La colaboración con músicos de formación. 
formas más libres en obras de, por ejemplo, Enrique Sor0 
“Tres Aires Chilenos”, Próspero Bisquertt “Nochebuena”(l935), “Quilapayún”. Luis Advis Y Sergio Ortega son los primeros. 
Alfonso Letelier “La vida del campo” (1938), Carlos lsamitt SUS obras son “Cantata Santa Maria de Iquique” y ‘‘La Fragua”, 
“Canciones Araucanas”, entre muchas o t m  que siguen este respectivamente (1970,1973). La colaboración se extiende 
camino. Una caractergtica común de los compositores chilenos a Celso Garrido, compositor Peruano al que la música Popular 
que incorporan elementos foiclóricos consiste en que no por chikna le adeuda importantes realizaciones, el  que es ganado 
ello abandonan o descuidan otros aspectos de la tradición para trabajar, entre otros, con el grupo “Inti-lllimani”. Cirilo 
europea de la música culta o renuncian a experimentar en los Vila, h h ~ - ~ d o  Váxluez se &iCbnan con d~versos grupos Y 
distintos campos de la vanguardia occidental y local. Este Producen obras Propias Y, Gustavo Becerra-Schmidt asiste al 
fenómeno se presenta a veces en obras separadas otras en la nacimiento del grupo “APítrcoa”. 
misma obra. Incluso existen obras en las cuales se une la 3.1.4.2.- El grueso del desarrollo de las relaciones más 
presencia del folclore afro-anglo-indoe iberoamericano, como 
ocurre con “Nueva York” de León Schidlowsky y con el del repertorio del grupo “Quilapayún” en su producción 
“Segundo Concierto para Guitarra y Jazz -Combo” de Gustavo anterior y posterior al 11 de septiembre de 1973. De SU seno 
Becerra-Schmidt. Ambas obras son de la década de los sesenta. 
Este fenómeno no se detiene frente a la música electrónica en 
la que, con distintos signos politicos, se da cabida a elementos 
de la realidad latinoamericana y de su tradición folclórica y 
popular especialmente la de Chile. Dos compositores 
demuestran esto : J& Vicente Asuar y Juan Amenábar. En 
el exterior continúan trabajando en este campo, Gabriel Brncic 
y Gustavo Becerra-Schmidt. Del primero son importantes sus 
obras “Destierro y Cielo” (1 978-80) y “Chik,Fértil Provincia” 
(1978), del segundo la música electrhica de su minidpera 
radiofdnica “Historia de una Provocación” (1 972) y 
“Balistoccata Disparata” (1982), conocida también en su 
versión para piano solo. 
3.1.3.- Por otra parte hay también un acercamiento a las 

formas de la música docta en la música popular, 
especialmente la instrumental como ocurre con las ‘Antichecas’ 

“Ventolera” (1979) de Victor Jara. 
3.1.4.- Sólo después de 1969 surge la colaboracih directa 

entre 10s autores y músicos de la ‘ ‘ N ~ M  Camión 
Chilena” con aquellos compositores y ejecutantes de la 
música chilena docta o de concierto. Y, finalmente surge con 
“Los Jaivas” el primer grupo chileno de origen profesional 
académico, con los hermanos Peralta de Viña del Mar (1969). 
Desde entonces es cada vez más posible la colaboración entre 
“mÚsiGos de conservatorio” y músicos populares en la 
música chilena. Esto, precedido por casos en los cuales 
autores singulares, se desarrollaron también como músicos 
16 

académica se plantea primero con fuerza en el  grupo 

fecundas entre la música culta ocurre en el desarrollo 

, 

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

Salas pusiera IlIÚsica en 1983. Lógicamente Con la 
alteración 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 

reflexión. Ellos recogen, como los “Blops”, element 
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 sólo se pueden observar en obras como la Ópera “Jesus 



Afiche de la Sociedad de Escritores de Chile, recordando a Patricio Manns. 

“,Sino que en ¡a mayor parte de lo que estos los Derechos Humanos” de AlejandroGuarello para el  grupo 
bnciertos”. En ellos se alcanzan las dimensio- “Ortiga” con una orquesta clbiica (1978) con texto ¿el padre 
d etan conocidas en Wagner, Bruckner o Esteban Gumucio de los Sagrados CoraZones. 
FlB vla de la improvisación, como atributo de 3.2.- Aslcomo existen caminos que avanzan desde los polos 
ofrecen “en vivo” y que son la esencia de su a esta slntesis hay otros que han necesitado desplazarse 
f,+r lo tanto, de SU valor histórico. Cierto menos. Luis Advis representa esta situacian en forma clara. 
y” proceden, en lo decisivo, del ambiente Viene de un cierto tipo de música popular “de salón”, fruto de 
d fasformas que ellos emplean no tienen sus esa interesante actividad ya perdida, de hacer música en casa. & académica sino en tradiciones extra- No conoce la “torre de marfil” que encierra a muchos 
@ente provenientes de Ixcultura andina. La aspirantes a compositores del lado académico. Escribe Iq-que 
& obras son productos de creación constante a él le gusta y toma en serio, si lo que hace, gusta también a 
~”durchkomponiert” o “durchimprovisiert”), sus auditores. De este modo, escrbe mucho antes de abordar 

~ bps de interacción permanente, en desarrollo las disciplinas académicas, una porción de obras singularmente 
&t.o ocurra por medio de la composición o de bien hechas y fáciles de oir y no por ello carentes de originali- 

un detalle que no altera el producto que dad. Entre ellas una joya de la literatura musical para niños, 
de este tipo se está desarrollando, “La Princesa Panchita”. Estudia entretanto composición y 
rno a los instrumentos electrónitos y resuelve los problemas que esta disciplina exige con brillo. 

y puede dar origen a un nuevo tipo de música Escribe luego la música para “El Evangelio según San Jaime”, 
$khcierto. Tampoco esto es nuevo. El con texto de Jaime Silva y, finalmente, aquel hito definitivo 
#de la música popular y opone su simplicidad de la sihtesis entre la “Nueva Canción Chilena” y la música 

zá (véase Lied y Suite) al intrincamiento de culta que es su “Cantata Santa Marla de Iquique”, absorbiendo 
6 hada difit i l  de entender los textos y dificultaba de paso todo lo que el  grupo Quilapayún le aportaba. Su 

ieión de la forma. Los textos que usan ‘<Canto para una Semilla” (1972), una elegla para Violeta 

Iar aPablo Neruda, apertura en la que no están 4.- CARACTERISTICAS DE LAS INFLUENCIAS 
MUTUAS ENTRE LA MUSICA CULTA Y LAS 

d i o  Be la gran forma en la shtesis de la FORMAS DEL CANTO POPULAR COMPROMETIDO 
Gnción Chilena” con la música culta hace ANTES Y DESPUES DEL 11 DE SEPTIEMBRE, 1973. 

&n del cuerpo sonoro de la Orquesta 4.1 .- La música culta y el  canto popular se interactúan en 
bk3nál, con grupos que hacen música popular, forma fecunda en torno a metas polrticas. La temática 
i aquellos grupos que hacen música en el extramusical estuvo dada desde mucho antes como amarra que 
to Nuevo” o de la “Nueva Canción Chilena”. une a estos dos tipos de inmanencia musical, sin necesitar 

W a n  desde el folclore,’pasando por Violeta Parra, continúa en este camino. - 

í*SrYlknro de shtesis. 

IS 

a no 
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n idénticos, para asi’apoyarse en la vigencia de sus significa- a aocta. Aunque en sus precarias aula 
todos los trabajos, en ellas y en sus p 
aron las informaciones que llevaron a 
as realizaciones más fecundas de la hi 

dos y alcanzar una expresión más adecuada. Esto es, una 
expresión que tiende a restringir la ambigüedad consubstan- 
cial a la música occidental culta, especialmente cuando ésta 
no se presenta acotada por elementos extramusicales univocos. 
Desde el punto de vista semiótico, se trataba de afinar la 
semántica de la música por medio de la vigencia de sus 
expresiones en la práctica (pragmasis). Que esta vigencia tiene 
también ICmites temporales o históricos, parecia y parece no 
interesar demasiado a los compositores de música seria, los 
que están habituados a trabajar su propia vigencia fundándola 
de preferencia en factores formales. Todo esto sin excluií a 
aquellos que no relacionan necesariamente los resultados 
analiticos con sus juicios de valor. Los músicos populares, en 
especial Violeta Parra, intuyen la necesidad del desarrollo de 
la forma en la perspectiva del desarrollo de la música con 
raices folclóricas y buscan por ello el contacto con músicos de 
formación académica y, ocasionalmente, tratan de adquirir 
esa formación. 
5.- SOBRE LAS CIRCUNSTANCIAS QUE POSIBILITAN 

UNA SINTESIS ENTRE L A  MUSICA CULTA Y LA 
CANCION CHILENAS. 

5.1 .- Algo de esto trasciende de lo expuesto anteriormente, 
sólo que esta cuestión merece ser profundizada. Lo 

habitual en el campo capitalista es que las formas de coopera- 
ción surjan al impulso de la optimación del lucro. Tal 
circunstancia no concurre en este caso. Más bien al revés. 
Primero existió la cooperación con finalidades de comunicación 
y de propaganda. Luego el éxito alcanzado interesó a los sellos 
grabadores y los medios de comunicación masivos. Pero, en 
la base de esta posibilidad no lucrativa de cooperación hay 
otro fenómeno singular en Chile. 
5.1.1 .- En Chile ha existido en el campo de la composición 

musical, por lo menos en algunos centros decisivos, 

posteriormente a la Facultad de Ciencias y Artes Musicales, . 
una tradición de atender, si ello es necesario gratuitamente, a 
las vocaciones de músicos, lleguen estos por el “conducto y- 
regular” o por la via extraoficial o personal. Esta tradición es - 
más vieja que la música chilena y se remonta a los “maestros 
cantores” en Alemania, que otorgaban gratuitamente su 
enseñanza. No creo, sin embargo, que este antecedente 
histórico haya animado a los que instalaron los dos admirables 
intentos de las llamadas “Escuelas Vespertinas de Música”, en 
Santiago. La primera de éstas funcionó en el viejo 
Conservatorio Nacional de Música en la calle San Dieeo. v la 

como en torno al Conservatorio Nacional de Música y *;a 

chilena. Entre ellas está la atención de innumerables 
necesidades de enseñanza en diversas escuelas municipales 
las que surgieron temporadas de conciertos en los que, PO 
primera vez, tendián a equilibrarse los elementos populare 
tos provenientes de la música seria. El movimiento realizi 
se abrió paso a lo largo de casi todo el paij y alcanzó, casi 
paralelamente, a todas las artes y las letras. El advenimier 
del gobierno militarasestó un duro golpe a este proceso 
fecundo, pero sus gérmenes sobrevivieron a través de la 
generación que conoció de sus realizaciones y que enconti 
otras formas para resurgir pese a todo. Los talleres de esti 
apostolado trabajan dentro y fuera del paCs, sus obras nos 
siguen alcanzando. AlgLin dia se investigará el valor histór 
no sólo de estas Escuelás Vespertinas, sino de todo el 
movimiento de educación de adultos en Chile en los ÚItiiT 
diez años de desarrollo democratico en libertad, que parec 
haber logrado, en aquel entonces, un grado tal de autonoi 
como para ser calificado de despegue cultural. Esto es de un 
desarrollo cultural que ya no es reductible a la excelencia de 9 
unos pocos grandes creadores por geniales que estos sean. 
5.1.2.- La evolución de la shtesis, las formas populares, c 

o sin raigambre folclórica en la música chilena, se 
desarrollan necesariamente diferenciadas dentro y fuera d 

5.1.2.1 .- Los grupos que tuvieron que quedarse en el exteriq 
han podido tener otro tipo de “continuidad” qi 

los que cumplen la función de estos al interior del pak. L 
une el objetivo de reflejar la realidad en sus obras e interp 
ciones. Les separa la diferencia de perspectivas, de medio 
de recursos posibles, por permisibles, adecuados o conven 
tes. En el exterior han surgido también, al impulso de la 
solidaridad con los‘demócratas chilenos primero y despué 
motivados por cuestiones de intereses estéticos y sociales, 
grupos mixtos que hacen música chilena relacionada con 
Nueva Canción Chilena”, entre los cuales cabe destacar lo 
grupos alemanes e ingleses. Uno de estos Últimos fue gan; 
del concurso de canciones de los “Festivales Victor Jara”, 
celebrados en Londres (1 981). El grupo mixto más estable hl 
sido, aparentemente el que se desarrolló en torno al “Taller ;.1 
Recabarren”, que instalara Sergio Ortega en Park (1978). ’4 
Este grupo es el Único de este tipo que, hasta ahora, se destac; 
por su trabajo en el campo de la sintesis entre la música se 
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Última, en una casa cercana a la que fuera la sede de la Facultad 

actualmente parte de la Facultad de Bellas Artes, nuevamente 
unificada. El espiritu rector de ambos intentos fue la 
extraordinaria promotora de la educación musical de los 
adultos que fuera Elisa Gayán Contador, que falleciera siendo 
decano de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales en 1972. 
En el segundo periodo de estas “Escuelas Verpertinas” hubo, 
desde el principio, abundantes cursos que se relacionaban 
estrechamente con la composición musical, mmo armonia, 
contrapunto, orquestaeión, instrumentación, los que 
funcionaron intensivamente, acogiendo en su seno a gran 
cantidad de miembros de conjuntos que participaban 

sin escatimar esfuerzos y, en un comienzo sin honorarios, 

Y la “Nueva G ~ ~ i ó n  Chilena”. 
de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile, 6.- SOBRE EL PUBLICO RECEPTOR DE LA CANCIOP 

CHILENA, Y DE SU  SINTESIS CON L A  MUSl 
SERIA. 



cuantitativa, las distintas formas de grabación y, finalmente, 
viene el concierto. En él, esto es importante, siguen teniendo 
lugar la mayor parte de los estrenos, fmnte a rninori‘i 
especialmente interesadas. Estas mindaa es& coostiturBaa 
por personas que son en una parte significativa “multipiicadQ- 
res”, lo que significa para nuestras reflexiones qlre tienen. 
influencia sobre grupos de personas que peippen decidir& a . 
asistir a concie@os o a comprar discos o FaFáettes. 
6.2.1 .- El público de con.ciertos no se interesa en bloque por 

la “Nueva Canci6n Chilena” o por Ja slit9$is entre &ta 
y la música seria. La mayor parte de este públjco %lo llega a. 
conocer las grandes obras de esta si‘nte$s a trw& Cse los gioa 
de comunicación de masas. CuantitativamMte Tenor e s b  

conoce y 
aprende a apreciar las “Cantatas” - y “Oratoriq? -.“Popukra!’ 
a través del disco y la cinta magnética. Su wl&d es, Un 
embargo, en extremo importante. De ahfse.inckmem m a  
verdadera falange de “entendidos’D o “expertOS” ea- tipp 
de música. Los entendidos no proceder, pese a algunas 
previsiones, en su rnayorra del público’habitlia‘da, -os 
pues parte de la deserción que afecta a las salas de concierto 
en todo el mundo se fundamenta en et uso ftewmte 
documentado, en muchas ocasiones, de gcbbaczaises en forma 
privada. Hay un grupo importante de dfiefantes qcre prefiere 
el disco por una serie de razones, entre lasf &nies $e destacan 
las que encuentran los programas de cortciieftá cñnnd 
“museales”.y, además, por la mejor calidad témica de las 
versiones que llegan a ser disco. 
Asi‘podemos decir que la “Num CarrCiQn @hiietia” vertida en 
las formas de la tradición de la músiq d a t  se presenta d d e  
el acto poli’ico, pasandó pw la radio, la tedevisi&, el disco, la 
cassette, diversas formas <te presentacse en osraú.os aderñár de 
las del acto politico, hasta llegar a su indudóa en diversas 
formas de concierto. Como tantas cas&s+eI mardo de la 
producción, tienen los productos &aude!waiores de u50 y 
de cambio, son objeto de comercio y asln hay qirieclaaios 
acaparan o coleccionan. Sin ern4are hay gugdistinguir entre 
caso y caso. La siiitesis chilena entse m&sa culta o seria y 
aquella popular ha tenido diferentes res&@& en el mercado 
musical nacional e internaciod. essd- para el mundo 
capitalista es el éxito comercial up-impo- indicador de 
eficacia poli’ica. De este modo temmms~eptablecer, h r  
el momento, que la-’‘Cantata Santa #a& de iqcsiqt&: y hi, 
“Cantata de los Derechos Humanos”, q m  has msraGionado 
más arriba, ocuparlán los primeros luga~eg &m$mdel @a&, 
respectivamente antes y deyPvés del 3 t 
Sin embargo, la mayor eficiencia pueda 
que une una obra o parte de ella a la t&Wh &R tada 
cuando pasa a ser algo más que un “evmgteen” y para el caso 
de las canciones, cuando éstas son c a n w , p m ,  , 
pols“icamente active con la funcióqgrq&#agsr á4is cwsres 
(más arriba hablábamos de una fwma de ~%Omymo SWQ”). 
Es muy temprano para hacer un baiq%Ae gs2e &n&mno 
cultural respecto de la sintesis que nssncupa. S610 sdwrnas 
hasta aqui‘que algumde las cancioned de Ia.“Mueva Can* 
Chilena” han arraigado asf‘en América latina y en la PenTíula 
Ibérica, como es el caso de “El pueblo u&hjabnáO st@ 
vencido” surgido de la colaborackh eatre krgb 
grupo Quilapayún. 
7.- 
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, ,  

y d 

LOS CONTENIDOS LITERARW Y MbSkAUS  
DE LA SINTESIS ENTRE LA CANUW G612MA 
Y. LA MUSKA CULTA. SOBRE SU S6GNlf K4Ma 

7.1 .- Sobre este aspecto existen ínvesü 
evaluaciones muy irnporta&es, ap~-A.mtda~h~~ 

de textos que ayudan a forjar una idea -6, &jet&.  ssbpe esW 
tema. Las recolecciones existen en diversas f;Srnrar~, 10s 

Y 
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PROBLEMAS DEL TEXTO 
EN 
LA NUEVA CANCION 

a P A T R I C I O  M A N N S  

El texto ha SIUO, e5 y 5wá un problema mayúsculo p 
los cultores de la Nueva Canción. Casi de  una maner 
natural los textos de las canciones son considerados 
poemas, lo que suele ser a menudo un error: el text 
escrito en connivencia y complicidad con la música 
tiene leyes particulares y debe observar muchas 
exigencias -yo dirra colaterales- que implican una 
diferenciación, si no de contenido, por lo menos de 
forma. Porque desprendidos de la música a la cual 
están ligados por entrañables lazos no fáciles de co 
con el propósito de proceder a su análisis o de sa 
el placer del texto, tan caro a Roland Barthes, ac 
sin solución de continuidad que los textos de las 

que concierne al rigor de la idea y a la libertad de 
estructura. Un poema goza y no goza de las alambra 
impuestas por la música. Por su tado, las canciones 
reflejan con gran frecuencia una técnica, una sintaxi 
una conceptualización semiótica y una vehiculación 
del mensaje intrihseco a todo texto poético, tra 
confusa, y a veces excesiva, imperdonablemente 
en oposición al poeta, el autor-compositor debe 
un doble desafio. Por una parte, organizar una I 
melódica e integrarla en módulos armónicos; PO 
componer el texto cuidando de acatar dos exigenc 
(hablo del ‘autorcompositor ideal) a saber: la primer 
que éste se funda sin baches técnicos a la música; la 
segunda, que los problemas que suponen este fundir, 
esta doble osmosis, no diluyan ni trastroquen el 
mensaje. Recordaré aqui‘que el célebre lingüista Ro  
Jackobson, observa lo siguiente: “La, orientación 
el mensaje como tal, el mensaje por el mensaje, es 
función poética del lenguaje”, Lo que equivale a 
una canción sin mensaje bien definido no es un PO 
y es todaviá menos una canción. La canción es el 
brazo armado de la poesiá. O debe serlo. Esto, que 
resuena tan perogrullescamente, resulta en extremo 
complicado cuando uno aborda la elaboración de un 
canción, y si queremos ser honestos, son muy pocas 
las canciones reales y muchas las fallidas a causa de 
esta dificultad. Una canción nuestra, en la hora 
presente , contradiciendo las apariencias que alimentan 
su gran difusión, por ejemplo, o su popularidad, no es 

I canciones marchan a la zaga de los poemas puros e 

’ 

Patricio Manns con Matilde y Ernesto Sábato, 
en Roma en casa de Horacio Salinas, escuchando 
la banda recién grabada de 
“La muerte no va conrnigo”. 
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1: b s ~ o  un esbozo, una maqueta 
&, y aire, una tmtativa inconclusa 

FD no saltado, un envión de piedra 
imw vahce a su andinista, 

manos (para ocuparnos &lo de 
aee;$ss m& en este examen) 

nes con la música que con 
adrada, la música es un 

por la emoción. Yo reivindico 

9 

) ~ e  este sujeto: a) La música forma 
;mismo titulo y con fanta prosapia 

*n;w omóplato, su diafragma o 
re es un animal matemático; si 

ha que hacen los grandes maestros 
60s del mundo no podriá existir. 

Ráombres han hecho música de sus 
gmitlones de hombres han hecho 
G t o  puede imputarse a múltiples 
&mente, a que la poesk (hablo de 

de la poesÍa titana, hablo de 
poesiá gerundia y totalizante) 

Úsica en $1 sentido que 
ntas paradigmáticas para su 
sola palabra puede adquirir 
poética pero éste es un caso 

Ilrlpe un poeta debe conocer y 
@de reglas necesarias para escribir 
mente, su poema-vallejo, su poema- 

andrade. Sospecho en este 
ves de la canción desconocemos 
giptico, pocas veces hemos 030 

W t i c o ,  de la pala cadencia, de las 

1 

' 

surco. Esta Nueva Cancih 
, argentina, cubana, ecuato- 

etcétera; por otros, 
ente por nadie Iberoameri- 

do por el instante, el 
mas que origina la elaboración de 

6 -y puesto que el artista es un , 

@qnest& levantarse y acostarse cada 
I$. jynto a esa vieja arpa apodada 

rbe valorar los frutos de su 
k&&cci6n. La arpiá que he 

de toda creación y su 
e: la prisa es la enemiga 
. Ya se ha pesado bien 

o como el nuestro, hecho 
r$&o resu. precario, carente, 

;, & r n ~  una mala canción. 
M poco 1 escalpelo: en el 

q*trqwarnos cm el primer 
icancibn, eí tipo decanción que 
ente en las acepCiones Nueva 

Canción (puesto que ella quiere llamarse rabiosamente 
asi) se estructurd con dos vocaciones muy precisas: 
encarnar la revisión de los valores convencionales 
arraigados, de una parte, en la canción-costumhre de 
otra, en lo profundo de la organización intelectual de . 
nuestros pueblos; y al mismo tiempo, se inmiscuyó a 
causa de la potencia de su impulso, directamente en 
todas las luchas de liberación a que hemos sido llamados 
en este fin de siglo, y de las cuales, la lucha contra las 
dictaduras castrenses, por ejemplo, es tan d o  una de 
sus motivaciones. Tan peligroso como el militarismo 
es el analfabetismo. Es imprescindible libersrse cada 
dh. Todo esto tiene que ver con una cuatidad de la 
poesiá que debemos ilamar de inmediato militante. 
(La música por sfsola no puede vehicular sino ideas 
estéticas). Toda la poesiá (y por extensitjn, toda la 
canción) es militante. La cuestión se bifurca en un 
solo punto, a menudo mat comprendido: sucede que 
una corriente de poetas y cantores decide militar en d 
silencio, y otra corriente en el furor y el ruido. El 
infortunado creador que calla es tan militante cariio 
el honesto (y a veces temible) creador que se alza, 
se rebela, grita, denuncia y hace suya ta causa de su 
pueblo. Porque las Únicas causas justas son las causas 
de los puebtos. Entre el primero y el segundo caso hay 
el mismo abismo que se decreta insondable entre la 
cobardiá y el coraje, entre el egoiSmo y la generosidad , 
entre la vocación vasalla y la vocación libertaría, entre 
la indignidad y la dignidad, que terminan por hacerse ' 

respectivas costumbres. Todo cantautor debed admitir 
esta realidad una vez que haya racionalbdo su vocación. 
Lo grave del caso es que en tak c o n d k h  f9 ímprovi- 
sación es imposible y las intuiciones d m  6e muy poco. 
La intuición carece de rigor. Ustedes canvendrán fácil- 
mente que un cirujano tiene que amaestrar previamente 
su bisturiantes de aventurarse en las entrañas del paciente. 
Los cantautores, los juglares de este tiempo, para operar en 
el cuerpo social de sus pueblos, estin obligadosa twlclufi . un aprendizaje equivalente, aunque no en las faeiiltades 
univegsitarias, sino en dos puntos daves del planeta: las 
bibliotecas y los caminos de llano y de montaña. El 
máximo galardón a que puede aspirar un jugiar de nuestro 
tiempo es ser Investido Doctor Honoris Causa de la Oniver- 
sidad de la Soledad, la Lluvia y los Camines. Añadiendo 
a su diploma los huesos hdmeros y los días jueves. 
Dije bibliotecas, dije soledad (necesaria para la medita- 
ción), dije caminos y dije lluvia. Esto es natural. Sin una 
información mhima irreprochable, ningún juglar'ihá 
con el intento 'de su martillo en el clavo de su canción. 
Toda información es politica, incluiaa la gana ubérrima 
de Vallejo o los estravagarios nerudianos. Hemos 
escrito hace poco que para nosotros la poliha es el arte 
'de lo posible, pero a pesar de su substancia pdtica, la 
politica es también una ciencia. Los juglares deben, pues, 
ascender hasta los subterráneos donde moran los 1%ms 

- para preparar la perennidad de su canción. Asi'cema 
no se puede leer gm la obscusidad, 
'debajo del agua. Para cantar es 

, ignorancia del sujeto cantante se 
subto eantadd. 



En un texto poético destinado a una alianza con la 
música, pueden distinguirse varias relaciones 
estratigráficas. Uno de estos estratos, por ejemplo, tiene 
que ver directamente con el funcionamiento conceptual 
de la poesiá; otro, con la ideologiá (esto es, el conjunto 
de ideas que la canción se propone vehicular); un tercero, 
debe vincularse abierta o secretamente con la Historia; 
un cuarto con todas las posibles didas del laber.into, 
Cuando examinamos el texto de una canción que perte- 
nece a esta forma ya inevitable designada como Nueva 

‘Canción, tropezamos reiteradamente con un verbo 
enjuto y colijunto, una adjetivación repetitiva y un total 
más bien venido a menos que ida a más. Colijo entonces 
que el hombre aquel (en este caso el hipotético juglar 
examinado) se muestra renuente a penetrar con ánimo 
de conquista en las rebosantes selvas de los diccionarios 
y las crqstornati‘as. Asi‘como no se rasguea sin cuerdas, 
no se esqribe sin palabras. La palabra, el conocimiento 
de las pahbras es absolutamente fundamental. Hay que 
conquistar una decena de palabras cada di%; hay que 
aprender a aler, iFer ,  pesar, injertar las palabras. Sin 
comprender el significado de cada palabra (semántica) 
no hay transmisión de ideas, no hay mensajes, no hay 
aprendizaje ni enseñanza, no hay denuestos, no hay 
colusión, no hay conspiración, no hay complicidad, no 
hay, en suma, ni mes&, ni tiistoria, ni acción posibles. 
Y la canción es acción. El amor global tampoco existe 
sin las palabras. La palabra es el  fundamento irreempia- 
zable de la comunicación en lo profundo, La canción 
es, enmona, a causa de sbls palabras (texto) una forma 
definitiva e insustituible de la comunicación que procede 

Wpir a.,millones de 
bien: un SQIO veqo- en 
“Vivo en un pds libre ...’ 
traste con miles de m 

Ahora hien: para un poema no bastan& g&abras, Es 
meneger añadir una cucharada de ideo@i& l+ ideas, 
aunque se expresan con palabras, no desikmden de las 
palabras. El material de que están hechas.@ ideasse 
llama reflexión en sus estadios bajos, se Ilaipa fUosoKa 
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en el acontecer de los altiplanos del inte 
hay ni reflexión ni filosofiá sin observac 
mación. Es a partir de un elemento info 
piensa, que se examina, que se dearr611aJ qu 
que se comprende, que se rechaza, que se a 
se promueve, que se despedaza, que se tro 
aprecia entonces‘sin dificuJtad cómo debe 
las palabras a las ideas, sin lo cual no pued 
poema y no puede reverberar la canció 
“mester de juglariá” desempeñaba antiguamen 
funciones de un periodista. Iba y ven6 por 
montañas cantando las noticias al pie de los 
o en la taberna del poblado. Para nosotros, J 
fines del Siglo Veinte, la tarea no es opuesta, si 
complementaria. Nuestro tantálico oficio con 
confabularnos en la perspectiva de una ínform 
una movilización permanente. Esa es la puerta 
cual golpeamos para despertar a los durmientes. 
Golpeamos a la puerta de cada concien-cia con 
nudillos: la historia, la verdad, la voluntad,el 
el combate. Nosotros somos hijos y padres de 
historia de nuestro tiempo. Cuando la histori 
fatiga, hay que besarle la gana de andar para que 
avance. Para que avance por nosotros y con nos 
los pequeñairnos, los exultantes, los tábanos. N 
descendemos del mono sino también de un viejo 
combate que es anterior al mono. Pero nuestro t 
es un dilatado espacio en el cual debemos move 
desde la noche a la mañana, y a menudo, desde 
mañana a la noche. Antes habiá que saber para 
Ahora hay que saber también para cantar. 
Este condenado oficio juglaresco, que tanto irrita*- 
tiranas y a los vendepatria, es un arte muy antiguo, ; - *, 
muy secreto, muy prestigioso, muyexigente y mu 
lleno de peligros. En nuestro tiempo se asesina de 
preferencia a tos libertadores y a los juglares. (El u 
es impensable sin el otro.) Siendo pues un oficio- 
mortal, concedámosle una mortal importancia. De 
de lado el facitismo inconsecuente, el individualism 
exacerbado , la mortEera ignorancia , el quehacer a 
medias, la maligna tentación de labrar fama y fort 
escudándonos con bastarda falsiá en la terrible y 
milenaria humiltación de un continente. Compren 
cabalmente que ROS será exigido sangrar un siglo p 
cantar un diá. Seamos severos con nuestra memor 
con nuestros sueños. Pongamos la música 
y la poesiá de la música al servicio de este 
substancial y amoroso que somos todos lo 
ganas de crecer, con pasión de comprender. 
moderna debe incitarse a una capital introspección 
futuro, y ya sabemos que el futuro será indefect 
mente la historia de mañana. Y sobre todo, y a 
de todo, saquemos de las heridas un gajo de o 
innumerable y cantemos. ¿No fue acaso un vi 
juglar griego, que en sus.ratos de ocio se 
violentos combates cuerpo a cuerpo con 
dos, los escalenos, los isóceles y, particularmente, cy~*. 
los teoremas, el que ped& incansablemente: “Dadme& 
una canción en qué apoyarme y moveré el mundo”? di-&, 
Quito, jutio 1984.0 
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LA URBANIZACION 
D E  LA CANCION 
FOLKLORICA 

O R O D R l t i u .  i O R R E S  

k w p p o ‘ d e  compositores entre quienes 
ente Rolando Alarcón, Patricio 
Parra, Richard Rojas y Vktor 
obra pionera de Violeta Parra, el 
se transforma y adquiere una 

Con ellos el canto folklórico 
bs simientes. 
nwos caminos para la creación de 

opuiaolchikna. . 
kacionc+de estos compositores se desencadenó 

:& trp$furmaciÓn de la tradición musicdl 
sigr+ik6 potenciar, actualizar y proyectar 
un%anto popular con intención nacional. 

&les y caracterizadores de este 
kjual y creciente politización de la . 

latino cambio de signo y 
una expresión netamente rural 
acional. Esto ultimo subentiend 

=miento del campo a la ciudad 

obra de estos composi- 
on formas y ritmos del 

trene un claro correlato cultural y 

uce un nuevo ensancha- 

reción de una música chilena. 
que identifican las canciones 
, y en consecuencia a lo que 

ente &iHilrnÓ “Nueva Canción Chilena”, 
e a tkkh de ellas el creador busca 

tdtidyiBSnámicamente en nuestra sociedad, 

musical y se da un paso 

ir, es músicqcon un compromiso 
a los grandes temas y problemas 

gran caudal de canciones que 
la realidad social del p a k  Ei 
es la tradición musical 
orte, Centro y Sur del pak) y 
mericana. Sin embargo, es 

os creadores el que 
punto de partida de este 
e han integrado a sus 

otros materiales, recursos y 

E 

ridades, etc.) provenien- 
icales. Esto se refleja en 
uno de estos composi- 

su apertura a nuevas experien- 

-- 

le 

ROLANDO ALARCON (1930-1973) 
Profesor básico. Inició carrera artlstica en el conjunto 
de difusión folklórica “Cuncumén”, conjunto que 
creara Margot Loyola en 1955 y del que Rolando 
Alarcón fuera Director desde su fundación. En 1963 
inició de lleno su fecunda carrera de solista y composi- 
tor, truncada con su prematura muerte en febrero de 
1973. En 1967 répresentó junto a Angel Parra a 
nuestro pais en el Primer Festival de la Canción de 
Protesta de Varadero, Cuba. En 1972 obtuvo el primer 
lugar en el Festival de la Cancidn de Viña del Mar: su 
“Canción para Pablo”. 
Rolando Alarcón es el caso de un compositor que a lo 
largo de toda su trayectoria creativa (1 963-1 973) se 
mantuvo fiel a la tradición popular, extrayendo y re- 
elaborando con relativa exactitud, ritmos y formas 
musicales y poéticas de ella. D e  ahi‘que toda su 
producción resuma generosa elementos del folklore 

~ chileno principalmente, que el conociera en el mismo 
terreno con la intensa labor de recopilación y difusión 
que desarrolló con el conjunto. 
Por esta caracteristica de acentuada afinidad e identifi- 
cación de Alarcón Y su obra con nuestras tradicion2 

~ musicales, se le” puede considerar, junto a Violeta Parra, 
como uno de 10s 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 hálito nacional e incluso 
continental. 
Rolando Alarcón fue un compositor fecundo que hasta 
donde sabemos, escribió canciones solamente. La tónic 
de su obra la da su substanciapoéticomusical simple, 
transparente y directa. La estructura de la música, la 
configuración de las frases melódicas, se caracteriza por 
la sincroni‘a respecto de la forma totalmente regular y 
estrofica del texto poético. La miiisica y la poesla de 

L sus composiciones se enmarcan dentro de las formas 
breves cerradas, de proporciones internas pronunciada- 
mente simétricas, de las cariciones y danzas folklóricas 
siendo la m$s usada aquella que se estructura con la 
alternancia de Coplas y Estribillo. 
El canto, el parámetro rector en toda su música, es 
silábico con una linea melódica predominantemente 
rítmica, diatónica sin ornamentaciones y de fácil 

:a 
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\Los interludios insfrumentales son escasos y poco 
elaborad os. 
Las danzas tradicionales, de ritmo vivaz, ejercieron , 
particular atracción sobre este creador y son precisa- 
mente composiciones basadas en algunas de estas danzas 
caracterkticas las más conocidas de su producción, las 
que han tenido una presencia sostenida. Entre ellas 
predominan la resfalusa (‘ Doña Javiera Carrera’ , 
‘‘Adónde vas soldado”, “Resfalosa del Morro”), el 
cachirabq y trote nortinos (“Negro Cachimbo”, “Yo 
defiendo a mi tierra”, “San Pedro trotó cien años”, 
“Si somos americanos”), la sirilla chilota (“Mi abuela 
bailó sirilla”, “Niña sube a la lancha”); por otra parte, 
USO mu frecuentemente el Parabien, de la familia de 

remando?’), Merece destacarse que sus composiciones 
contr ibuypn notablemente al conocimiento masivo 
de estas y o$ns forrna.de nutsstro fdklore, y a un 
eventual “rehacUnit#3to”~ de algunas de ellas que, como 
la resfaiosa, vivan la &apa dd recuerdo previa a la 
muerte, segh la expíesión del musicólogo argentino 
Carlos Vega. ’ 
En sus teata abarca MW gama de temas diversos. 
De& ia narcasión de situaciones locales, de Chiloé 
especialmeriw, al hammje-a determinadas figuras de 
nuestra historia o la reflexión sobre problerllas sociales, 
como hguerra, la injm$kia, la apresión. En general 
sw capcbnas son un catoal amOF,a la paz y ala 
hermandad entre Isa puebks. 
Alarcón, asc‘como 
de la Nueva Cmci 2 ’ , incwsiod en el terrenode la 
mmicalización de paern;rs.de figuras destacadas de las 
letras nacionales o de otros parses. En e¡ Ultimo disco 
que 
canciones sobre das poemas del PCJieG soviétjco 
Eugeriio EvEwBienb y “La Bandera’? sobre un poema 
Homónhods Pablo Nerwla. , 

Es notzble el caso de este mQUco pcrgular por su 
profunda dedicación y dilatada mqwtoria en el duro 
of ick  de ser cantor popular. Fn él se fwdeaQe modo 
natural, en un t d o  qáaico,  su Sass9tit. & mmpohitor 
con la de intérprete, en un plano de interdependencia, 
en la cual ambas rm4ltan enri$uecidas, Su CBnitra 
art&tica se afianza ddinitiwxwnte ~ r d  iRiCio de los 
años sesenta. Hasta 1964 pemianedOa Par& donde 
también se encontraba su madre Vide&& Parxh h a r  
donde desarrolló un i m p m t e  t w k h  c o r n ~  intérprete 
a dúo con su hermana Isabel, a la vez #pe adquirid un 
amplio bagaje de conocimientos pf&€.kos respecto de 
la mÚsk tradicional latinoamericana. W regreso en 
Santiago, creó junto a su hermana Isabkm junio de 
1965 “La Peña de Los Parra”, la primera peRa falklórica 
de nuestro paK y que es un hito de la mayorhmportancia 
en la cristalización de una nueva manera de hacer y 
difundir la música popular. Desde entonOQsbaeta 1973, 
Angel Parra desarrolló una intensa y múltiple actividad 
tanto como orgariizador, como intérprete selista u a 
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la tona J 9 (“Parabien de la p8iom;l”, “Mocito que vas 

gran mayor6 de los compositores 

(“El Alma del Pueblo”) 1972 hay dw 

‘ANGEL PA.RRA (1942) 

-. 

memorización, la que se apoya en una base armónica dúocon isabef Parra, camo BircJctolr 
simple y reiterativa. E l  acompañamiento i pumen fa l  del cmiunto YCuraQs” y C ~ Q  c 
tiene un rol secundario, de mero soporte ntmfco-armÓnico. de tal tuvo una destacada partí’cip 

nuestro pai5 junto a Rolando.Alarcón en 
Primer Festihi de la Canción de Protest 
a30 1967, y en los Festivates de la Nueva Canció 
Chilena. El mismo es J principal intérprete de% 
canciones, pero además‘ éstas forma - del re+$e,@xio de otrosártiatío, 
“Curacas”. Grabó sus creacion 
discos LP (tenemos noticia de 2 LP del Sell 
y 5 del Sello “Peña de los  Parra”). 
El aprendizaje adquirido como int 
una gran diversidad de expresiones de I 
del folklore chileno y latinoamericano y 
fuentes como es el caso de su madre Vio 
premunieron de un vastu,mdal de form 
instrumemos, etc. que él vierte en 
constitui‘da fundapentalmente 
ocasionales sus piezas instrumentates. 
de la expansión del área de ekmentos de 
que recoge y reelabora la Nueva Canción 
cupo a Angel Parra o más bien a Los 
piwmros. Con ellos se introduce más 
en nuestro Da& el uso de instrumentos vernáculos 
latinoamericanos tales corno el charanga y q 
y el cuatro venezolano y expresiones 
de sus respectivas contextos musicales 
etc.), con losque se ampliaron las p 
instrumentales como expresivas 
composi tom . 
De esta afinidad por el cancionero tradicional la 
americano surge el rasgu matriz de la sub 
e incluso poética de la producción de Angel 
formas y expresiones encuentran ,en su obra 
temáticas, algunas da corte rretan3ent 
gráficas y o t r a  que aluden muy directa 
problemas sociales actuales. 
A través de toda su obra Angel Parra se mues 
creador caracterizado por la autenticidad y es 
de su expresidn musical, que 00s revela 
personales en un lenguaje directo y sin 
En sus composiciones se deja entreve 
modo de cantar, tienen d sello de su 
estilo de decir cantando, que impregna 
propia emotividad y en el que se presiente la poder0 
influencia de Atahualpa Yupanqui. Estilo que PO 
caracterizar por ser muy ex 
violentos contrastes, por su to 
veces agresivo. Estos mismos el 
en sus canciones, y muy m’tidamente en los t 
ellos el punto de partida es la propia experien 
siempre aluden a algim aspecto de su realidad 
circundante, en forma directa 
coloquial. Es en este sentido, c 
autores, un auténtico trovador que expresa los tem 
relevantes de su tiempo y su lugar, 
En generat, su &¡curso musi 
simples materiales (armhicos, 
timbr&ticos) y todo loque en él ocurre se resuelve con- , 



b 

1 8 ,  

C f  

stingue por la proverbial variedad - Las estructuras tanto poéticas 
mnciones se corresponden 

aras, concisas y periódicas. 
@nuevos cauces a su creatividad, 

I conjunto de compositores 
tacamos en este plano de 
teros para la canción popular 
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vocación que comparten 
Canción con resultados 

PATRICIO MANNS (1943) 
Es un creador multifacético, es a la vefescritor, 
intérprete y compositor. Reside actualmente en Par& 
en el destierro. No‘sabemos acerca de su formación 
musical. 
Se i e  conoció a nivel nacional en 1963 en la intwpreta- 
ción de su canción “Arriba en la Cordillera”, canción 
que con el tiempo ha llegado a ser una de las más 
representativas y conocidas de la Nueva Canción (2). 
Sin embargo, el punto inicial de su trayectoria corfto 
compositor de canciones se remonta a 1957. Según 
el propio compositor, desde entonces su creación “en 
evolución permanente” ha estado “transformándose 
en progresión hacia arriba en relación con nuevas 
formas de instrumentación , nuevas formas ritmicas, 
nuevas proposiciones formuladas por la,música en 
general, y nuevas incursiones en la poesia” (Araucaria 
N*2,1978, pp.112). 
Dentro de esta evolución de la obra de Manns, en su 
juicio podemos distinguir un núcleo importante de 
canciones que están circunscritas a formas poético- 
musicales, compactas y periódicas, propias de la 
tradición fol klórica chilena y latinoamericana. Las 
formas y ritmos más recurrentes en ellas son los 
afines a la familia de la resfalosa, la cueca y la tonada, 
a ritmos chilotss como la sirilla y argentinos como la 
vidala, chacarera y zamba. 
Yaen estas tempranas canciones, se evidencian rasgos 
matrices que en su producción d e k  últimos años se 
acusan más pronunciadamente. Una de ellas es la 
tónica predominantemente dramática y el acendrado . 
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lirismo del canto de Manns. Sus melodiás son . 
elaboradas, con giros melódicos personales, un 
diseño rRmico más libre y una gran plasticidad para 
ajustarse al devenir dramático de los textos. Tendencia 
a rebasar progresivamente los cauces armónicos de las 
canciones folklóricas introduciendo secuencias acordales 
más elaboradas y complejas. Esto mismo ocurre al 
nivel de  la forma musical en la que paulatinamente se 
diluye la simetrra y cuadratura habituales de las formas 
cerradas periódicas dando lugar a planteamientos de 
esttucturación de las obras, más flexibles. 
Merece destacarse con especial énfasis un aspecto en que 
la mastria de Manns se pone de manifiesto en plenitud 
y que, sin duda, es una de sus contribuciones más valiosas 
al desarrollo de nuestra canción popular. Nos referimos a 
la dimensión poética de su obra. En los textos de sus 
canciones ge trasunta en efectivo dominio del oficio. La 
imagineria poética que emana de estos textos es, en 
general, tan‘nutrida como personal. A lo largo de toda 
su obra es constante la calidad pktica de sus textus. 
bs primeras letras de Manns son acnes a formas poéticas 
tradicionales como el,romance, de corte más narrativo. 
En cuanto al contenido, en ellas encontramos toda 
una gama de personajes hasta entonces marginados de 
los textos de las canciones populares; expresan las duras 
condiciones de vida de hombres del pueblo, los arrieros, 
los mineros, los pescadores, el bandido, el andariego, 
los niños de la calle. 
De  este periodo están entre sus canciones más notables 
además de la ya mencionada “Arriba en la Cordillera”, 
“Lautaro en el viento”, “El cautivo de Ti1 Til”, 
“Elegia a una muchacha roja” y ‘Canción de Luciano’ 
Patricio Manns también incursion6 en un terreno en su 
época inexplorado prátticamente, con su obra: “El 
Sueño Americano” (1 966) 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 
búsqueda permanente de la autenticidad y calidad 
músicopoética. El propio compositor definió en una 
ocasión a sus composiciones como “Canciones de 
busqueda 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 jamás”.(3). 

Fue un artista mbltiple, del mismo modo que Violeta 
Parra y Patricio Manns. Su potencial ereativo lo vertió 
principalmente en el teatro como director y actor y en 
la música como intérprete y compositor. Los últimos 
cuatro años de su vida los dedicó fundamentalmente a 
desarrollar una intensa actividad como intérprete y 
compositor que fructificó en una obra que es una de las 
cimas de la música popular chilena. 
Vktor Jara, de humilde origen campesino, no tuvo una 
formación musical académica. Su madre, cultora natural 
del folklore, le transmitio cuando niño nuestra tradición 
musical campesina. Sin embargo, también desde niño 
tuvo contacto con la mOsica “docta” europea: aprendió 
canto gregoriano en un colegio seminario y más tarde 
como integrante del Coro Sinfónico de la Universidad 
de Chile en 1957, participó en la ejecución de obras 
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VICTOR JARA (1938-1973) 

como “Carmina Buranal‘del compositor alemán Carl 
Orff, la “Novena Sinfornia” de L. van Beethoven y el 
oratorio “El Mesiás” de G.F. Haendel. Desde 1958 a 
1962 fue miembro del conjunto “Cuncumén”, 
desarrollándose como solista y realizando labo 
recopilación folklórica. Posteriormente fue fu 
y director del conjunto de Cantos y Danzas folklórieas 
de la Casa de la Cultura de FJuñoa (196348). 
1966 hasta 1969 fue director artistico del con 
“Quilapayún”. Por otra parte estudió Act 
Dirección en la Escuela de Teatro de la Facul 
Ciencias y Artes Musicales y de la Representaci 
la Universidad de Chile (1957-1960). Hasta 19 
realizó una intensa y exitosa carrera como Dire 
Teatro. En  1966 inició su carrera como solista 
‘Peña de Los Parra” y con la grabación de su 
como compositor y solista, para el Sello O 
partir de 1969 se dedica por entero a la actividad 
musical, el mismo año en que obtuvo el Pri 
en el Festival de la Nueva Canción Chilena con “Plegaria 
a un labrador” (1969), canciónsiínbolo de este m 
miémo musical. 
La música de Vktor Jara es hasta hoy, junto a la obra 
señera de Violeta Parra, uno de los aportes pilares, mas 
consistentes y originates surgidos de un cantor popular 
al desarrollo de la música popular chilena. En su 
producción musical, cuantiosa y variada, se concentran 
los elementos renovadores básicos más significativos 
que en su época se introdujeron en la música popul 
chilena: la revaloración profunda de la música folk 
y popular, y la asimilación a ella de nuevos valores, de 
elementos de otras culturas musicales, de procedimien- 
tos y recursos composicionales de la música universa 
de un modo tal que no distorsione sus peculiaridades 
locales, no diluya su carácter popular. La obra de jara 
es un caso ejemplar de una hibridación positiva, que 
enriqueció a nuestra música puej se realiza en composi- 
ciones en que se absorbe y decanta creativa y conciente- 
mente de acuerdo a las propias necesidades de expresión, 
materiales, patrones y maneras de hacer de otras culturas 
musicales. E n  ningún caso es el resultado de un proceso 
unilateral de imposición acritica de moldes extranjeros, 
pues el sentido general de su obra es precisamente el 
hacer frente a la enajenación y subdesarrollo en la música 
popular chilena, desintoxicarla de todo aquello que la 
entraba y achata. 
La creciente importancia y proyección mundial que ha 
adquirido la figura de este músico dentro y fuera del 
pak confirma la vocación de Vktor Jara de encarnar- 
su creación, las aspiraciones, sufrimientos y reclamos 
del pueblo, y ser en este plano, una voz colecti 
que se expresen, se reafirmen, se verbalicen ex 
mente los objetivos de su comunidad. Es un ar 
popular orgánico a esa comunidad. 
Su producción está constituaa casi en su totalidad p 
canciones. En ellas se observa diáfanamente el proces 
que hemos llamado la “urbanización” de la canción 
tradicional, transformaci6n que otorgó una nueva 
norniá y que significó una puesta al diá de la cancion 
popular chilena en cuanto a su lenguaje y estructura y a 
su condición de vehkulo de comunicación de cuestiones 





OBSERVACIONES 
ACERCA DEL 
CANTO NUEVO CHILENO 

Aunque en la mayoriá de los paises de América Latina 
los términos “canto nuevo” y “nueva canción” se usan 
intercambiablemente para describir un mismo movi- 
miento; en Chile “nueva canción ”, especikamente, 
indica la música 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 canción en ese pais. La música de la nueva 
canción chitena 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 la realidad y los sentimientos de un 
pueblo cuyas posibilidades de expresión colectiva e 
intercambio social han sido deliberada y sistemática- * 
mente restringidas. Como tal, el canto nuevo ha sido 
disidente por naturyleza y, por eso, reprimido y 
marginado desde su inicio en 1975. 
En 1981, el canto nuevo todaviá era una expresión 
minoritaria, pero se hizo más visible y se puso al alcance 
de un público mayor mediante los medios usuales de 
comunicación. Para aprovecharse de este “boom”, los 
músicos jóvenes empezaron a llamar lo que h a c h  como 
“canto nuevo”. Otros intentaban distanciarse de la 
imagen marginada y censurada que tenk esta manifesta- 
ción, pero se cobijaban en este auge, por el hecho de 
etiquetar a su música como “canto joven” o “canto 
popular”. Todo esto provocó 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 diá en Chile, los términos 
“canto nuevo”, “canto joven ’’ y “canto popular” se 
usan casi indiscriminadamente para nombrar la música 
hecha por los jóvenes compositores. El término canto 
nuevo ha perdido la precisión y el impacto que ten6 
como plataforma de orientacidn y de valores socio- 
pol Ricos. 1 

As¡‘, para hablar del canto nuevo hay que definirlo 
primero. Claro está que no se puede definir, tal como 
se hizo con la nueva canción, sólo como un estilo 
musical. Ricardo Garcia, quien ha estado involucrado 
de manera importante con toda la historia de la nueva 
canción en Chile, definió el canto nuevo como una 
actitud humanista. (New York Times, 3 julio 1983, p.1) 
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Para este informe la mejor definición seria, aquella 
música que se considera como la continuación de la 
nueva canción chilena de antes de 1973, o sea, la 
definición pre-boom del canto nuevo. Los rasgos 
importantes de esta definición son un compromiso de 
expresar la realidad chilena en vez de producir música 
de consumo, y un reconocimiento de la nueva canción 
chilena como la base del canto nuevo. El compromiso 
con la expresión popular honesta y la oposición a la 
búsqueda sólo del éxito comercial, corresponden a la 
definición de Ricardo Garciá de canto nuevo como 
una actitud hacia la vida y hacia el proceso de hacer 
música. 
Esa actitud es simultánea -en  este periodo de la 
historia chilena- con la oposición politica. La razón 
más importante de parte de la marginalización del 
movimiento ha sido su precaria posición frente al 
gobierno, el cual mediante el Ministerio del Interior y 
la Secretaria de la Cultura, ha desarrollado tareas 
incluso policiales con et fin de impedir el crecimiento 
del canto nuevo, como también de otras expresiones 
aFt&ticas. 
En la búsqueda de información sobre sanciones legales 
para el canto nuevo, revisé la prensa de los Últimos 10 
años en Chile. Sin émbargo, apareció muy poca 
información al respecto que presentara un especifico 
patrón de represidn. 
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 estación de televisión que “tal vez será 
mejor” el evitar la presentación de un cantante. El jefe 
luego “sugierdbl productor y asisucesivamente. No ha 
habido entonces, un diseño coherente de los mecanismos 
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 represión inconsistente, junto con esfuerzos guberna- 
mentales para imponer intérpretes copsiderados “no- 
peligrosos” en vez de cantantes disidentes. 
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QUILAPAYUN 
LA REVOLUCION 
Y LAS ESTRELLAS 

O E D U A R D O  C A R R A S C O  

Primer capilulo del libro inédito “Quilapayún, la revolución y 
las estrellas”, sobre la trayectoria del conjunto que este año 
de 1985, cumplió veinte años de trabajo artistico. 

LOS ORIGENES 
Es difi’cil precisar la fecha exacta en que comenzó 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 diriá que el Quila- 
payún entró sigilosamente en nuestras vidas, y que cuando 
tomamos conciencia de su existencia, ya hacía rato que 
estaba alli, entre nosotros, reuniéndonos y entregándole una 
orientación precisa a nuestro canto. 
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Comenzamos, si mal no recuerdo, en un mes de invierno del 
año 65, pero no podria decir cuál. Más adelante, cuando 
quisimos festejar tan memorable acontecimiento, no tuvimos 
más 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 más pesó para elegir el 26 fue nuestra 
admiración por la revolución cubana, sueño siempre entreve- 
rado en nuestra utopk, aunque en realidad, puede ser que 
hayamos comenzado a cantar algunas semanas antes o 
algunos dias después. 
Lo que sirecuerdo perfectamente es que una mañana 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 Numhausery mi hermano, julio Carrasco, 
ambos vagamente interesados en la música folklórica y 



diante de Filosofia, con una promiso- 
que yahabia iniciado como ayudante 

pIQr)riwd vida parecia definitivamente orientada 
al entonces que ninguno de los 

rme un cambio tan drástico de mi 
me a colgar la toga académica para 

rinfnictuosas sus búsquedas y tan 
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N m  v%oe~ por semana a “ensayar”, como 

Wh$mu>n todas las locuras que 
cÑntinuar nuestra Opera interminable y a 

para conmemorar el “dla de la maestra’’ y el otro Juli9, que lo . 
acompañaba tocando en la guitarra una larg$sima versión de 
“Juegos prohibidos”, concluia el programa cantando alguna de 
sus qximias especialidades, la famosiSima canci6n del elefante 
“que tapóse con la trompa el orificio”, “la cueca del piojo en el 
 C...'^, obra de recopilación folklórica o la edificante tonada 
anónima 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 ponhmos un poco más 
sedos y en medio de la angustia hamletiana derivada más del 
pisco que de un verdadero interés, comenzákamos a discutir 
sobre la “llnea” que debia tener e l  grupo. Esta ”lineaDp parecra 
perpendicular a la superficie de la tierra porque se arrancaba 
rápidamente 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 escolástica de la “ünea’~ nos 
hacia ’derivar inevitablemente hacia e l  sesudo jeroglff¡¡ que en 
ese momento resumia todas nuestras tribulaciones: ¿Cómo n .  
íbamos a llamar? Un conjunto que se preciara deMa tener wt 
nombre adecuado, sin nombre no llegariamos a-ninguna parúe. 
Después de entregar cada cual alguna que otra idea seria sobre 
esto, comenzábamos a precipitarnos inconcienremmte por la 
pendiente del humor, que era, sin lugar a dudas, el gran 
obstácuio para llegar a algo coñcreto y que a los POCOS 
minutos daba de nuevo cuenta de nosotm. Bastaba que 
aiguno propusiera por ejemplo, que nas bautizbramos “Trk 
Tetraciclina” para que se desencadenaran los espasmos que 
después de tres o cuatro proposiciones 
mandaban a la lona. Los “Tres Amperes”, el “Trino 
cantimplórico de los Andes”, “De arriba vengo, p’abaje voy, 
ábreme la puerta que soy cantor” y otras tindirras senie@htes. 
Un dra se nos ocurrió buscar en un diccionario rnapwck 
alguna palabra que nos cuadrara. Em esa época, la mayorla de 
los. conjuntos fd kl6ricos chilenos en boga I W a n  nombres -’ 
como “Los de las Condes”, “Los de RIrmón”, ‘“Los de 
Santiago” y este tipo de apelativo no nossonaba bien. Nos 
parecia siútico, de mal gusto, y poco origiftal encuadramos eIi 
esta corriente que incluso en lo musical moontrábamos 
mediocre. Aunque todavla no supigraffios definir con 
exactitud lo que nos proponirnos hacer, tenl$nios mtyr claro 
lo que “no” queriamos y este tipo de música g’íWk16ríca~ 
entonces muy de moda, ng nos gustaba nda. Por eso, país 
desmarcamos de ella buscábamos un nombre id-. 
SabT’os que tenia que ser una palabra somm, agrida, Corno 
esos hermosos nombres de nuestros legendarios hdPoes 
indeenas: Caupolicán, Tucapel, Cayocupil, Perteguelh y 
tantos otros que recordábamos haber-keQo en “La Arwcana”; 
pero en nuestro diccionario habia tan= palabras y c x ~ i  
reminiscencias tan diferentes que nos perdi’mos buscando 
entre sus pbginas. Como la mayor% de las palabras de nuestro 
enorme libro nos parecian demasiado i n s ¡ @ ? % m  como 
para encerrar en ellas la descomunal idea que tenramosde 
nuestro escurridizo grupo, comenzamos a buscar combinacio- 
nes más complicadas. Asíllegamos a definir que “Quila”, que 
en mapuche significa “tm” podia ser un buen comienzo. 
¿Pero tres qué. . .? Era difícil decidirlo. .Comenzamos 
entonces a buscar durante largo rato en la Ikta de los páiaros, 
plantas y animales que pudieran servir de shbokha’nuestro 
proyecto, agotando toda la flora y la fauna del gordo 
diccionario sin ningún resultado. Ya estábsmos a puntu k 
abandonar, perdidos entre los queleuqudenes, lo6 maquis y 
las quiacas, cuando alguno pronunció casi inadvmidhente 
la cgmbinación “Quila.. . payún”. Quila.. . w)tb. 
Quilapayún Quila. . . payún, repetimos va* vec&s y cada 
nueva vez que escuchábamos nos iba pareciendo me@. 

esta nos 

’ 
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máxima seriedad podra provenir del 

a existir, un nombre tan convincente no podia dejar de 
pertenecer a algo real y asl, el Quilapayún comenzó poco a poco 
a transformarse en una suerte de cuarto camarada del queuno 
podia hablar, opinar y hasta reirse, lo cual le fue entregando 

verdadera en el continente latinoamericano. De esa manera, a 
tanteos, por apIoximaciond, los matices de nuestro proyecto 
artktico se fueron aclarando hasta constituir una dirección clara 
y definida que por supuesto, en ese momento de inicios, sólo 
quedaba expresada muy en bruto: todo eso no era más que un 

muy pocas cuerdas, al cual, a pesar 



de Piraterh. el mundoterminó descontento: la derecha, porque los 
imitando cambios y lasreformas le parechn una audacia que empujaba 
nuestra Propia al @al comunismo, y la izquierda porque el reformismo en 

a tener un trmido reconocimiento público; el co90 más noesbk 
es el de Violeta Parra, que desde que habla vuelto de Europa 
trataba de hacerse un lugarcito en la progwmcián de taS 
radios nacionales. Shi embargo, lo que en esadpoca tuvo mayor 

cie ’ acogida en todos lados fue una corriente que %ser e>c.presibn 

como una versi6n del folklore para las 
r, un intento de tomarla mdsica follclorics 
nofensivos y tranquilimdores y de vestirta 
es intermedios de la sociedad chíkna, la . 
lodo pasó a ser la clase dirigente. W 1 a  
este fenómeno pero tampoco Mltaba algo 
vez lo que pueda dar una idea casi 

%noking” con corbata ”de humita” y d o .  AsC con 
extraordinario éxito, eran estos conjuntos los portavoces de una 
imagen idaica del hombre de la tierra, de su vida y de SUS 
virtudes, siempre cantada.$ con exageraciones tománticas y 
patrioteras. Esta lkea de canciones de tarjeta ptal,hablaban 
inofensivamente del a,mero, de la lavandera y del haso y wan 
interpretadas con veas dulces y enbna tk  pw-@vene~ 

o de zapaaos impecables. Estos gnipos a rtoatbh>5m dag- .. 
o gustaban nada, musicalmente eran más o I~RQA\QS @ame su 
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Caricatura de los Quilapayún publicada en un diario durante la Unidad Popular. 

apariencia: rebuscamientos vocales, armonias alambicadas y un estéticamente discutible, no dejaba de tener una cierta fuerza 
limitadísimo número de recursos expresivos que se repeti‘an cultural; en segundo lugar, porque esta música de contenido 
hasta el cansancio pero que se impusieron como rasgos nacionalista buscó su éxito a través de la reviviscencia de 
estilisticos propios del movimiento y por esta razón nadie dejaba tradiciones con un gran arraigo popular y se las arregló para 
de utilizarlos. En  alguna estrofa de la canción siempre tenia que ir incorporando en su temática los grandes temas de la 
aparecer un solo de bajo, cuya intención, más que una necesidad historia de Chile. De este modo, de una ingenua comprensión 
musical, parecia una demostración virtuosística.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 famoso “bomborom bom”, es decir, la imitación con la voz 
de los ritmos del tambor o los rasgueos de la guitarra, imitación 
que a veces llegaba a ser tan exagerada y complicada que daba 
la impresión de que nuestras tonadas campesinas estaban a 
punto de despeñarse hacia el “bibop” del jazz americano. Se 
llegó a abusar de tal manera de estos recursos que se 
transformaron rápidamente en el rasgo predominante de la 
música de esa época y durante bastante tiempo estos 
“bomborombóm”, “bimbirimbi‘m” Y “bambarambám” se 
descargaron como ráfagas sobre los oidos del inocente 
radioescucha chileno. 
Lo positivo de este movimiento fue que en medio de este 
inquietante 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 artístico, primero confundidos con este movimiento 
“neofolklórico” y después cada vez más distanciados de él: 
me refiero a Violeta, a sus hijos, a Vi‘ctor Jara, Rolando 
Alarcon, Patricio Manns y tantos otros. 
A nuestro pueblo le gustó el “neofolklore” y esto es 
perfectamente explicable: en primer lugar, porque nunca 
habi’a habido en Chile una tal valorización de la música populai 
nacional, la cual, aunque aparecia vestida con un ropaje 
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de las luchas patrióticas se fue pasando a una visión cada vez 
más profunda de Chile y de su pueblo. Por eso, no hay 
relación de continuidad entre este movimiento del 
“neofolklore” y lo que surgirá más adelante como Nueva 
Canción Chilena. Aunque en algunos casos las canciones 
“neofolklóricas” le daban al pueblo un fabo retrato de si’ 
mismo, este vió en ellas sobre todo su carácter nacional y no 
se equivocó valorando positivamente este movimiento y viendo 
en él, por encima de las falsificaciones, la fuerza que tendi’a a 
nacer y que exigiá expresarse en canciones auténticamente 
nacionales y verdaderamente populares. Esto bastó para que 
todo nuestro paii cantara con estos artistas, los cuales sin 
tener plena conciencia de ello, estaban contribuyendo a 
despertar profundas raices, de las que saldria buena parte d 
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 música popular 
chilena, todos esos grandes artistas que con sus creaciones 
construiri’an el surco más fructi’fero de nuestra canción popular. 
El neofolkore dió frutos: casi todas las radios comenzaron a 
abrirse a este tipo de música y los mejores artistas del 
movimiento, muy pronto pasaron a ocupar los primeros 
lugares en las preferencias del público chileno. Se hablaba 
mucho de los hermanos Parra, especialmente de Angel, quien 
pasó a ser una de las figuras más importantes del ambiente 
musical de esa época. Rolando Alarcón y Patricio Manns 
también tuvieron estruendosos éxitos, el primero con su 
canción “Si somos americanos” que se transformó en una de 



$ ”  
Pj#ar#&lore” hizo irrupción en ey época. 

otro fenómeno no menos masivo 
e inundó las ondas radiales y ocupó 

os “rankings” comerciales. Se trata de 
Wdacto en Iiamar “género internacional” y 
bmente representantes en todosJos paises, 
riJ0 batante insulso y a través de la cual, la 
pht’mado en un verdadero producto de 

Fe&& baladas,-que multiplicaban hasta el infinito 
ero mi amor, mi vida vamos a la playa” y 
iá del mismo valor, apareció en nuestra 

.complejo fenómeno de la comerciaiización 

Isvlgcre esto tuvo en Chile no son muy interesantes 
yi M a s  sus distorsiones y excesos. Las 

para comprender nuestros inicios es 
qdanotada la repulsaque provocó‘en 
B de degradación del arte popuiar. Una de las 
k mdestaba era ese aspecfo de supercheria que 
b y que hoy dí‘a parece haberse instalado en 

punto de pasar a ser una connotación 
nlteva todo éxito en,la música popular. 
isibies de esto aue decimos es el  

d rgultado de’las relaciones mercantiles’ 
dominio de la canción y que consiste en hacer 

Waap hacer creerque los artistas de este género son 
sreiilídioses con extraños poderes sobre el 
no es el producto de un trabajo y un talento 
cualidad casi divina. Como ni los empresarios 

)W-ntantes o agents de espeerbcybs, ni los 
**en explicarse las complicadas causas por las 
w f i c a n t e  musiquilla con palabras medianamente 
I$%ss transforma de la noche a la mañana en un 
%msumo masivo, igual que en los tiempos de 
imjismo, se interpreta este prodigio como 

de un oculto poder que residiria en algún 
cerebro del creador. Es verdad que el 
e las canciones populares es bastante 

Spmsta para todo tipo de elucubraciones, controlar 
be lo creatividad humana seka revelado desde 

de atila creer que un autor de 
ar con su música 

explica por el 
cto de gran 
promoción 

1 ea torno a ciertos nombres cuyo talento verdadero 
;sec probado. Lamentablemente todo esto es un 
tqe  juega con un real misterio pues aunque las 
éWmildé terreno de la canción popular, parecieran 
ae en el campo del arte más desarrollado, en el 
pfkaciiones puramente sociológicas que se ha 
h’d han revelado insuficientes. El maquiavefísmo 
wintemacionales del disco es más irresponsable de 
1 e m n m e n t e  y la prueba de ello es que lo que 

h&mdo éxito siempre sorprende a todo el mundo. 
b: d a  vez con medios m& Sofisticados intentan 
qpstard o no gustará en el futuro próximo, pero 

augurios por tegeneral +dan en d más 
, Et éxito es cosa muy d M l  de wmpmder 

wws SG uabr no es otro que ei tye se puede medir 

por la cantidad de dinero ganado. Exito y valor artctico 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 
falsificación y que con él, arma de doble filo por excelencia, 
llega el peligro más riesgoso. 
En Chile, como en otras partes, las empresas de discos 
comenzaron a trabajar hacia los medios de prensa y asheron 
naciendo algunas revistas especialmente creadas pasa 
“idolizar” artistas. S e  organizaron. verdaderas campañas “a 
la dmecicana” para imponer algunos nombres que a juicio de 
estos organizadores de éxitos iban a dar las gwsuiaS más 
suculentas. No estaban equivocados pues estos semanarios 
alcanpron un gran tiraje y las ventas de discos niwles records 
en el mércado chileno. Lo triste es constatar que estas 
gananciosiis iniciativas, ampliamente apoyadas por el gran 
público, pasaron por e l  lado de lo que nuestro ambiente 
musical tenra de más creador y profundo, sin descubrir SU 
fuerza ni su importancia. El hombre se pierde fácilmente en. 
la ilusión de lo perecedero y pierde de vista b edencial que por 
lo general pasa por su lado invisiblemente. 
Desde nuestra situación, muy exterior a todos esta 
fenómenos empresariales, estas operaciones nag parecián 
maquiavélicas y como no podramos compartir las favorables 
opiniones que despertaba la mediocridad reinante nos wlvra- 
mos cada vez con mayor decisidn hacia la autenticidad del 
canto campesino o indigena, que frente a toda esta wperche- 
ria de mal gusto era como un aire fresco y primaverd, aunque 
los que &ramos respirarlo, siguiéramas siendo solamente 
unos po’cos. A todos estos “realisbas” QI  mercado musical la 
sola mención de que la canción implicsiba un problema 
cultural les habriá sorprendido: a ellos les impsrtaba más 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 m& honible y qliistante 
que todos los subdesarrollos que se acootunbra&unciar. 
Los artistas del “neofolklore” no pudieaQn sustraerse Cample- 
tamente al exitismo y al idolismo porque en P gpOea no habk 
otra manera de llegar al gran público. La Hifiuencia del modo 
americano fue general y trajo consigo todas las distauones 
que lo economicista puede llevarle a las imiciativas tUituw. 
El lado positivo de todo esto es que se iniciQ un c m i m i d o  
importante de laindustria discográfica nacional y un 
desarrollo de las formas de comunicación lidas a la difusdh 
de la música popular. Las ideas que éstas difundieron son 
bastante discutibles, pero alguna que otra,cosa positiva no 
dejó de haber. Por este motivo-el sello que marca todas estas 
realizaciones es la ambiglledad. Los artistas nacionales 
tuvieron que inclinarse ante el poder de las empresas del disco 
y de las radios privadas que cada dia fueron tomando mbs 
fuerza; ante todo este despliegue de medios, los alegatos de 
orden cultural y artiStico quedaron postergados. Por supuesw 
que en esta ola de relativo progreso hubo muchos individuos 
que tomaron este campo de actividad comO una simple 
oportunidad de ganar más dinero: no faltaron Los oportunis- 
tas que se lanzaron a la eterna caza de n o w d d a  esqcrilmando 
y engañando a muchos artistas que por grabar o por salir 
rápidamente a disponer de las ventajas de la popularidad hacim 
la vista gorda frente a estos abusos. Felizmente tampow 
faltaron los otros, que con mayor conciencia nacional, nunca 
perdieron de vista la responsabilidad que €en% y jugarsn,wn 
importante rol en la difusión de los r ~ ~ ~ ~ o s 6 c e d o r e s .  
Nosotros éramos espectadores de 
de los que biscabaw tedavh s - h c m w b  qusr43Ste 
movimienw de reaurgEmie~to de la 
de auténb8o,.Roe emocionaba w q  

#am&xwm W 
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durante mucho tiempo llevamos nuestro I 
también atravesar las fronteras del pequeño núcleo que la naDla hasta el exceso, no faltó un cierto reconocim 
cultivado hasta entonces, y especialmente, apreciábamos la de los aportes incontestables de esta música 
altura poética y musical que iba adquiriendo. Hoy dla sabemos ~ ~ p u l a r  de nuestra época. 
que este fenómeno no estaba ocurriendo solamente en Chile sino Para cumplir con este ambicioso programa, 
que era común a las preocupaciones de los nueva creadores de momento no era más que una aCUmUhCión 
casi todo el continente. La verdad es aue en toda latinoamérica acerca de todo -no cabe duda de que éram 

pedantes del ambiente cancionfitico- nos vo 
autóctono y hacia lo estrictamente indTgena, 
momento era Drdcticamente desconocido en 

se estaba reproduciendo con diferentes‘grados y matices lo 
mismo que estábamos viviendo nosotros, pero de lo que pasaba 
más allá de nuestras fronteras nosotros sabiamos muy poco. 
Chile siempre ha sido una isla, la más insular de todas las islas 
y nuestra yisión del mundo es casi siempre muy poco abierta 
hacia e l  exterior. En todo caso y de ello tendremos que hablar 
mds adelante, en todo lo que enase memento ocyri‘a en Chile 
habla no poco de influencia argentina, pa15 donde el populismo 
peronista habia trai‘do un importante avance de las expresiones 
folklóricas nacionafes. 
Nos molestaba el exitismo y el vedetismo de los cantantes 
“idolizados”, vei’amos en todo eso un grado no pequeño de 
impostura y, aunque seguramente éramos injustos en nuestro 
rechazo categórico de todo lo que asomabala nm’t cano 
música comercial, sentlamos un profundo malestar ante la 
confusión creada por la distorsión anglosajona en nuestra 
música. El espectáculo de ciertos cantantes agringando sus 
nombres y buscandodarle a su pronunciación del espaííol un 
cierto tinte norteamericano era una impostura que despertaba 
en nosotros la piedad y por eso, cada vez que podi‘amos nos 
ibamos a escuchar a esos otros artistas, los verdaderamente 
renovadores, que muchas veces tenlan grandes dificultades para 
hacerse oir por encima del griterio superficial de los múltiples 
imitadores de la música de moda. Lo triste es que nuestro 
público, siempre engañado, no siempre comprendia el mensaje 
de belleza y ternura que tralan estas canciones nuevas; algunas 
sonoridades de Violeta por ejemplo, aparecian entonces 
difi‘ciles de aceptar por el gran público y el sonido nostálgico y 
profundo de los instrumentos nortinos, que por esa época 
comenzaron a hacerse escuchar, eran para muchos, intromi- 
5iones bolivianas o peruanas en nuestras tradiciones. A pesar de 
estos malentendidos, algo palpitaba en esas salas donde sonaba 
por primera vez la música folklórica elevada al rango de arte 
verdadero, allise respiraba un aire nuevo y las palabras poéticas 
de esas hermosas canciones de un movimiento naciente iban 
desgranándose como frutos primerizos desde olv(dados 
rincones de nuestra conciencia nacional. También nosotros 
querramos hacer aigo asT, cautivar a nuestro público con algo 
auténtico, algo que yacla dormido en él mismo y que una 
canción poda despertar. 
En este ambiente, en esta situación, discutiamos nuestra “Ii‘nea” 
y por fin, desp& de larguKias reflexiones y discusiones 
llegamos por fm a algunas decisiones que entonces nos 
parecieron definitivas: no querlamos nada que tuviera que 
ver con los conjuntos de música neofolklórica entonces en 
boga, quenimos poner el acento en la expresividad del canto 
y huir de todo formalismo estéril, querlamos más búsqueda, 
más arte, mis poesia y nos dispusimos a hacer como grupo lo 
que los creadores solistas ya estaban haciendo, un canto de 
raigambre más profunda y una proyección más f iel a lo que 
hacian nuestros verdaderos cantores populares, esos que 
forjaban la cultura latinoamericana desde hace decenios y 
para los cuales jamás el fin tendrla que ver con radios, medios 
de prensa, periodistas, agentes, empresarios; esos que extracan 
la fuerza de su inspiración del fondo de la tierra, esos para los 
cuales el canto es ceremonia, culto, tradición. No querlamos 
hacer concesiones a lo comercial y rechazábamos la ausencia 
de conciencia nacional de una buena parte de los medios que 
tenian que ver con la cultura, rechazábamos también la 
peaetracion anglosajonaen nuestro medio y aunque en esto 
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Parra habian desenterrado este tipo de música pero n 
todavia ningún conjunto que se dedicara a diftmdir e 
paiS estas canciones. Sentramos tina necesidad enor 
encontrar nuestras rakes, de saber de nuestros ori’gene 
conocer lo que éramos y lo que habiamos sido, y esto 
entendiamos dnicamente como una solidaridad rom 

estaba, sin decidir lo esencial , sin suelo donde cosec 

y no ser lo que somos. 
Esto que parece tan ntetafdco y tan abswacto, lo viviamos 

. 



I bajo el aspecto más chovinista, y en : 

nacional. do engañados, algo en t&.esto no 
funcionaba: después, más delante,-d&cubririamos que los 
ideales que más se agitaban en estas fiestas de la patria, el 
honor de nuestros militares, su fidelidad a las instituciones del 
pak y tantos otros mitos eran pensamientos nacidos en la 
cabeza de Judas. En realidad todo esto no era otra coy que 
pruebas de una debilidad profunda que no tardaria en 
manifestar toda su fuerza terrible y de la que eran viiximas no 
sólo las derechas interesadas en asentar la enajenación del 
pueblo, sino también las izquierdas que pretendian liberarlo; 
cuando los mitos de un pueblo no tienen verdadera solidez y 
no están apoyados por una reflexión profunda que les dé 
verdad, todo se puede desmoronar fácilmente. De ahila 
necesidad de elaborar la verdad de simismo, la imperiosa 
necesidad de buscarse y conocerse para poder construirse 
dentro de una fidelidad consigo mismo, la urgencia de tomarse 
en serio, incluso allidonde las elaboraciones de una cultura son 
mds modestas, para que la autenticidad en todas sus posibilida- 
des se transforme en verdad histórica. 
Hay que decir que este imperativo de autenticidad estaba en 
ese momento en el corazón de muchos, y en especial de todos 
aquellos que estaban tratando de crear'un verdadero movimiento 
de música nacional. Estas ideas eran en el fondo las que nos 
impulsaban a todos aunque en ese momento hubiera sido 
diflcil expresarlas con la claridad que podemos hacerlo hoy 
dia. Y esto no es sólo válido para los creadores, también en el 
seno del pueblo, entre los trabajadores yxampesinos que 
despertaban a tpa nueva utopia se podian observar los 
primeros rasgos de una nueva conciencia nacional, ésta 
comenzar6 con el  gobierno de Frei para asentarse más tarde 
bajo el  gobierno de Salvador Allende, con el destino 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 música expresiva, 
sin rebuscamientos ni alambicamientos y que se lanzara, junto 
a los nuevos creadores de la canción, a la búsqueda de las raices 
de lo nuestro. A esto, y porque éramos muy permeables a lo 
que estaba ocurriendo en la sociedad chilena, se unió de 
inmediato una nueva idea que seria más adelante una de las 
determinantes de toda nuestra creación y que en esos primeros 
momentos se presentaba como una intención muy brumosa,. 
pero bastante poderosa como para definir nuestro proyecto: 
queriamos hacer música fevolucionaria. ¿De dónde sacamos 
esto? ¿Qué sentido tenía esto para nosotros en ese momento? 
¿Por qué la llamábamos música revolucionaria? Para 
responder estas preguntas escribamos un segundo capi2ulo.O 
NOTAS 
1) Es necesario agregar que este triunfo electora¡ se debió al retiro del -yo de 
lo s partidos tndicionaies de la derecha a su candidato 'oficial',dejWolo 
desanpando. Esto fue producto del hvu>iuo'(eiecci6n compkmentuia del 
diputado Naranjo, que insinuaba en esa fecha -1964- el triunfo de Allende). 
La den& tndkionai procedió con la estrategia de 'Frei a la fuerza', o Sea, votar 
por Frei de malas ganas ya que no e n  de su qmdo, porque no ten& otra salida 

2) Esta isgislación fue aprobada con el apoyo de ¡a izquierda en el Congreso 
Nacional que, sumando su votaci6n a la del gobierno dm6cnta cristiano, di6 
amplia mayorú en ambas cámara, i6gicamente produciendo las iras de ia derecha 
tndiciomi. 
(3) La 'chileniuci6n' en e¡ hecho fue la adquisici6n por parta del Estado del 51 
por ciento de las acciones de las compailñs de la Gran Minería (fbse Chuquica- 
mata, El Saindor, El Teniente, etc.). El pago a las compailias norteamericanas 
fue producto de préstamos de h alta banca del mismo pah al Estado. En otras 
palabras la 'chile-qhci6n'se hizo cancelando su valor a las comp.Htu cupnw 
y el E d o  qua16 debiendo estos valores a la banca norteamerima, prcrtlmos 

t 4) Sin lugar a dudas. estos Cxitós del gobierno de la DC se debidron a ia gniide y 
profusa cantidd de a6ditos norteamericanos. Hasta esta fecha, nunca pbiwno 
alguno hab& recibido con tanta generosidad toda chre de pr¿stamos. Esto mismo, 
algunos alos m h  tarde, fue el ullumento preferencial de izbanca internadonal 
para negar Im créditos ekmentales al gobienio de ia Unidad Popuiu,diciendo que 
la capacidad de Elddito del Estado estaba 'copada. No %¡o no hubo cñditos, sino 
que no se b permitieron las prorrogas habituales en esta clase de negocios interna- 
cionskr. Recdrdese el famoso Club de Rrh, nombre de finta& en que se 

j agruparon los acreedoresdel pab, naando hasta la más minimaQcilidad 
por ¡as deudas contnldas por los gobiernos anteriores.. 

n evitar el seguro triunfo de Allende. P 

w por supuesto hasta la fecha no han sido canslados. 
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DISCO G RAFIA 
DE 
QUILAPAYUN. 

1 - QUILAPAYUN. Odeón, u i i e ,  1966. 
Canciones: 1 La paloma; 2 El forastero; 3 El 
canto de la cuculi; 4 El pueblo; 5 La boliviana; 

6 La cueca triste. Lddo B:' 1 La canción del minero; 
2 Dos palomitas; 3 Por una pequeña chispa; 4 La 
perdida; 5 El borrachito; 6 Somos pájaros libres. 

(con Victor Jara). Odeón, 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 tururururú; 7 El coneji'. 

2 - CANCIONES FOLKLORICAS DE AMERICA 

3 -POR VIETNAM. Dicap-Chile, 1968. J J01. 
Canciones: 1 Por Vietnam; 2 Que la tortilla se 
vuelva; 3 Canción fúnebre para el Ché Guevara; 

4 Mamma mra dame cento h e ;  5 La samba del riego; 
6 Cuecas de Joaquin Murieta. Lado B: 1 Himno de 
las Juventudes Mundiales; 2 El turururwú (segunda 
versión); 3 Qué dirá eT'Santo Padre; 4 Canto a la 
pampa; 5 La bola; 6 Los pueblos americanos. 

4 - QUILAPAYUN TRES. Odeón Chile 1968. 
Canciones: 1 Dicen que mi patria es . . . ; 2 A mi 
palomita; 3 El árbol; 4 Duerme negrito; 5 manca- 

huazú; 6 Contrapunto entre el dguila americana y el 
cóndor chileno. Lado B: 1 Elegiá; 2 En qué nos 
parecemos; 3 Yaravly huayno de la quebrada de 
Huamahuaca; 4 El soldado; 5 La fortuna; 6 Manuel 
Ascencio Pad i I la. 
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5 - BASTA. Dicap, Chile, 1969. J 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 montañas y 
praderas; 2 La carta; 3 Carabina treinta treinta; 
4 Porque los pobres no tienen; 5 Patrón; 6 Basta ya. 
6 - QUILAPAYUN CUATRO. Odeón, Chile, 1970, 

Canciones: 1 Plegaria de un labrador; 2 El buen 
bprincano; 3 Huayno 1-2-34; 4 El Polo salió 

de España; 5 Cancion del agua; 6 Tierra de Artigas. 
Lado B: 1 Zamba de las tolderiás; 2 Milonga de andar 
lejos; 3 Canción de Frondoso; 4 Gringa; 5 Guitarra y 
noche; 6 Tio caymán, 
7 - CANTATA SANTA MARIA DE IQUIQUE. Dicap, 

Chile, 1970. 
Pregón - Preludio instrumental - Relato -Canción - 

. 

Interludio instrumental . Relato -Canción - Interludio 
instrumental. Lado B: Relato - Interludio cantado - 
Relato -Canción - Interludio instrumental - Relato - 
Canción letan¡% -Canción pregón -Canción 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 producción; 6 La batea. 
9 - QUILAPAYUN CINCO, Odeón, Chile 1972. 

Canciones: 1 Ausencia; 2 Las obreras; 3 Tú; 
LDC-36804. 

4 Guarén; 5 Como la flor; 6 Voy y vuelvo. Lado B: 
1 Tan alta que está la luna; 2 Sol del Perú; 3 Amanda- 
Ortiga; 4 Preludio; 5 Vals; 6 Cueca de la libertad; 
7 La Última cuerda. 
10 - LA FRAGUA. Dicap, Chile, 1973. JJL17 (disc 

doble)- 
1 Las claves: Recitado 1, Sol 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 carbón, 
Recitado 5, La represión, Recitado 6*.Los talleres. 
3 La herencia: 1 Niño araucano; 2 Recitado; 3 Lautaro 
y Valdivia; 4 Recitado 8; 5 Pregón; 6 El campo. 
4 El puño del pueblo: 1 Recitado 9; 2 En la entraña 
del volcán; 3 Recitado 10; 4 Los trabajos de la patria: 
5 Recitado 11; 6 El puño 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 cuestión. 
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5. Dicap, Chile. 1973. 
>arte con otros artistas. 
Quílapay h.) 
Por siemlJre muy 
4 Conchalr; 5 Cueca 
2 Onofre Si-Frei; 

roja. 
JAMAS SERA VENCIDO. 

,1975. 064-81827. 
residente; 2 Elegiá al 
hnción de la esperanza: 

@&sfl&d; 5 Ckacari4Sa.- 
Ilfpria de bai#leras; 2 Titicaca; 
La Fragua. Nueva,versión); 
o unid9 jamás sera vencido. 

coni, Pat6, 1975. C066- 
w r o ;  2 Malembe; 

& Contraste; 5 Ef plan Leopardo; 
"h& B: 1 Premonicion a la 
Wta; 2 Sanatina; 5 La batea 

d%&iio; 5 Caeca de la solidaridad; 

Pare, 
se trat 

anciones c 
liscos). Di 
trquestal ) ; 
iueva). La 
I General F 
ucasa; 5 I 
(rabada en 
973); 6 L 
nisrno luga 

PariS, 
desde 

Canciones: 
3 Chacarill, 
LadoB: 1 
lindas son I 

Marcc 

M, 
1 8 -  UI 

1 4  
21 

contart 
Robertl 

6 -  ENRE 

17 - CAN1 

.íaT L€ DRAEEAU. Badié Marconi, 
115(%-994ó1/2 (disco d&k, Como 

IC. Pathé Marconi, , 
(grabación en directo 

MARlA bE IQUIQUE. Pathé 

a en los estudios de Pathé 
.) 2C068-14578. . 

i,.ParK, 1979,2C 070- 
1 Arr iben h cordillera; 
del aasenog;.4 @alma gtsicm, 
Lab3a e$. DRclirsr, w @ntm 
o 81i 4 fora Sabe hdtwa 

ckitena que $um higar en 
$979 y err 4 qrie particysiam 
2 Canción para Vlctor Jara 
popular). . . 
'69- ALENTOURS. PathéM 

07Q43668. nci~pes; 1 .  
orqmstil); 2 2 amunegro; 

a$dpC&mbw S Paui 
orquestal). Lad0.B: 1 Quan 
d'amour; 2 Oguere; 3 Te recuerdo Amanda (vpsión 
en inglés); 4 Vamos mujer; 4 Soljdaritats Lied feh 
alemán. 
20 - DARLE A L  OTORO UN GOLPE DE VENTANA, 

PARA QUE EL VERANO LLEGUE Hi9S"fA 
DICIEMBRE. Pathé Marconi, Par%, lisp. 

2CO70-72248.. Caneiones: 1 Entre morir y n u  morir; 
2 Balada del hombre que se calló la boca; 3 Playa del 
sur; 4 Lunita de lejos; 5 Caminante, sigue. Lado B; 
1 Cuando Valparalso; 2 Memento; 3 Monodogo de 
la cabeza de Murieta; 4 Locomotora; 5 Niño araueano 
(tomado de La Fragua). 
21 - LA REVOLUCIQN Y LAS ESTRELLAS. Pathé 

Canciones: 1 Luz negra; 2 RetrétQ,de,Mino 
con sombrero; 3 Trompe; 4 Eclipse de d; 5 Lss 
estrellas. Lado B: 1 El gavilán; 2 Dispajarate; 3 La 
primavera; 4 Un canto para BoliYar ( ~ a ~ t i i t g  popular). 
22 - TRALALI TRAtALA.. Pathé Marcsni,.PlbTiS, 

- Marconi, Par%, 1982. 2C070-72562. 

1984. 1728581 PM261. 
Canciones: 1 Fapaya Rock; 2 Es e 

dejen entrar a la Chabela; 3 Sencillo; 4 
llamado; 5 Revolver:, Lado B: 1 Trmsi 
Frutti; 3 Comptaime de Pablo Neruda; 4 í3umdeau de 
Bach; 5 Oficio de tinieblas por Galiieo GdW. 
23 - QlhLAPAYUN CHANTE NERUDA. Path'; 

Marconi , París, 1983. 1 72768t. 
Canciones; 1 Complainte de Pablo Neruda; 

2 El árbol; 3 Pido castigo; 4 Playa del su;; 5 Entre 
morir y no morir. Lado B: 1 Premmicion a la muerte 
de Joaquln Murieta; 2 Son para Cuba; 3 (bi'ttínuad 
nuestra lucha; 4 Monólogo de la cabeza de Muñt%a; 
5 Dos sonetps. 
24 - QUI LAPAYUN EN ARGENTINA, vblumen uno. 

EMI, Buenos Aires, 1983. Grabado en vivo en el 
Estadio Luna Park los dlas 2 4 , s  y 26 de noviem 

bre de 1983. Canciones: 1 Plegaria de un labrador; 
2 Contraste; 3 Luz negra; 4 TCo caimán; 5 Dis&urao 
de Matta. Lado B; 1 La carta; 2 Pido castigo; 3 Vais 
de Coiombes; 4 La muralla; 5 Malembe; 6 €1 puehlo 
unido. 

' 

25 - QUILAPAYUN EN ARGENTINA, trol~rnert dos. 
€Mi, Buenos Aires, 1985. Grabado en vivo en e4 
Estadio Luna Park los ¿íra 24, U5 y 26 de nooZern+ 

bre de 1983.. Gnc#airi.es: 1 El áfhl ;  2 V w  mujr; ' 

3 
1 
3 
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REFLEXIONES 
SOBRE UN CANTO 
EN MOVIMIENTO 
J U A N  ARMANDO EPPLE: E n  los Últimos diez años se 
ha ido produciendo un estimable trabajo de recuento y 
análisis de la llamada “nueva canción chilena”. “La 
guitarra indócil’’ (19771, de Patricio Manns, “La nouvelle 
chanson chilienne (1975), de lean Clouzet, “Vi‘ctor Jara 
(1976), de Galvarino Plaza, “La nouvelle chanson chilienne 
en exil” (1980), de Bernard Bessiére, “Perfil de la creación 
musical en la nueva canción chilena desde sus origenes 
hasta 1973” (Documento de trabajo Ceneca, 1980), de 
Rodrigo Torres y equipo, “Vi‘ctor Jara, un canto truncado” 
(1983), de joan jara, “Quilapayún” (1984), de Ignacio Q. 
Santander, y recientemente tu libro “Cantores que 
reflexionan” (Madrid: Ediciones LAR ,  1984). Un 
antecedente muy anterior en esta li’nea de trabajo es el 
libro de Fernando Barraza “La nueva canción chilena” 
(Santiago: Editorial Quimantú, 1973). ¿Cómo se gestó 
tu libro? 
OSVALDO RODRIGUEZ :  Los primeros acercamientos 
al tema son un arti’culo que publiqué en la revista “La 
Quinta Rueda, en Chile, en tiempos de la Unidad Popular, 
un diario de vida que empecé a escribir en Argentina 
cuando sali’al exilio, en 1974, y una “breviíima autobio- 
grafra” que me pidieron en Praga para acompañar la 
edición de un disco mió. Luego empecé una especie de 
novela, en Rostok, con recuerdos de infancia, y como en 
ese momento apareció un disco de “Tiempo Nuevo”, un 
disco muy malo, decidi’escribir una cri’tica sobre el disco, 
lo que me llevó luego a reflexionar sobre lo que yo creiá 
que era la nueva canción chilena. Esto coincidió 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 :  ¿Qué aspectos de la nueva canción chilena te 
interesaba destacar en el libro? 
OR: Yo no sé si eso lo tenga claro hasta el di‘a de hoy. 
No  creo que haya algdn aspecto especifico que quiera 
destacar en el libro. E s  más bien un deseo de historiar 
lo que fue inicialmente ese movimiento, a través de 
reflexiones dispersas. Nicolás Vega deci‘a que el texto 
deberiá tomarse como una cantera para futuras investiga- 
ciones, porque no es un libro unitario, sino bastante 
desordenado en ese sentido. 
JAE :  Además es un texto bastante personal, y que tiene 
varias liiieas: una dimensión autobiográfica, elementos 
para un análisis de ciertas caracterikticas de la nueva 
canción, y luego una reflexión más general sobre ese 
movimiento artistico. 
OR: Si‘, y yo creo que si hay una intención en el libro, 
un tanto escondida, es una actitud cri‘tica frente a los 
autores, para que pongan más atención a la letra, a 106 
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textos de las canciones. E s  por eso que rescato una obra 
no tan difundida de Patricio Manns, “El sueño americano1i, 
que es un texto fundamental. Yo creo que esta es una 
obra que deberiá volverse a grabar porque alli‘estan todos 
los elementos básicos, de principio, para hacer un texto 
con sentido creador. 
JAE :  Quizás esta pregunta es todaviá prematura, pero 
¿qué recepción crees que está alcanzando tu libro? 
OR:  Un  gran amigo, Rodrigo Bascuñán, tuvo la idea de 
mandar el libro a Chile desde Rotterdam , pero no a los 
circuitos conocidos, a los criticas, sino que lo mandó por 
ejemplo a comunidades de pescadores o a gente de 
algunas poblaciones. El otro día pasé por Rotterdam y 
me mostró cartas de gente joven de Chile, de pescadores 
de Ancud por ejemplo, gente queen el momento del 
golpe tenián 10 o 15 años, y en ellas ponen de manifiesto 
el impacto que les produjo la lectura del libro como trozo 
de una historia que ellos desconocían. Esa es la mejor 
recepción que podri‘a esperar en Chile. Fuera del paij, 
ya conozco la reacción de algunas personas cuya opinión 
me interesa muchi‘simo, porque impulsaron el libro, 
como Jorge Enríque Adoum, a quien la obra le gustó 
mucho, Luis Bareiro Seguer, Luis Bocaz, Waldo Rojas, el 
mismo Omar Lara, que por algo editó el libro. Me 
gustar6 tener la opinión de Eduardo Galeano, pero no lo 
he visto Últimamente. Hay como veinte personas que me 
han escrito sobre el libro, gente cuya opinión valoro 
mucho. L o  hermoso es que también he recibido cartas de 
gente que no conozco, o que sólo he visto en algún 
concierto o congreso, y que han demostrado un interés 
especial en este trabajo. Seguramente cuando el libro se 
conozca más, porque recién se está distribuyendo, tendré 
opiniones cri‘ticas de un sector más amplio. Pero me 
siento muy contento con la recepción que ha tenido el 
texto. 
JAE :  Una de las tareas ineludibles en un trabajo de 
recuento y análisis del movimiento de la nueva canción 
chilena es definir el rol que tuvo Violeta Parra como 
precursora. ¿Tú crees que en tu libro has podido 
enfrentar este tema en forma más o menos satisfactoria, 
o que quedan cosas por re-evaluar todaviá? 
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 señalar. Pero yo Ilamariá la atencion al 
hecho de que todavía se están investigando las obras del 
propio Marti’. Violeta recién se está empezando a 
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mismo has escrito y 

la ‘poética’ de 
de SU obra etnofolkl 
$e Julio Vicuña Cifi 
el de Violeta Parra, 
Henfy y el de Viole 
llamó “Midas popul 
definición. Pienso ( 
81 acercarme a la vic 
ación, mostrando, 
Adela Gallo, de ( h r  
terrestre. Leyer 
que presentó Raúl 5 
Cantores y Poetas P 
que señale que sólo 
.colección de ocho t 
Rodolfo Lenz a la 1 
de ellas era Nicanor 
Violeta Parra, ei 

a investigar, estaba 
este paso en su fnr 
la cultura popul 
tiva de trabajo e 

impregnarse de 
un sentido reno 
habriá que hace 
genio. Y eso es 
aporte en mi lib 
también una Ilaillau 
de su obra y el infli 
JAE: En el aspc 
tú a Violeta? 
QR: Lo primero a l  
frase que dijo G 
le hicieron en San 

Oportunidad de 
Poco tiempo, haoQ 
comencé a escrihir I 

generación espa 
Qrnuda, Altola 
Parti’haciendo 1 

con Nelson OSO 
de ellos adquiri‘ 
luego vi’confirmaa 
Parra. Después de 
empezar a interpret 

hay un estudio profundo de 
a. O no hay un estudio 
onde se compare el método 
ata investigar el romance y 
Oanneman e In& Dolz 
. josé Marra Arguedas la 
ay on gian ackrto en esa 

ios h M a n  estudiado la 
lira m l a r  que obsequió 
de Chib en 1633, y una 

s Cuando éste te sugiere a 
cuenta, que vaya al campo 
la importancia que tendria 
orque sin ese contacto con 
, orientado por una perspec- 
Vi&a no habra alcanzado 
n ese secitida Videta es 

*&fette en Uaa entrdsta que 
uiera recoger el espicitu de 

Dijo “yo no SB si estuve 
, pero fue un’sentimiento 
. A rni‘Violefa me cautivó. 

ib’tbrnpa un miedo twr%le y una 
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mis primeros concursa cantando versos a lo humano 
y a lo divino que le pedía prestados a la V k t a  sin 
conocerla, altá por el año 62, encontré un ejempis 
del respeto por la poesi‘a en las canciow. Mi primer 
repettario fueron las canciones que ella recop86, y 
luego sus canciones cmpmmetidas. Cuaada c o n d a  
Violeta, en el 65, ya cantaba sus canciones, y eHa me 
ayudó a corregir la forma de cantar, Me retaba rnwcb, 
Recblerdo que me dijo que ensayara s k t e b m  a) dh, 
tendido en una cama y con la guitarra en el p~chib, y 
cantando cuecas. Esto es increible: se 40 db 
poco o un músico colombiano, en Akmani&, y me 
dijo que en los cursos de experimentací6k sorlwa que 
hacen para sacar la voz habian llegado o M . & f h W h a  
muy parecida. Cuando comencé a can- ~WXXS~S de 
la Violeta, sus canciones eran ya conoci&s, y aunque 
yo lo hacia con un estilo muy diferente, eso me ayudó 
mucho. Después de su muerte y C O ~ Q  ya esas candones 
habkn sido grabadas, me quedé sin repertorio, es decir, 
opté por dejar de cantarlas. Ahora he retorrrado parte 
nuevamente. En ese tiempo me encontré c a n 4 ‘ a ~ ~  
I bañez, que cantaba precisamente la o k a  de la generación 
del 27, con la que me habiá formado, y con esto searr45 
un circulo de aprendizaje. Entonces cuando mwem6 o 
componer mis canciones la única influencia dec‘wa que 
tuve de Violeta Parra fue ese respeto por ia p d  
JAE: ¿Pero tú te relacionaste directamentecon el 
trabajo que desarrdló la Violeta? CpaUrticipaste en 40s 

eventos de la Carpa? 
OR: Nosotros la-invitamos a cantar a Iziscisspeñas-que 
tuve en Viña det Mar y VaIparaiSo, y Imgu Wwe el 
privilegio de formar parte del elenco deJa -a, 
JAE: Se dice que ella téda una p e m d i d  Mci l . .  
¿Én quésetido pai& ser ‘‘dif&iI” Grcttar &&a,? 
OR: Violeta tenia una personalidad a La vez muy delicada 
y explosiva, dueña de una ternura muy grada pero que 
de pronto podia estallar, y uno no saldien q u h m e n t o  
estaba “metiendo la pata” con ela. Pero; arriasamm*, 
uno no se podiá sentir mal con la Vbleta A v- me 
retaba por alguna cosa y estaba a punto$e4o~rt lede~ 
ta Carpa, pero otras veces, después de r&mw por b-r 
cantado las cuecas mal, se pan& a acompa&mm san la 
guitarra, y luego de las actuaciones me invitat, 
a comer y charlar hasta altas horas de la wíadru 
cuando iba a Valparaiso nos daba conseb sobre &o 
cantar, nos enseñaba los pasos de algunas bailes. etc, 
Tenía un gran sentido de maestra y uRa gran dulzura 8~ 
la comunicacidn de su saber. . -a ta gen& qrae la req-ba, 
porque ¡cuidado! si habia alguien q? -la ‘ h r a  el moña ’ 
Violeta se enfureci‘a y llegaba h&ta 2hLm m k  la Lccibn. 
JAE: ¿Crees que el trabajo de investi@iÓrr Mkfvirica -. 
que realizó la Violeta tuyo una incideigcia dire- en lds 
inicios de la nueva cancion? > +  

OR: Creo que s i y  no, es decir,d.epdede c h o  se 
mire esto, Cuan+ ella comenzó su trabajo de recopila- 
ción folklórica lo hizo prácticamgnte ccm lasmanos 
vacias, y sin estar guiada por un rn.$tabb. Ib- J 

deir que por fortuna Sue ai, porque SE h W r d  c 8 m d o  
0[321 an método 846pccto quizás m 
-FeuZ&x&b* tle&a&5. Pero te& í 

genial, y &c~o um gran respeto pw 1- 2 2 . .  e 
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popular, que le permitió ver aspectos claves de esa 
cultura. En una entrevista que le hicieron a los farra 
ellos cuentan que Violeta iba a la Estacidn Central a 
estudiar la vestimenta de los campesinos que llegaban a 
Santiago y luego iba a enseñarle a los conjuntos cómo 
deberran vestirse para sus actuaciones. Antes, y esto 
puede parecer contradictorio, se habiá presentado en 
Paris con Angel vestido de huaso e Isabel vestida de 
china. Aparentemente no hay una rigurosidad en esos 
comienzos, pero lo que srhay es un proceso de 
impregnación 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 más tarde,aando los 
cantantes posteriores empiecen a crear su obra. 
JAE: ¿Y qué papel cumplió la Peña de los Parra en al 
inicio de la nueva canción chilena? 
OR: Yo he declarado varias veces que el proyecto de 
la Peña de los Parra fue el punto de partida de la nueva 
canción chilena. Quizás sin la Peña hubiéramos tenido 
una canción chilena, porque las condiciones estaban 
dadas, pero no habrra tenido la base fundamenta1,que 
le dieron los Parra. Incluso desde el punto estrategico. 
Cuando ellos vuel4en 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 reunión 
y difusión. Las primeras peñas se hicieron en un local 
antiguo, frió, en que se te helaban los pies, pero sin 
embargo eso estaba siempre lleno, con gente que queria 
escuchar la nueva expresión musical. Joan Jara recuerda 
que habCa tal interés en escuchar a los Parra que se 
tenían que hacer dos funciones por noche. Yo creo que 
la base que establecieron con esa Peña fue fundamental. 
JAE: Cuando empqzaste a cantar, te hiciste muy 
conocido por tu canción “Valpara¡!so”. ¿Cuándo 
escribiste esa canción? 
OR: Yo rectificarfa un poco. Yo empecé a ser conocido 
en mi zona, en mi ciudad, cantando canciones de Violeta 
y luego de Paco Ibáñez, antes de empezar a componer. 
D e  hecho estuve en una obra de teatro por más de un 
año, con Marcos Pornoy, cantando canciones de Violeta , 
de Viglietti y de Paco Itiáñez. Respecto a “Valparaiso”, 
el poema lo escribi‘el 61 Ó 62 para una exposiciÓn 
organizada por Nelson Osorio y que se llamó “Valparako: 
diez poetas y diez pintores”. Era un poema muy 
ambicioso. Deciá “Valpara&o”(f ragmen to) , pero 
nunca escribi‘el resto. El año 68 Thiago de Melo vi6 el 
poema y me impulsó a escribir la música. Antes habiá 
escrito tres canciones: la música para el poema 
“Defensa de Violeta Parra”, y una canción basada en un 
poema de Lope de Vega y otra sobre uno de Sara Vial. 
JAE: Pero esta canción, que has tenido que interpretar 
tantas veces, porque el público te identifica más a partir 
de ella, debe tener un significado especial para ti‘. 
OR: Yo no tengo todaviá -y quizás nunca la tendré- 
la distancia suficiente como para mirar esa canción 
como si fuera de otro autor. A veces la repaso mental- 
mente, y me parece una canción extremadamente triste, 
y hasta premonitoria de-lo que ha llega& a ser Valparah. 
Hay alguna gente que me cuenta que Ia.r&da$ se we 
ahora medio destruida. Otros medicen 
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no, que no 

podrá ser destruida jamás. En la primera versión 

1 aparecián incluso las prostitutas del puerto. De&: 
“Y la nocturna miseria que en la p.quina / te espera 
disfrazada de mujer”. Se  trata de una visión melancólica 
del puerto, y creo que la canción “ha pegado” ahora 4 
porque se la oye desde la actitud del exilio. Sin embargo, i 
ahora se vuelve a caniar en Chile.. . 
empezaron a cantarse de nuevo algunos temas anteriores 
al golpe. 
OR: Si; es todaviá bastante popular. Tal vez se debe a 
que tiene una cierta unidad estructural, con un p’ema 
muy pulido formalmente, y un ritmo (el vals) que la hace 

3 fácilmente comunicable. 
JAE: Además de escribir temas para canciones, tienes 1 
una obra poética estimable, con dos o tres libros publicados; 
¿Qué influencias reconoces en tu poesiá? 
OR: Primero, como te decia, la generación española del 
27. Luego vino Huidobro. Pero recuerda que cuando 
apareció “Estravagario” de Neruda se dió un tremendo 
remezón poético y nos hicimos todos estravagaristas. Sin 
embargo, quien me sacó del estravagario y me metió en el 
rikmo de la poesia fue Nicolás Guillén, Guillén “el super 
bueno”. Vino después la lectura de Rimbqud, Saint John 
Perse, Verlaine, en esa hermosa colección en traducción 
que llegaba de México. (Cuando les cuento esto a los 
franceses, se extrañan mucho.) Finalmente, está toda la 
poesiá Iárica, especialmente la de Teillier. Yo me considero 
un poeta Iárico. Hay también una influencia, pero esto 
es ya más reciente, de poetas como Idea Vilariño, una 
gran poeta, y de Constantino Kavafis. 
JAE: Hay un aspecto de la nueva canción chilena que se 
ha analizado muy PQCO: es la relación entre el texto, 
como creación poética, y la composición musical. ¿Cómo 
ves tú esta relación? 
OR: Se trata de un tema bastante amplio, y sólo puedo 
responderte en forma muy general. Un solo libro, la 
antologiá de Bernard Bessiére, incluye 190 canciones, 
la mayoria creadas después del golpe. En primer lugar, 
a Violeta habrh que dejarla aparte, porque ella sola exige, 
un trabajo especial. Y la obra de los que vinieron despues, 
lade los Parra, Patricio Manns, Vi‘ctor Jara, Quilapayh, Inti- 
Illimani, Aparcoa, etc. muestra diferencias muy randes, 
altibajos que se parecen a la geografia nacional, fonde 
junto a la cordillera de los Andes se encuentran pequeñas 
colinas y hasta fosas como las de Taltal. Y esto se ha 
debido, a mi juicio, al apresuramiento o al “engolosina- 
miento” por una poesiá urgente, o lo que llamaba Clouzet 
“una contingencia demasiado exacerbada”. Y la poesh 
urgente no siempre ha resultado buena Si ponemos un 
030 atento a lo que recopiló Garcia Lorca, o si ponemos 
un ojo atento a la defensa que el mismo Garcia Lorca 
hizo de Góngora, veremos que el lenguaje popular es 
muchas veces barroco, y puede tener una sofisticación 
extraordinaria. El romancero, por ejemplo, resume una 
tradición popuiar de siglos, Y si tenemos respeto por la 
poesiá popular, debemos tratar de crear una poesh que 
llegue gar b m*oz. a ta altura de esa tra$ición. Pero los 

& chilena casi no 

JAE: Y se volvió a hacer muy popular allá, cuando e .  
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9 de la tradici 
casos, prods 
Quien se sep. 4 
apa,  con a 
“Valparal 
*es t e  vi-i;Sy 
mente equiM 
reconocemos ñIIi atreveriá a p 
demas i ad 
meritorios’ 0 4  Q 
cantautoi 
españoles 

la obra dc 
tema). Y 
hasta ahc 
“El sueñc 
chacarera 
el “Cantc 
interpret, 
JAE: En 

cia terrib 

experienc 
el estudi( 
JAE: ¿E 
Chile? 
OR: A 
Y Alem 
Italia.) 
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mícal que bgra la 

dmrdio personal después del 
rxpsiencias valiosas te ha dado el 

r0- son grandes mventores de’rnandias soiapes. fndkm la 
voluntad de mi lisro fue en patte eso. ibaco Mpiez, 
que hubiese querido que dijera afgunas c& m% ’ 

duras, dijo que mi libro era áemasiadb genwdso. Es 
parecida a fa opinión de Alejandro Lazo, qee dke . 
“Osvaldo eti su libro no dice todo”. ‘ Yo he querido 
llamar la akncioh sobre esa actitud, porque Creo que 
es algo grave. Cuando le pregunté a A&!% Galio, y . 
eso esta en d libro, ¿por qué los chiíenos &nos tan 
envidiosas? , ella dijo no, son tudos los latinaamlricands; 
si no ya habriáms hecho la revolucróri. El emiio me ’ 

ha emeñadct a valorar una actitud opuesta. Las poca?; 
actividades en comGn v “ h e  podids ifrceWff& (fwra 
reunión de poem, atguna cmfepncia, w-1 W q  
I levdo de satisfacciones, mostrandme qw es fX#bie . . 
cambiar esta imagen negativa. 

Este, h d a ,  t%xdh, aeadowacguia JAE: ¿A cantantes has conocido en Uce 
por E v a ?  Me refieroaweadores q n e ~  
en Chi-le. 

J ~ L .  ¿Y en todos esos pakes has dado recitales? 
OR: He hecho presentaciones en toda europa (en los 
paises escandinavos, Europa central, Inglaterra), el 
norte de Africa, e! centro de Africa, y ahora Estados 
Unidos. Pero no quiero decir con esto que m, el cantor 
chileno más viajado. Nunca he estado en Japan, la 
U n h  %v@ka, China, no‘he wdto a A m 6 h  Latina 
lo cual es una Barbaridad, no he estado nurrca en 
Australia, no conozco todos los pakes africanos del 
norte. No he estado nunca en Andalucíd, imagihate. 
Lo más cerca que he estado es en Ubeda, una ddad 
muy hermosa que queda en la frontera con la región 
andatuza He cantado en muy pocas partes donde hay 
mdsica celta, y yo creo que nosotros tenemos mucho 
que ver con la música celta, Ese contacto me ha hech 
mucha falta. 
JAE: ¿Crees que el exilio ha contribui^do a reformular 
la orientación de tu música? 
OR: Es muy difkil decirlo. Me pregunto qubhabrk 
pasado si no hubiera tenido que saiir nunca &Chile. 
Hay poetas que no han salido nunca de su mis y 5on 
capaces de escribir sobre otros pases, o que y ien al 
extranjero y escriben sobre un‘ mundo todwia más 
lejano- Es el caso de JoSe Marti‘con “Los enethiEas”, 
por ejempio. Hay poetas que 110 salen de stf r.egi6n . 
nativa y escriben cosas maraviilosas sobre o- 
continentes, como el caso de HoracSo;Quiroga y SUS 
cuentos sobre Africa cenrpal. Quiroga bprrmi4.q~$ se 
alejó del Chaco fue a Buenos Ahs. y6 RO podHii 
imaginarme qué habria hecho sinunca hbbiwWsiafSr$o 
de VaipGaBo. Y es quizás porque m y  he sal3e)o de 
esa ciudad. Yo ando buscando Valpara&, e& m a  
&sesi&, por todas partes. Creo que en 61 d f o  he 
aprendido mucho. & aprendido, en prirnef h@r, a 
tener mucho respeto por los demás, He visím tanta 
envidia, desconfiam, aspector m2Mnos: ‘611 k@na 
&ente, qtw por una reacción de gitano ~wIWO he 
decidido no ser asíC Tratar de sacarle ef Cueqo,a esa 
aseveración extraordinaria de Arteaga AlieihpW cpe 
decEt: ‘”si las manchas del sol no exjrtied, éí chileno 
las fsabrg inventado”. Y YO he Visto uue 16s th¡le+nas 
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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 Cataluña. 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 tremenda comunicación, además canta 
cosas interesantes y entretenidas y de contenido antibé- 
lico, por ejemplo. Los franceses Pierre Alaranbon, 
Jacques Bertin y especialmente Jacques Florencie* a 
quien conocihace 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 Brassensson lo más grande 
que ha producido la canción francesa. He conocido a un 

. / ’  

gran cantidad de canciones sobre mi ciudad. Tengo 
recopilado material grifKo y poemas con los cuales 
quisiera un dra montar un espectáculo audiovisual. 
JAE: ¿Cómo 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 público de lujo, de una atención y un interés 
extraordinarios. Y sobre todo he encontrado una 
inmensa generosidad, que estimula lo que yo haba 
dicho que buscaba mi “proyecto de generosidad”. 
Gente que no me conociá y que nos reciben (a mi 
y a mi mujer), nos llevan a sus casas, nos acompañan, 
todo por el Único mérito de haber escrito unas cuantas 
canciones y haber publicado un par de libros. 
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montón de genfe que canta, en los festivales, en conciertos JAE: Yo h e  notado en los Últimos años un interés 
en caq de amigos. No podria nombrarlos a todos pero creciente por la Nueva Canción chilena aquren 
algo de ,la mejor música y poesia cantada que me ha tocado Estados Unidos. ¿Qué impresión has tenido tu en 
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 las derechos de la mujer árabe en general y 
también de las mdjeres 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. í 

Y algo muy importante, no podrh terminar esta respuesta 
sin referirme a la constatación del impacto que Silvio 
Rodri‘guez y Pablito Milanés han tenido en Europa. A 
ellos los conocien Chile, pero los debo nombrar ya que esos se distinguen justamente con una obra que lleva en 
SI un profundo respeto por la poesiá. Y a propósito de 
eso, claro está he Rrofundizado mi amistad con alguien 
a quien le debo casiirni condición de músico: Paco 
Ibáñez. 
JAE: ¿A  él lo conociás antes, verdad? 
OR: Lo conocien Chile donde nos presentó Angel Parra. 
Luego lo encontré en mi primer viaje fuera de Chile en 
Europa antes del golpe y más tarde Paco me ha ayudado 
mucho. Yo creo que de él hay muchas cosas que aprender. 
No  hace mucho me honró con una invitación; me invitó 
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 estás trabajando ahora? 
OR: Estoy terminando un trabajq sobre la relación entre 
la canción popular y la poesiá popular. Es decir, trato 
de desentrañar un poco e¡ problema de los ori‘genes de 
todo el movimiento hiusical chileno y sus diversas 
amientes. Mi postutado 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 aún. Claro 
que es un trabajo académico, lmt~ y dificil. 
JAE: ¿Es tu tesis de doctorado? 
OR: Si, es mi tesis para la Universidad de Praga donde 
me licencié. El problema es que yo no soy académico, 
de manera que .las cosas van UR poco lentamente. 
JAE: ¿Hay otras preocupaciones? 
OR: Mi obsesión, ya sabes, es Valparai‘so. Hay una 
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esta gira? Seguramente en Europa este desarrollo 
fue distinto. 
OR: En  Europa esto ocurrió desde el comienzo, 
desde los primeros tiempos del exilio. Aun no se ha 
contabilizado el impacto de la música latinoamericana 
en Europa. Habriá que citar, además de los libros que 
nombraSte en el comienzo, el libro de Regine Mellac, 
publicado en ediciones Cetf; los estudios de Robert 
Pring-Mil1 de Oxford; la tesis de Collette Campa en 
Toulousse; la de lean Firlay en Oxford; la de Gina 
Cánepa Hurtado en Berlin; el trabajo del Dr. Karel 
Lachouts en Praga; el trabajo - en  el cual me tocó 
participar- de recopilación y documentación de 
Manfred Engelbert en la Universidad de Gottingen; 
el libro “Cantaré” de Carlos Rincón, que es el primer 
libro de una investigación 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. Quizás en los Estados 
Unidos se ha producido en forma más tardia-Pero 
si nosotros tenemos la preocupación de estimular esta 
recepción y de apoyar a la gente que está comenzando 
a estudiar esta área, la nueva canción latinoamericana 
va a ser cada vez más conocida y valorad? en este pais 
JAE: Creo que se nos está acabando el’ casétte. Por 
suerte alcancé a hacerte casi to)as las preguntas que 
tenia pensadas. ¿Cómo podriamos terminar? 
OR: En Chile se acostumbraba a terminar con un 
saludo a los estimados oyentes y a mi familia que me 
está eyxchando.. . 
JAE: Y además está ta afición, la fiel y solidaria afición 
que acompaña al jugador alentándolo, celebrando SUS 
honrosos empates y hasta las derrotas, porque lo que 
importa es el desempeño en la cancha. O haber salido 
por lo menos a la cancha. 
OR: Si es muy importante el saludo a la afición. Y por 
favor, deja bienindicado que yo soy de Playa Ancha, Y 
por lo tanto siempre he estado con el Wanderers. 
Eugene, Oregon , octubre de 1984. O 

* Nota del Editor. En agosto de 1985 Florencie muere prematunmen* 
en París, con él desaparece unos de los autores franceses contemporáneos 
más interesantes. 
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Inti-IHimani (Sol del Illimani) se form6en 1966, 
aunqw “oficialmente” ellos mismos hablan de 1 %?, 
un año después que Quilapayún. la maymiáe ia  
miembros del lnti eran estudianca de la IJMversídael 
Técnica del Estado, uno de los centrosm&.con*uisio- 
nada por la Reforma Universitaria de io$.aííos seseaakr 
La vida cultural y musical universitaria p ~ :  &mtxmces es 
muy activa. En las peñas se forman r n W  Mltastim y 
grupos. En ese marco nace i r t t i - ~ l l ~ n i . ~  son 
conocidos en el medio estudiantil 
se extiende hacia los centros p 
poblacianes, barrios obreros, provincias. Lueigg rkiAen 
los‘discos, actuaciones en radio, teíerSSi6n -phs?.iudes 
qup: interesan al gran público. Ed Lntj7.aisi’camo bs 
demás integrantes del movimiento,se tI-adomati 81p 

uno ck los artistas de mayor popularida& El cam*bw 
e s a  ya previamente pavimentado Wr h soxrica& 
proigreskta del neofdklore, pero de niqgh mdosra 
fácil recorrerlo. 
Durante el Gobierno Popular las puertada los, medios 3 

de wmunicación se abren pata la N w v a ~ W i ~  
CbiJena casi en igualdad de comdkiones q g ~  mala . 
música comercial. En esta época este rnavjrnieutca 
alcanza una trascendencia wlÉwal-socizbaisusii 
d.sconocida anteriormente en el pak El gdge 
militar de 1973 sorprende a Inti-illimantni eta et 
extranjero y desde entonces comienza una etapa muy 
larga de exilio que aún continúa. Viven des& 
entonces en Roma, pero han recorrida 40 paikes de los 
cinco continentes. A 5u haber hay una producr&QR y 
una activitlad impresionante, similar B tct de los la;fs 
conocidos exponentes del movimiento: Hasta ahora 
ellos han grabado WIQS 15 t P  (y regrabado varios otr-oa 
han filmado var ia documentales y programas de &de- 
visión, aparte de h -me cantidad & C0m;fertos. 
Desde sus comienza lnti~lllimani enconrf-6 ama i 

personalidad propia que ha m’mtenido y desurmffado ‘ 
hasta hoy. Los dos primeros LP esth de- 61 
temas tradicionales de varios países iatin-, 
pero especialmente de 4a región andina; +rmnrdprs 
otra canción tiene un contenido soMd Q s&d.kMriiCo; 
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pero no abiertamente poiitico en ei sentido pantletario 
del término. En ellos hay sólo tres o cuatro temas 
propios; si bien en sus comienzos el grupo era más 
bien intérprete, la situación variá en el exilio donde se 
transforma en un grupo esencialmente creador. 
A menudo se han hecho comparaciones entre Inti- 
lllimani y Quilapayún. A veces estas comparaciones 
se hacen con fines no muy santos, más bien odiosos; 
de eso no es necesario ocuparse, sólo hay que 
lamentarlo. Sin embargo, cuando se intenta ver el 
movimiento como un todo, hacer una valoración 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 artkticoestética del lnti e!egida ya en sus 
primeros trabajos discográficos sera diferente (y en hora 
buena, pues la uniformidad del hormiguero hubiera 
significado posiblemente la muerte temprana del 
movimiento) a la adoptada por Quilapayún. Si éste 
canta abiertamente canciones politicas (no sólo, pero 
en buena dosis), lnti se inclina por el folklore o aquellas 
de contenido social tratado de soslaya. Si Quila es 
fuerte en lo vocal, el Inti pone mas atención a lo 
instrumental; el Quila trabaja mas la polifonk vocal y la 
búsqueda de la disonancia armónica, el lnti se inclina 
por la simpleza del uniiono o a la armoniá a dos voces; 
Quilapayún es fuerte y vigoroso, lnti es fino y delicado. 
Estas diferencias, notables en un comienzo, no lo serán 
tanto posteriormente, pero sin embargo indican una 
tendencia, una cuestión de énfasis. 
En 1970, después del triunfo de Allende, Mi-lllimani 
hizo una excepción a su línea artística grabando un LP 
titulado Canto al Programa, con una docena de canciones 
cuyos textos están basados en el programa electoral de 
Allende. Ni el texto, ni la música ni los arreglos son de 
Inti-lllimani; ellos sólo fueron los intérpretes. D e  esas 
canciones sólo una sobrevivirh algunos años después de 
su aparición. El disco no ha sido reeditado ni regrabado 
en el exilio. Durante sus primeros años fuera del paii 
el grupo incorporo's 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 po&¡comusical a muy 
amplios sectores sociales, mucho mas allá de los 
“convencidos”. Por ello mismo el lnti no es un grupo 
polémico. Aqui’se establece otra diferencia con Quila- 
payún. 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. Si ahora no canta tales canciones, también 
crea polémica. Inti-lllimani tiene “licencia” para cantar 
de todo y a todo. A Quilapayún muchas veces “se le 
exige” que cante tal o cual o no lo haga. Parece ser 
difkil terminar con este círculo vicioso. 
En 19’11 apareció 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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Canción Chilena. ror una parte, el grupo trabaja en este 
LP con el compositor Luis Advis, quien influyó mucho’ 
en la dirección musical que seguida la Nueva Canción. 
Luis Advis impone un tratamiento armónico, contrapun- 
tiitico e instrumental que hasta hoy es manifiesto en la 
labor creativa de muchos jóvenes y no tan jóvenes 
compositores y grupos: Por otra parte, la NCCh da un 
paso trascendental en este LP en‘su Iihea de apertura 
hacia otras culturas musicales del continente. El 
cosmopolitismo -al principio intuitivo y luego muy 
conciente- pasa a ser un rasgo distintivo de todo el 
movimiento. El cosmopolitismo no se expresa sólo 
ni tanto en la interpretación de canciones de otros 
paiies, sino en la adopción de instrumentos y ritmos 
provenientes de diversas culturas musicales y su mezcla 
creadora. No hay una simple suma de elementos, sino 
que un son\o realmente novedoso, aparece en el 
continente. Una misma canción podiá juntar al cua 
venezolano con las flautas andínas, al bombo 
argentino con el guitarrón mejicano, al tiple c 
con el charango del altiplano, y todos estos in 
tocando músicas 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 Mariá de 
Iquique. Con esta obra nace un nuevo género music 
la cantata popular, que aspira a tender un puente e 
la música indígena, folklórica, popular y erudita. L 
Advis compuso en 1972 otra obra de largo aliento, 
“Canto para una semilla”, cuyo texto está basado e 
la autobiografiá poética de Violeta Parra. La “Cantata 
Santa Maria” fue compuesta y dedicada a Quilapayún; 
“Canto para una semilla”, a Isabel Parra e Inti-lllimani. 
Cuando esta Última ve la luz, el agitado e irrespirable 
clima poli‘tico del paii no permitió la tranquilidad 
necesaria para que el público la apreciara. 
Salvo pequeñas excepciones, en verdad lo Único que 
Chile ha “exportado” en un sentido musical ha sido la 
Nueva Canción. Efdecir, no ha sido una fórmula 
métrica y rRmica, sino muchas; no una danza determi- 
nada, sino muchas -aunque no esdn 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 obiigó a que lbs compositores 
buscaran fórmulas métricas y ritmicas de muchas 
culturas, al mismo tiempo que i.ban inventando nuevas. 
En este aspecto se ha destacado especialmente Horacio 
Salinas, compositor y director artktico de Inti-lllimani. 
En este mismo sentido han trabajado Patricio Manns, 
Sergio Ortega, Eduardo Carrasco y Patricio Wang, por 
mencionar sólo a algunos. Estas “desventajas” de la 
música chilena si se la compara a otras del continente, 
llevó a que los miembros de los grupos sean multi- 
instrumentalistas, aunque rara vez se encuentran 
verdaderos virtuosos de algún instrylnento determinado. 
Si se escucha con atención un disco de Inti-Illimani, o 
de cualquier otro grupo se constatará la diversidad de 
recursos, la variedad de caracteres y perfiles de que 
hacen gala. No es común que un cierto padrón rilmico 



n un mismo LP. Por la misma 
onstantemente 

ón vocal polifónica y la 
no. Otra pieza puede tener 

I público a una activa 
g e w n  i‘eligioso silencio. 

has similitudes con sus congeneres 
pero también sus diferencias, de las 

decir. el texto ocupa un lugar 
sica. En  la NCCh I i  música es a 
te como el texto. Alrededor de 

ros solistas tienen varias 

limani. No es casualidad que ellos 

cto con numerosas culturas afectan 
artktica del grupo? Esta compleja 
on creces los marcos de un solo 
del millón de chilenos repartidos 
odos los continentes se 

arias ocurren por doquier. Los 
sólo músicos- son requeridos en ’ 

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 músicos alegan por una actitud más realista. El 
público que directamente escucha a los músicos no es 
chileno sino francés, italiano, japones o sueco. 
Conclusión: hay que componer para un p6blico no 
chileno. Inti-lllimaiii tiene una opción particular; hay 
que componer todo lo mejor que se pueda; si una 
canción es de calidad, servirá en Chile y en cualquier 
parte;si es mediocre no servirá a nadie en ninguna 
parte. 
La lejaniá del pai‘s 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 -inclui¿la 
la chilena- van entregando. El tema central de las 
preocupaciones sígue siendo el de la identidad cultural. 
Tal vez a los ojos de un europeo esto parezca obsoleto, 
fuera de época, pero lo cierto es que en América Latina 
tal cuestión interesa hoy más que hace un siglo atrás. 
En el fondo, la razón de ser de los grandes movimientos 
sociales, politicos y culturales del continente es justa- 
mente la consecucion de una identidad cultural nacional 
y continental, la construcción de formas económico- 
socialespoliticas que permitan un desarrollo nacional, 
popular, libre democrático, realmente independiente, 
respetuosas de las tradiciones pasadas y presentes. 
¿Qué es lo chileno en música? ¿Qué es lo latiyameri- 
cano en el arte? ¿Cerrarse a las influencias de otras 
culturas o abrirse totalmente aceptando todo acrltica- 
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 expresión arti‘stica individual, 
para una manera “intiillimanezca” de comprender su 
propio cometido. Por ello no es extraño que las fuentes 
musicales de Inti-lllimani estén hoy en muchas partes 
al mismo tiempo. Mahler y Stravinsky, Luigi Nono y la 
vanguardia europea, la música del Mediterráneo 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,aún muchos tesoros musicales por , . 
descubrir;redescubrir y recrear. El estilo que hoy es 
predominante en el grupo, pudiera definhele como 
“música popular de cámara”, 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 música es tan fresca y jovial como 
la de entonces. Es también más madura. Su música es 
para jóvenes, 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”, a veces haya 
estado en 4.0 , .  49 



CON EL GRUPO LOS JAIVAS 
A TRAVES DE 
EDUARDO PARRA 

-u5 V A L D O  R O D R I G U E Z  

En rigor, el grupo Los Jaivas no pertenece al movimiento 
de La Nueva Canción chilena -si tomamos como princi- 
pios aquellos señalados por Rodrigo Torres en su 
completo y documentado trabajo en Ceneca sobre la 
Nueva Canción, 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 renovación de la música chilena, Los Jaivas son 
compañeros de generación de los componentes de La 
Nueva Canción y, como amenudo ocurre en el desarrollo 
de una misma etapa, hay muchos momentos coinciden- 
tes. D e  hecho, lo que une a Los Jaivas con la Nueva 
Canción, es la utilización de ciertos instrumentos que 
son introducidos por ésta en la música chilena, tales 
como el charango, el bombo leguero, la quena y otros, 
En los últimos años, este grupo calificado en general 
como “rock andino” ha revolucionado el ambiente 
musical en el paij y en la inmensa comunidad de 
chilenos que viven repartidos por todo el mundo por 
razones de todos conocidas. E n  realidad esto no es 
nada nuevo en el grupo. Desde que hace ya muchos 
años decidieron cambiarse el nombre de High Bass 
por el de jaivas (con v corta). 
Su aporte de aires y sonidos nuevos en una búsqueda 
inquieta y moderna que los llevó a experimentar con 
las guitarras y bajos electrónicos, el piano, los sinteti- 
zadores, los emparentó a la vez con el resto de la 
música de una gran área de latinoamérica, con el uso 
de charangos y bombos y los llevó -cosa Única en su 
generación- a incorporar en su música los instrumentos 
mapuches, en especial la trutruca, esa dificiliSima 
trompeta indi’gena 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 Guillatún. 
Lado B: Mañana me voy pal norte 

Y arriba quemando el sol. 

El gavilán. 
Lado B: Run-run se fue pal norte 

En  los jardines humanos 
Violeta ausente. 

Los nueve temas son recreaciones y arreglos de 
canciones de Violeta Parra realizados e interpretados 
por Los Jaivas, excepto “Un rió 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. 

Disco 2. Lado A :  Un rió de sangre 

OSVALDO RODRIGUEZ: La primera pregunta 
podrá parecer un poco obvia, pero es necesaria. 
¿Cuál es el proceso que se produce para que Los Jaivas 
vuelvan los oi’dos a Violeta Parra? 
EDUARDO PARRA: Creo que para cualquier músico 
chileno de los años sesenta, que se haya interesado o 
no. en el folklore, como para nosotros, Violeta Parra 
fue un vocabulario, un abecedario del cual se aprendió 
tanto musical como Iiterariamente y también desde el 
punto de vista de lo chileno, de la idiosincracia chilena, 
Para el grupo, Violeta Parra representó siempre un 
pilar irnportanti“simo, una de las voces que habia que 
escuchar y hacerle caso. Y esto viene de bastante 
tiempo o@&, v h  justamente de finales de los años 
sesenta, mando ntsotrm aRelfi9inss en la búsqueda 
de una t.riúsiea m e  wvkm un a M h í i c o  valor nacional, 
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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 nu)a propia cosecha , 
aunque respetando siempre su inspiracion original. E s  el 
caso de “Arriba quemando el sol” y “El Guillatún” que 
son dos temas muy paisajistas fuertes en la letra, pero 
sin embargo, donde el paisaje siempre está presente y es 
lo que nosotros buscamos desarrollar principalmente, 
porque si no ¿qué podiámos hacer? Si ya estaba la letra 
y estaba la música. Solamente quedaba hacer un arreglo. 
O.R.: Creo notar algo, con respecto a esto. Me parece 
que la mayorh de los grupos que han interpretado 
canciones de Violeta -grupos chilenos- tienden a 
parcializar sus canciones, o introducen arreglos que 
varian sustancialmente la versión original. En#el caso 
de ustedes lo primero que me llamó 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 Gavilán”, pero ya hablaremos de eso. 
EP.: Bueno, eso es el respeto que nosotros sentimos 
por la autora, por la creadora y es justo que tú lo digas 
porque eso trasciende en la música. 
O.R.: Pero volvamos al criterio de selección. 
E.P : Nosotros tenhmos tambien “El mundo al revés”, 
pero no lo hicimos. Tuvimos la tendencia de no hacer 
lo que ya se habiá hecho. Es decir, nos dimos cuenta 
-a pesar de haber sido de los primeros que nos propu- 
simos este trabajo- que cuando íbamos a empezarlo 
ya habiá varías interpretaciones de Violeta. Como 
“Volver a los i 7” por ejemplo, nosotros no Íbamos a 
repetirla y fue asícomo decidimos partir por el lado de 
los temai menos interpretados peropque también eran 
famosos. Por ejemplo, nos intereso “Arauco tiene una 
pena” porque nuestro trabajo siempre ha sido indigenista, 
si se quiere. Nuestra música siempre ha tendido a buscar 
leyendas en el mundo americano antiguo, por eso Macchu 

O.R.: Eso me lleva más que a una p r e y t a  a un 
comentario. Frente a una preocupaciun de Juan 
Armando Epple respecto a la posible inftuencia de 
Violeta en)a Nueva Canción yo respondk que a mi 
parecer mas que influencia de Violeta, lo que hay es 
un impulso moral. Y si hablásemos de influencia 
serla necesario pasar por Los Jaivas pjecisamente 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 impresión en ese sentido. 
E:P.: Bueno claro que s( a nosotros nos tocó visitar a 
los mapuches en los dos lados, en el chileno y en el 
argentino y en ambas zonas tuvimus muy buena 
aceptación. Creo que por razones obvias porque Hega 
de pronto un grupo que viene de la ciudad, de la capital 
por decirlo así, y aparece tocando trutruca, las trutrycas 
tocadas sin falta de respeto, ¿ves? Las tnrtrucas estan 
puestas de una manera íntima, s o W i y ’ d r e  todo, 
creyendo en el asunto. 
O.R.: Lo de “creyendo en el asunto” me imtmesa 
especiahente por la imagen que da. l“J0 tíasemuoho 

Picchu (2). \ 
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lo discuti’con un amigo en Berlín. Me dech que las 
trutrucas en Los Jaivas estaban mal empleadas o 
empleadas según él “no en propiedad, como fuera del 
contexto”. Ahora bien, mi amigo estaba entusiasmado 
con una grabación reciente de Illapu, en la cual el 
conjunto toca un son verdaderamente niaravilloso que 
ellos mismos escribieron para un poema de Roque 
Dalton y en el cual emplean las quenas como flauta 
traversa. Entonces yo le deci’h, bueno, pero ¿en qué 
quedamos? ¿Tii estás de acuerdo en que lllapu empleé 
la quena como flauta traversa y el tiple como tres, pero 
no estás 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 Karaxii, por ejemp!o. (Es muy probable que 
haya otros grupos, p$ro esto es lo que se me viene a la 
cabeza.) Por lo demas, la polémica con mi amigo no 
condujo a nada. Sirvió al menos para reflexionar sobre 
el hecho. ¿Qué puedes decir tú al respecto? 
E.P.: A tu amigo le diri‘a dos cosas. En primer lugar 
estoy seguro que nosotros somos el primer grupo 
mestizo (o  de más cercano origen español) que “se 
atreve” a usar la trutruca. Porque antes se había 
escuchado y vism en fiestas en el Caupolicán , a grupos 
de mapuches que llegaban y tocaban sus trutrucas y se 
deciá: bueno. este es un instrumento chileno y claro 
está bien, y cosas por el estilo. En  cambio nosotros no 
sólo la usamos sino que la empleamos en forma variada. 
Por ejemplo, en “Arauco tiene una pena” nada menos 
que toca la melodiá. ¿Que más se le puede pedir a una 
trutruca, no crees? 
O.R.: Me parece que no se le puede pedir mbs. . . 
E.P.:. Además le hubiese dicho a tu amigo que cuando 
fuimos al lado mapuche argentino, a Comodoro Rivada- 
via, tuvimos una experiencia bien linda. Una señora, 
después del concierto nos invita a almorzar el diá 
siguiente a su casa. Era una señora que tenía evidente- 
mente el pelo teñido de rubio, acompañada de unos 
señores asi‘como vestidos de negro con corbata blanca 
peso no con el pelo teñido Nos van a buscar al hotel 
allíen Comodoro Rivadavia donde hay un viento 
impresionante y nos llevan a una especie de población. 
En el transcurso del almuerzo, que en realidad era un 
banquete, nos dimos cuenta que esa señora era la machi 
de una tribu entera. Ellos mismos, entre ellos, hablaban 
en mapuche y se reían y finalmente fuimos condecora- 
dos por la propia machi con diversos amuletos para cada 
uno. Nosotros sentimos que de la foma más sutil nos 
estaban diciendo “qué bueno que están ustedes y que 
tocan esa música” , 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. 
kreo sin mentir que por 10 menos la tenemos en siete 
temas y de diferente forma, además. Claro que nuestra 
preocupación por el problema indígena no termina con 
el empleo de los instrumentos. Esto va mucho mas 
alla” y por cierto, esto no comenzo con Los Jaivas. 
O.R,: A mi me parece que esto,es importante porque 
viene a llenar un huecqen la musica chilena Me refiero 
a todas aquellas si,nfonms u arator@odivenas compo- 
siciones de los musicos doctos que leemos que existen o 
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existieron, en los libros de música pero que no hemos 
escuchado jamás. Por ejemplo, ¿conoces tú la cantata 
“AraucoLJ de Francisco Dussuel? 
E P :. Justamente, yo siempre he tenido como ejemplo 
el caso de Enrique Soro músico importante, pero son 
privilegiados quienes lo han oyo. En nosotros está eso, 
esa búsqueda, esa identificacion con nuestra America, 
que comienza en los años 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 
“Pequeño tren rural” de Villalobos que es conocido a 
nivel académico pero no a nivel popular. Nosotros en 
nuestr,a canción “En la cumbre de un cerro”, hacemos 
una replica de eso; hay uh tren que va subiendo y tiene 
hasta letra. Es  nuestra preocupaciión por popularizar 
ese tema, como sentimiento americano. 
O.R.: Me parece que ustedes tienen razón 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 más chileno que el pueblo aymará o el 
pueblo diaguita, cuyas músicas, por diversos motivos, 
han estado mucho más presentes en la Nueva Canción 
que la música del pueblo mapuche. Y para poder hacer 
eso es necesario acercarse a Violeta (para volver sobre 
ei tema central de nuestra conversación). Aunque 
lógicamente seriá necesario también el acercamiento a 
Margot Loyola, quien en este caso seriá la intérprete de 
la música mapuche frente a Violeta que es quien la re- 
crea. Concretamente: ¿Influyeron en este disco “Obras 
de Violeta Parra” los viajes de Los Jaivas a Chile y a las 
zonas mapuches? 
E.P.: Ya lo 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 está inmerso en sus canciones. Y, aparte 
de la aceptación que. tuvimos en la Araucani‘a, nosotros 
con este trabajo nos sentimos firmes, nos sentimos con 
fuerza para lanzarnos con nuestra música. Por ejemplo 
el amanecer que existe en “El Guillatún” está copiado 
al pie de la letra de las montañas del sur de Chile. Si 
hay gente que considera a veces un poco “ligera” 
nuestra música, no se han dado cuenta que no es fácil 
expresar un paisajea través de la música. 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 propósito de efectos. Una cosa que ha sor- 
prendido a los auditores del disco “Obras de Violeta 
Parra” es la utilización del piano como arpa. Yo diriá 
que tanto esto como el diálogo doble de dos pianos en 
“Run-run se fue pal norte”, hay algo que en general 
está ausente de la Nueva Canción chilena. Me refiero 
al trabajo del piano y tocado además, con conocimiento 
y aplicación recibidos en el conservatorio. (Es necesario 
claro está, hacer un paréntesis para nombrar el piano de 
Marcelo Fortih en el Aparcoa tardió; el piano de Patricio 
Wang en Quilapayún actual; el piano de Mati2s Pizarro 
en los Parra; el de Reginald Boyce en Patricio Manns 
o el de Christian Viia en Patricio Castillo; el de Cristóbal 
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EJ.: Nosotros no nos aventuramos más allá, a pesar 
que hemos tenido la intención varias veces de incluir 
danza- En Buenos Aires incluirnos baile varias veces, 
pero sin intenciones de ballet. D e  pronto era como 
una alegoriá dentro del concierto, de pronto un tema 
se bailaba. 
O.R.: ¿ Y  quien lo bailaba? 
E.P.: Diferentes gentis, gente profesional y gente no 
profesional, pero nunca Ilegamos,a hac.r un ballet, 
aunque el proyecto ballet tambien esta encarpetado y 
viene desde hace tiempo. 
O.R.: Ahora otra pregunta un tanto clásica Ustedes 
han tocado canciones ds Violeta en los más diversos 
escenarios digamos que el arco es muy amplio desde 
Santiago de Chile a Nueva York, desde Parc. a 
Leningrado. ¿Podrias tú hacer algo asi como un 
abanico de calidades de recepción de esta obra? 
EJ.: Bueno, nunca lo hemos presentado completo 
salvo en Par6 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 Gavilán”, “Run-run se fue pal norte”, este Último 
ya incluiClo 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 reacción es 
un poco menos explosiva y es natural porque para los 
chilenos es natural que se toque a Violeta. Claro que 
la recepción 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 aiii’ei respeto y la recepción con que se 
recibi‘a “El Gavilán”, por ejemplo, era como si estuviese 
tocando la Sinfónica, ¿ves: Asi lo sentihmos nosotros. 
Claro que lo mismo sucedia en el Caupolicán, es decir, 
el mismo respeto y mucha euforia al final. En  el resto 
del mundo, en Europa concretamente, la gente no está”. 
capacitada para diferenciar un tema de Los Jaivas con 
uno de Violeta. Sin embargo, nos hemos dado cuenta 
que ella es reconocida en varios pa6es europeos. 
O.R.. ¿La elección e inclusión de la canción “Violeta 
Ausente’’ responde en el grupo a una sensación de 
exilio? 
E.P.: En  primer lugar nosotros necesitábamos una 
cueca porque nos dijimos: si estamos haciendo una 
obra de Violeta Parra y hay tanta chilenidad en el 
asunto, icómo no vamos a inciuii una cueca? Y fue 
el Gato que dijo, miren, 6sta;no es cueca, pero la 
podemos tocar igual y adema 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 interpretación de aquel que por una u 
otra razón está ausente de Chile. 0 
NOTAS. Paris, 1 1 de septiembre, 1985. 
(1) Perfil de la creacian musical en la Nueva Cand6n Chiknadesds SUS 
origenes hasta 1973. Cenesa.Suitiyo de Chile, 1980. 
(2) Referencia al exalente disco anterior de Los J a i w ,  “Alairas de 
MacchuPicchu”, de Pablo Neruda, musicaliución de Los Jaiva. 
CBS 25407. Ver comentario en “Cantores que reflexionan” de Osvaido 
Rodrfuez, Ediciones Lar, Madrid, pp.214-217. 0 53 



EL GRUPO ILLAPU 

. A L F O N S O  R A D I L L A  

El grupo chileno I LLAPU -rayo en lengua quechua- 
nació 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 
Márquez, cinco de los cuales han sido sus integrantes 
en diversos periodos. 
lllapu nació en momentos de grandes convulsiones 
sociales y culturales que sacudran toda la sociedad 
chilena. En la década del 60 numerosas manifestacio- 
nes culturales tuvieron un desarhllo y auge hasta ese 
entonces desconocidos en el  pais. En particular, la 
canción popular con raices musicales fol klóricas habra 
alcanzado gran madurez. 
Violeta Parra es la figura central de este movimiento 
renovador de la canción popular. Pero no es la Única. 
Sus hijos Isabel y Angel, Patricio Manns, Victor Jara y 

. Rolando Alarcón, entre otros, son trovadores que 
dejan una profunda huella en la música popular. A 
ellos se suman más tarde los grupos Quilapayún, Inti- 
illimani y Aparcoa, entre otros, generándose un 
movimiento que desde 1968 se conoce como Nueva 
Canción Chilena. lllapu 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 Iiinea cuitural. Por tanto, se puede considerar 
a lllapu como el más joven de los grupos de la Nueva 
Canción. 
Cuando lllapu nace, sus integrantes son jóvenes de 13 a 
20 años de edad que aún 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 rienen condiciones más que suficientes para 
entregar una visión individual de la música popular de 
su región, la música andina. Es importante remarcar 
el hecho de que la música 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 alliconstituyen una novedad tan 
extraña y atractiva como lo que ha ocurrido en 
numerosos paises europeos. Quienes interpretan 
música andina en Santiago lo hacen desde una “visión 
urbana”. Illapu, en cambio, trabaja con una música 
que le es familiar desde siempre, debido a su vecindad 
con el  Altiplano. Para ellos música andina no es sólo 
quena, zampoña, charango y bombo, sino también 
mliltiples instrumentos que se ejecutan en los más 
apartados rincones de Los Andes nortinos de Chile y 
sobre todo en las fiestas y carnavales pagano-religiosos 
que se celebran desde hace muchos años en numerosos 
poblados. Puesto que lllapu interpreta una música que 
le es propia, sus interpretaciones denotan una natura- 
lidad, veracidad y facilidad que no es común 
encontrarlas en grupos profesionales. 
Durante el periódo del gobierno de Allende, la Nueva 
Canción Chilena alcanzó niveles de difusión tan altos 
como el de la música comercial. No obstante su 
juventud, lllapu se hace rápidamente conocido en todo 
el pak a través de sus presentaciones en TV, en los 
principales festivales musicales del pak y de su primer 
LP grabadopn 1973. El grupo quedó en Chile 
después del golpe militar y afortunadamente no siguió 
el destino de otros exponentes de la Nueva Canción, 
sea el asesinato (Victor Jara), los campos de concen- 
tración (Angel Parra) o el destierro (Quilapayún, Inti- 
lllimani y otros), pero debió guardar silencio en un 
pak donde el uso de los instrumentos folklóricos se 
habk prohibido por decreto. Al año siguiente, lllapu 
hace una larga gira a Argentina. En 1975/77 editan 
nuevos discos y se constituyen en los artistas chilenos 
más populares. Son los que venden más discos, sus 
canciones están en los primeros lugares de los ran kings 
de popularidad, son invitados a cuanto festival se 
organiza en el paij, actúan en la televisión, la radio y 
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do alguna voz en registros muy 
on solistas y normalmente las 

voces entran y salen, se entrecruzan, o un mismo 
cantante hace diversas voces en una misma cancidn. 
Todo esto lleva a que cada pieza sea un vivo tejido 
armónico y sonoro que combina perfectamente con 
la exactitud y pulcritud de la ejecución instrumenfal. 
A partir de su residencia en Europa, han ido paulatina- 
mente ampliando su horizonte musical hacia otras 
expresiones populares, como la músia afropewana, 
muy poco conocida fuera de las fronteradel Perú, y 
la rica y compleja música venezolana, donde de una 
manera increiblernente ar9oniosa se han mezclada 
tradiciones musicales aborigenes, eumpas y sfricanas. 
Influencias del pop inglés son también v i s ibk  en  las 
6ltimas composiciones del grupo. 
A menudo existe la tendencia a pensar que, puesto que 
Illapu forma parte de la Nueva CancMn Chílena, 
necesariamente sus canciones son “po4íticasyy. Este 
grupo, asi’como todo el movimiertrq est&kjtxs de 
limitar la temática de sus canciones a R e c b  puliti6os. 
En un sentido estricto, M) han c;liaa en el panfleto. , 
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poetas jóvenes como Osvaldo Torres o JorSé Mar6 
Memet. Su función, suponen, no 8s entonar wnsignas 
al son de la música folklórica. Su tarea cultural y 
artiktica es hablar de las cuestione&& ay&-, de hoy y 
de mañana que afectan al hombre en su integridad. 
Su canto está dedicado al indio que se debate en la 
agoniá de un pasado cultural rico, a b mujer sunada, a 
la madre que espera a su hijo, al v m  de Feda hecho , 
por manos indkenas, al carnaval pagano-miigiiso que 
intenta purificar el alma de pecados, o a quienes 
sueñan con una vida rnás digna y hqnana. Es un canto 
de libertad y amor. La mu’sica -ya no Sólo efcane 
es polRica en un sentido amplio, épico, hh&ko. A 
través de su arte, Illapu intenta dar su a- a la 
colosal tarea en que están empeñados escribres, 
piytores, cineastas, hombres de teatro, de‘lgfianza, 
musicos cultos y populares. S e  tmta de la Wensa de 
un pasado cultural y su desarrolla constapltG, de la 
afirmación de una identidad cwltwralgropk y el 
desarrollo de esa identidad. La tárea colasal de hacer 
llegar la cultura a todo el pueblo y que toda el pueblo 
sea sujeto activo de esta identidad. 
lllapu en el escenario es un espectáculo vivd, dinSmico, 
cambiante. El ritmo es esencial. A ~c l l  nost6dlglco 
lamento chileno, yaravi‘boliviano o a la desgarrada 
baguala le puede seguir UM alegre zambaargentina! un 
ingenuo sanjuanito ecuatoriano o MR irnpetwso golpe 
tocuyano. A la monotoniá de un ritmo rnzrpuche del 
sur de Chile le puede seguir los endiablados &ebr& 
de un landó afroperuano. El trágico sonido de la 
quena es combinado con la voz grave que surge d d e  
las profundidades de la tierra con el tollo. Al severo y 
noble unfiono 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. 0 55 
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Con la obra poética y musical de Violeta Parra ha 
sucedido un fenómeno bastante común en muchos casos 
de manifestaciones de un verdadero radicalismo cultural. 
Ha sido fácil dejarse fascinar por el hecho de que el 
innovador efectuó ciertas rupturas obvias, pero rupturas 
difiíciles de lograr, debidosa la presión por conservar el 
sistema vigente. En el caso concreto de Violeta Parra, 
se trata de sus continuas y muy conflictivas violaciones 
del código que rige la presentación de la cultura 
folklórica para el consumo de un público urbano y por 
eso poco dispuesto a acostumbrarse a lo ‘ tosco ’ de la 
producción cultural campesina en su forma original. 
D e  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 folklórico que habiá 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- 
ción fiel de sus materiales. (1 ). 
D e  igual manera, ejerce una fascinación enorme el 
esfuerzo que hizo por contextualizar el canto dentro de 
un panorama más global de producción cultural 
campesina -artesaniás y arti’culos de uso cotidiano 

de arte- para fomentar la comprensión de la 
música folklórica como parte de una cultura ihtegra, 
viva, y no como otra curiosidad vendible. Por eso 
merece la atención que ha atraiilo la Peña de los Parra, 
lugar que quizá serk justo describir como una alternativa 
a la presentación académica o museológica de los frutos 
de las investigaciones etnoculturales y folklóricas. 
Estos fenómenos, y la tucha que sostuvo Violeta para 
lograrlos, tienen importancia por representar un desafió 
a los sistemas de distribución y venta que tienden a 
producir mercanciás musicales ‘ suavizadas ’ o “dulcifi- 
cadas” para facilitar una audición pasiva, sin riesgo de 
turbar o’desagradar al oyente. Si se sigue el análisis 
quechace Theodor W. Adorno de la situación de la 
música folklórica en el mundo occidental contemporáneo, 
se percibe en la obra de Violeta un conjunto de elementos 
que unánimemente ejercen una presión tendiente a 
supeditar la expresión popular a la necesidad de producir 
una serie ininterrumpida de “hits” y “bestsellers”, 
presión que da como resultado la deformación del canto 
popular (2). 
A pesar de la importancia de lo que hizo Violeta para 
mantener la tradición, la insistencia en este aspecto de su 
carrera puede perjudicar una comprensión del aspecto 
innovador de su trabajo. Si por un lado su meta es la 
continuación de lo tradicional, por otro lado consiste en 
repensar y reformular los formatos ya existentes en el 
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formato remite al lector a una tradición muy arraigada 
en la cultura popular de muchos paGes, inclusive en las 
formas que sobreviven como parte de la cultura urbana 
tales como rimas infantiles, canciones tradicionales para 
la celebración de las fiestas, etc. 
La divergencia con la tradición se nota, más que nada, 
en la insólita extensión de la enumeración hasta llegar 
a cuarenta. Juan Andrés Piña apunta muy bien el 
significado de esta notable verbosidad por parte del 
cantorenumerador: “21 son los dolores” muestra las 
capacidades creativas de Violeta al numerar hasta 
cuarenta, siendo que en general sólo se hace hasta diez 
en este tipo de composiciones” (5). La Observación es 
acertada, pero para desarrollar el siguiente comentario, 
habrá que agregarle otro elemento más: la extensión de 
la enumeración también trae consigo un correspondiente 
aumento del grado de complejidad de la letra. No 
sólo se puede decir que la composición llega a ser 
improbable como canto pop.ular por la gran diversidad 
y cantidad de items enumerados (que tendr6n que ser 
aprendidos de memoria en la transmisión oral) sino 
también, como se,verá, la estructura pasa de una 
relativa sencillez a cobrar una irregularidad y una 
complejidad poco factibles en una canción de origen 
popular. 
Aunque hay varias maneras de definir la cualidad, 
arriba aludida, de “sencillez” en una composición, nos 
limitamos aqui‘a señalar las caracterkticas de sencillez 
necesarias en una composición de la tradición oral: la 
memorabilidad y la predecibilidad, las dos muy estrecha- 
mente vinculadas. Para posibilitar la transmisión del 
texto en forma aún aproximadamente estable, la letra 
forzosamente tiene que facilitar el aprendizaje, no 
obstaculizarlo con ‘giros inesperados, versos que no 
siguen la forma sintáctica establecida en los versos 
anteriores, o que por razones sintácticas o Fmánticas 
no se incorporan a una serie reconocible, versos de 
extensión o metro irregular, metáforas insólitas y otras. 
desviaciones de las pautas regulares. 
Al intentar la ubicación de “21 son los dolores” en el 
continuo que corre desde la estricta observación de un 
esquema fijo y la violación del mismo, se puede discernir 
una progresión (pero no una progresión completamente 
continua en su desarrollo) a lo largo del texto. El 
primer segmento (1-lo), como ya indica la aguda 
observación de Piña, agota las limitaciones de lo pura- 
mente tradicional, con lo cual todo verso adicional 
constituye ipso facto una violación o superación de 
las normas. Dentro de este espacio (1 -lo), delimitado 
como “lo que cae dentro de la tradición”, impera una 
gran uniformidad entre los versos y una estructura 
global que une todo el segmento y le confiere una forma 
fácilmente comprensible. Por ejemplo, cada verso se 
inicia con un número seguido del sustantivo referido, 
con la excepción de los dos casos (6-10) en donde en 
una estructura eli‘ptica el sustantivo se ha suprimido. 
Pero aún en estos dos casos se entiende fácilmente cuál 
ha de ser el sustantivo suprimido, que &n cada verso es 
simplemente una reiteración del sustantivo ya dado en 
el verso anterior. 57 



21 SON LOS DOLORES 
Violeta Parra 

Una vez que me asediaste 
2 juramentos me hiciste 

’ 3 lagrimones vertiste 
4 gemidos sacaste 
5 minutos dudaste 
6 más porque no te ví 
7 pedazos de mi’ 
8 razones me aquejan 
9 mentiras me alejan 
10 que en tu boca senti’ 
11 cadenas me amarran 
12 quieren desprenderme 
13 podrán detenerme 
14 que me desgarran 
15 perversos que embarran 
mis 16 esperanzas 
y 17 mudanzas 
18 penas me dan 
19 madurarán 
20 más 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 días tea@ / 

32 horas soñaba 
33 minutos daba 
no, 34 tal vez, 
35 yoescuché 
36 junto a tu pecho 
37 fue a mi lecho 
38 depasión 
39 al corazón 
40 amargo despecho. 

Además, los sustantivos demuestran 
una gran homogeneidad en el sentido de que se refieren 
tod& al amor: a las demostraciones que utiliza la 
amante aludida par* 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 cláusula; las frases aisldas, pero. 
’fáciles de reconstruir como formando parte de una 
oración completa, de 6 y 7. 
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Al salir del liímite numérico tradicional, la letra empieza 

ordenado. El primer indicio de un relajamiento de las 
categorras sintácticas lo ofrece el verso 1 ?, que no 
conlleva un sustantivo asociable con el numero en cuestión; 
El referente no puede ser el del verso anterior, sino que 
alude de manera criptica a unos doce factores o fenómenos 
de naturaleza desconocida pero decididamente siniestra 
que intentan “desprender” al infeliz amante de las cadenas. 
que le ha impuesto el amor. Lo impredeciblecentra de 
una manera aún más marcada con la introducción de otrc 
grupos de actores en el mismo conflicto, grupos cada vez 
más numerosos y más variados en sus acciones, que 
“podrán detener” y “desgarran” al yo-cantor. 
El curiosairno encabalgamiento entre los segmentos 
(1 1-1 5) y (1 6-20) sorprende por lo injustificado y 
arbitrario, al parecer, de la división estrófica en plena 
oración, siendo además la oración ya difkil de seguir de 
por si. Con esta separación de estrofas, se da como 
resultado el enigmático verso que transmite el mensaje 
truncado “1 5 perversos que embarran”, verso que ya 
demuestra una distancia significativa de la coherencia 
que caracterizaba a las enumeraciones iniciales (1 -1 O). 
Es precisamente en este verso, cuya división tiende a 
producir una desorientación momentánea, que se da otra 
infracción a la uniformidad anteriormente establecida. 
Cada número, con el sustantivo correspondiente, ha 
aparecido como el primer elemento del verso. Según este 
esquema, cada verso viene con un encabezamiento 
numérico que lo ubica en una serie. Con el 16 el 
número pierde su función estructural de encabezamiento 
y asume otra posición 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 
números queda rota y dispersa. Sin embargo y para 
hacer resaltar el elemento de lo imprevisible, dos versos 
más adelante se encuentra una restauración de los 
encabezamientos numéricos, que después se deshará en 
forma espectacular en la estrofa (21-30), con una 
dispersión de los números hacia varias posiciones dentro 
del verso, y se establecerá una vez más en la estrofa 
(31 4 0 ) .  Esta fluctuación entre el establecimiento y la 
observación de una regla estructuradora (el encabeza- 
miento en forma de número) y la violación de esta 
misma regla nos da una clave del juego desarrollado en la 
composición toda. Violeta demuestra que en su doble 
función de folklorista (representante de la tradición y 
los limites) y de creadora actual (representante del 
desafió a la tradición 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), además del ya mencionado esfuerzo 
por liberarse de una forma restrictiva, se destaca por la 
inclusión de versos cuyo significado no se ofrece para 
una interpretación definitiva ni se relaciona fácilmente 

3 
una desviación que la aleja del lenguaje uniforme y ( 
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Isabel Aldunate 

La estrofa (21 -30) también merece atención por la 
nueva e inesperada función que cobran los números 
mismos. Los números han servido como elemento 
orientador. Constituyen el punto de referencia para el 
lector y oyente que intenta seguir el hilo de lo que se 
está narrando. D e  ese modo, los números tienen que 
“anclar” el significado. Por ejemplo, uno puede guiarse 
por la inobjetable lógica de que la amante traidora 
enamoró al cantor con aún más lagrimas que juramentbs, 
aún más gemidos fingidos que lágrimas, y, para aumentar 
aún más el caudal de demostraciones afectivas, con cinco 
minutos de vacilaciones. Los números otorgan un 
sentido global a los versos que, muy a grandes rasgos, se 
podriá resumir como “con un dramatismo cada vez 
mayor, te esforzaste por convencerme de tu amor”. 
E n  el segmento (21 -30), los números pierden toda 
función semánticamente orientadora para convertirse 
en agentes de la desestabilización del núcleo narrativo. 
Mientras en los primeros versos nos narraban la historia 
del crecimiento de un problema amoroso, ahora la 
relación entre unp$mero y otro es difkil de discernir, y 
aún se hace problemático averiguar el referente de algunos 
de los números. Muy lejos de narrar, o ayudar a narrar, 
los números despistan y distraen de cualquier posible 
proceso narrativo. Un ejemplo lo ofrecen 26-30: 
“me dicen 26 veces J que 27 me ofrecen / 28 de esos 
estambres / son 29 calambres / los 30 que me adolecen.” 
Aqur, los números parecen llevar algún significado, 
denotar alguna progresión de Cndole aparentemente 
narrativa; pero cualquier intento de desentrañar este 
sentido oculto resulta frustrado por la dificultad de 



estableux las conexiones necesarias entre 10s números y 
las palabras circundantes. Los números asiatraen la 
atención de la audiencia no como indicios de otro 
fenómeno, sino por su propia fascinación como elementos 
arbitrarios en un juego libre, ya sin neces.idad de confor- 
marse a,un esquema racional. Como el acto de 
enumerar crea la expectativa de una serie, el placer 
lfdico del texto consiste en gran medida en la 
construcción de un conjunto de elementos que ofrecen 
la ilusión de la secuencia pero que no resisten un intento 
de averiguar cuál podrh ser la base de esta supuesta 
secuencialidad. 
En el movimiento de zigzagueo que caracteriza todo el 
texto, es frecuente volver a un esquema después de 
haberlo descartado, para no perder del todo la asociación 
con lo tradicional que forma una parte esencial del 
conjunto deelementos en juego. Así, después del 
desorden ilógico del segmento (26-30), viene el fácil- 
mente entendible “31 dhs te amé/ 32 horas soñaba ...” 
La vuelta a lo bien arreglado y razonable sólo se produce 
para precipitar el Texto una vez mds hacia el terreno de- 
lo arbitrario. En los Últimos versos de esta serie, o 
fingida serie, ya no queda posibilidad de esEablecercon 
seguridad a qu6 se refieren los nifmeros ni si tienen, de 
alguna manera, referente, Es muy fuerte la posibilidad 
de que quede más función para‘los números que la de 
cumplir con los requisitos minimos en una composición 
enumerativa. Con este Último 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 acompañan los números, 
aún sin Corresponder a sus números respectivos, siguen 
teniendo sentido. El tema continúa igual, y en el fondo 
serio: la decepción que viene como consecuencia de un 
amor falsamente fomentado por una amante engañosa. 
Al mantener en equilibrio hasta el final las corrientes 
contrarias del texto, su aspecto juguetón y el lamento 
amoroso, Violeta resume el logro más interesante de la 
composición, su reconciliación de elementos al parecer 
incom patibles 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 
observación y análisis de los pormenores textuales. En 
el caso concreto de “21 son los dolores”, es el aspecto 
formal el que ha merecido un examen detenido, porque 
el formato, o fórmula, de la canción enumerativa, es el 
punto de arranque para una exploración de las posibles 
interrelaciones entre lo folklóricoseqci4lo y lo 
urbano-complejo, lo ordenado y lo ilógico. En otros 
casos, seriá útil examinar la materia temática 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 antologi‘a ya citada, se 
presta para este examen. Aquiuna tradición temática 
-la critica al matrimonio, el desprecio hacia b 
pretendientes, el enjuiciarnks&o de 16a espmes, e.- 
cobra un sentido más amplio y, por eso, mi& madwm. 
60 

Se  pasa dei urnpie rechazo del matrkonio (con I 
correspondiente mofa del comportamiento hu 
tal como se revela en el matrimonio) a un com 
que pone en tela de juicio varios aspeGtosdel orden 
social. Es común, por ejemplo, encontxar expresion 
de ansiedad por parte del “yo” que tienen su origen 
en una celosa preocupación por mantener la autono 
amenazada por el matrimonio. El análisis de este 
problema tendriá que tener en cuenta que la critica 
dirigida contra la institución de matrimonio no 
constituye un fenómeno nuevo en el verso popular. 
Al tener siempre presente la tradición ya existente, 
ser6 productivo ver hasta qu6 punto Violeta la suple- 
mentá y la amplia. La acomoda a una visión critica 
de la sociedad que va más allá de la burla de cierta 
institución o de los actores (maridos y esposas) que 
perpetúan sus defectos. 
Más allá de la sutil critica social que se encuentra 
implicita en l.etras más tradicionales, se debe examinai 
la corriente mds abiertamente pditica en La obra de 
Violeta Parra, en donde un cuestionamiento critico 
de la sociedad llega a ser el elemento de 
cia y también el más inmediatamente notable de toda 
la canción. Se puede incluir en esta categoria no sólo 
el tratamiento de temas sociales “clásicos” en la 
canción protesta, como la pobreza o la desigualdad, 
sino también otros temas relacionados con la función 
del cantor, con sus dificultades en mantener una labor 
innovadora frente a la demanda por un producto más 
reconocible, sea reconociblemente folklórico o 
reconociblemente artiitico. 
Con tales analisis, se tendriá una visión más clara de I 
que t q F 0  Videta en una )abar hecha,contra la corriente 
principal de la canción folktórica urbana. El análisis 
que aquise ofrece no basta, por supuesto, para estable- 
cer definitivamente la hipótesis de una contracultura, 
propuesta inicialmente por Epple, pero tiende a 
confirmarla. La cultura en que se ubican los textos de 
Violeta tiene como 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 asla someter lo que impera actual- 
mente, en la poesiá, en lo folklórico-comercial, o en la 
sociedad más amplia, a un continuo cuestionamiento.. 

importan- 

NOTAS 
1) La proliferación de recopilacioms de las letras de Viokta Parra y de 
comentarios sobre su vida y obra ha sido notable. Marjorie Agosín reúne 
los datos bibliogrdficos y comenta los logros y deficiencias del fenómeno 
en su “Bibliegrafía de Violeta Parra”, Revista lnteramericana de Bibliografía/ 
Inter-American Review of Bibliography,32,2 (1982), 179-90. Setiala la 
gran contribución de Violeta Parra al reestablecimiento de las tradiciones 
del canto folklórico que habían sido perjudicadas por las deformaciones 

impuestas en el mercado contemporáneo. Concluye que lo que más hace 
falta en este momento es el análisis textual: ”Todavia no hay estudios en 
torno a sus composiciones líricas y desgarradoras, que a veces nos recuerdan 
la poesb de Mistral”, p-183. 
2) Theodor W. Adorno, “lntroduction to the Sociology of Music”, trans. 
E. B. Ahton (New York: Seabury, 1976). 
3) J .  A. Epple propone el concepto de “contracultura” como punto de 
partida p~ un análisis de la “diferencia” o la “rebelión” de Violeta, en SU 



ACERCAMIENTO 
A LA CANCION POPULAR 
LATINOAMERICANA 

.OS V A  L O 0  R O D R J G U E Z  

I 

o Rodr@ez y Payo Grondona. I 

La cancián popular de América Latina es de origen 
mdltiple. Imposible encerrarla en una definición. 
Es por eso que estas palabras quieren ser apenas una 
reflexión en voz alta frente a una pregunta: ¿quiénes 
somos, de dónde venimos y por qué cantamos? 
Hay algunas raíces bien visibles: el romancero español 
derramado primero y luego florecido a lo largo y ancho 
d e  toda nuestra América; 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 según la zona en que se 
fije y desarrolle la esclavitud. 
Este nuevo pueblo latinoamericano, que lleva en slesa 
conformación múltiple, será el primero en cantar su 
historia cumpliendo con las mismas leyes del romancero 
español: ser crónica de su época. Asi'cantará 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 riós y a su flora y a su fauna, a sus 
seres vivientes y a sus seres miticos, a UK dioses y sus 
enemigos. Y cantará a la gran raza americana y a las 
tragedias de esa raza, las individuales como el amor y 
las colectivas como las catástrofes, las miserias y las 
guerras. 
Tal vez las primeras canciones que oyeron nuestros oídos 
fueron aquellas desprendidas del romancero y refugiadas 
en las rondas infantiles y en las canciones de cuna. Por 
ahi'bailaba una Pájara Pinta, por acá un señor Don Gato; 
y algunos prlncipes y princesas y dragones y brujos 
vinieron más de una vez a acompañar o a perturbar 
nuestros sueños infantiles. 
Luego fueron los obligados himnosde la patria acom- 
pañados de las primeras lecciones de historia. Era una 
historia de guerras y soldados. Soldados muy valientes 
y aventureros que luchaban contra indios también 
guerreros. Sólo que a esos indios no se les vela 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 habiá que ser europeos (sin 
decirnos que Europa también era un crisol de naciona- 
lidades y por consiguiente de música), peor adn, nos 
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dijeron que habiá enemigos por el norte y por el este, 
enemigos que querian quitarnos las tierras. Y habiá 
razas distintas, nos dijeron, unas mejores que otras, 
habla que borrar nuestros negri‘simos ojos moros, 
nuestros cabellos árabes o bien habiá que olvidar 
nuestros bellos ojos rasgados o los cabellos lisos que 
caen como cascada sobre la frente redonda, sobre esos 
rostros de pómulos alzados. Habi‘a que ser europeos, 
nos dijeron, ocultándonos que Europa también era un 
crisol y asiseguimos cantando marchas que no nos 
perteneclan. / 
Sin embargo de pronto nos asomamos a la tierra y un 
poco más tarde al amor. Algunos aires nos hablaban de 
las penas $e amor pero cuando levantamos la vista para 
ver de que se trataba sólo encontramos sombreros algo 
andalucq, con mantas de colores, con algunas señoritas 
vestidas de fiesta y con señores que usaban espuelas de 
plata, ¿Ddnde estaba, nos preguntamos, la miseria que 
se veía en el borde de las ciudades, en las caletas de los 
pescadores, en las miserables faenas del campo con arado 
de madera y cabaña de tierra apisonada y paredes de caña 
brava? ¿Donde estaba aquella gente? ¿Cómo cantaba 
aquella gente? iQuésufri‘a aquella gente? 
A la miseria la habhn ocultado como con vergüenza. 
Sin embargo insistimos para ver y oir lo que estaba más 
allá- 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 UM lejana tristeza que.algo 
querfi comunicarnos. Desde el norte llegaban los ecos 
mdltiples de los valses del Perú que eran festivos aunque 
también nos hablaban de las penas de amor. Y una 
música extraña, tristk. y melancólica, tocada por instru- 
mentos antiguos, cantada como de quebrada en quebrada 
y en un idioma desconocido. Era la música de Los Andes, 
en quechua o en aymarb. Todo esto era transmitido por 
la radio, ese gran instrumento de comunicación que resulta 
tan ambiguo y hasta peligroso. 
No quiero hablar aquíde 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 Músicau (Ediciones UNESCO 
y Siglo XXI). Digo esto, pensando que resulta algo 
asombroso que a pesar de todo ese bombardeo, a pesar de 
toda ta deformación que esto acarrea, cabe preguntarse 
como es posible que siga existiendo música auténticamente 
latinoamericana. 
Como esto resulta algo complicado de explicar sin los 
ejemplos que ilustren el caso, vuelvo a mi generación 
para decir algo. Estábamos obtigados a ir eligiendo 
dentro del abanico de las pocas posibilidades que tenhmos 
Naturalmente los jóvenes de mi generación segui‘amos 
las corrientes que nos entregaban la radio y el cine. Can- 
tábamos en inglés y los que no lo entendlan, simulaban 
entenderlo. Nuestros padres habbn bailado al compás de 
Tommy Dorsey, Glenn Miller, o Benny Goodman. 
Cuando pequeños, en esas fiestas habhmos escuchado 
las voces de Bing Crosby y Frank Sinatra. Para muchos 
de nosotros el film “Semilla 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. Alli sólo habh paisajes 
con humito al atardecer, se divisaban animales pastando, 
un riachuelo que corrh cristalino y sonoro, o una casita 
blanca en medio de los álamos cuando esta’ a punto de 
salir la luna o de esconderse el 301. ¿Eso era todo? 
¿No habh nadie más en ese pais que esos señores en el 
campo luciéndose en sus rodeos. con sus mantas de 
colores y sus caballos enjaezado;? ¿Dónde estaban loa 
mineros que -se deciá- trabajaban de sal a sol en las 
minas del salitre o metidos en las entrañas de 
para extraer el cobre o el carbón? ¿Doiide e 
los pescadores de alta mar, dónde los arrieros 
cruzaban las cordilleras? 
Fue por entonces que escuchamos a algún mariner 
Alguien trajo y dejó en el bar de la esquina del puerto 
una canción universal: / “cuando sali‘de La Habana, 
válgame dios, / nadie me ha visto llorar / sino furyo ... 
Cantábamos entonces esa canción creyehdola habaner 
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 austrohdngaro que invadió 
México. Como aquellos soldados no simpatizaban co 
la causa de Maximiliano sino mucho más con la causa 
patriota mexicana, se pasaban al enemigo con banda 
de músicos y todo, de ahlla presencia de bronces 
tempraneros en la música mexicana y aquella canción 
que se quedó para siempre en Amékica Latina hasta 
hacerse universal. ¿ Y  qu8 más? 
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 podiá interpretar 
bien nuestros amores adolescentes con la posibilidad 
por primera vez de cantarle al amor en castellano. 
Y también el bolero de Cuba y además de esa isla y de 
las demás islas vecinas y desde Colombia continental, 
esos ritmos que no se pueden escuchar sin comenzar a 
mover los pies porque parece que nos viniera desde 
adentro -secretamente- una fuerza juguetona. 
Señores, les hablo de la rumba, del cha-cha-cha, de 
guaguancó y también de la cumbia que es una 
verdadera reina en el continente. Y asi‘fuimos poniendo 
oiifo atento a lo que se cantaba y se’bailaba en 
nuestras tierras. 
Nos dimos cuenta que esas fronteras que nos habián 
impuesto en ese lejano colegio, no eran tales. Porque 
no habiá para qué pedirle permiso al guardia fronterizo 
o al dirigente de turno para cantar la alegrla o la tristeza 
del valsecito peruano, o la mklancolii del huaynito 
boliviano. Nos dimos cuenta que aquellos gauchos que 
ya habi‘amos visto en las fotografiás o en una que otra 
pellcula de avanzada eran muy parecidos a nuestros 
arrieros, pero sabían cantar cosas que ya no eran 
solamente una simple descripción del paisaje. Habh 
algo más, deci‘an: 
por la misma senda, / las penas son de nosotros, / las 
vaquitas son ajen as...” 
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 Canción. Esto ocurriá por los años sesenta. 

/ “las penas y las vaquitas / se van 



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

Entonces comenzaron a desmoronarse las fronteras. 
HaMo de las fronteras inmediatas pero hay mucho más 
a h ,  porque América Latina no deberiá tener fronteras 
yests en cierto modo es demostrado por nuestra 
m k i m  y sus instrumentos. La gran familia de los 
tambores nos lo dice y nos va uniendo no solo en el 
eswtinewte sino que hasta en e% otro lado del mar. Para 
ejemplo una muestra: el bombo leguero de la Argentina. 
ApeUativo poético, se llama leguero porque debe ser 
oido a leguas de distancia y no es de procedencia indi’gena, 
ya que es tambor de marco, caracéeri’stica que lo separa 
de la cajita chayera, por ejemplo. Es la criollización del 

uerra de los ingleses, y asi’la mUsica resulta 
rreverenee que pide prestados elementos al 
esa endemoniada manera de repicar del 

o chileno que fuera modificado 

c h i h ~  nace con una radio pegada a ia oreja. Y esto es 
apli ro está, a toda América Latina. 
Vol ues, a la m~sica ,  recordaré una ani‘cdota a 
w e  ata- Cierta vez me encontré en un congreso 
de u adn punto  de Msravia con un experto 
en OiBeratum, de POS ~stados unidos de Norteamérica. 

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 
preguntó quézona de la literatura formaba el cuerpo de 
mi trabajo y le respondi’que la zona cantada. Me miró 
atónito. Se me ocurrió entonces hablarle de las influen- 
cias y recordé a Glenn Miller y a Benny Goodman, a 
Lest Elgardt y a Louis Amstrong y a The Platters, y por 
el tapete salieron bailando todos los fantasmas que nos 
hablan cantado la adolescencia entera. Bing Crosby y 
Frankie Laine, Dean Martin y Frank Sinatra. M i  colega 
norteamericano no conociá prácticamente a nadie. L e  
hable! entonces de quien nos habiá salvado, en cierta 
medida, enseñándonos que también se podya cantar en 
castellano. Era el fantasma de Carlos Gardel que sigue 
vivo, cómo no, y tanto que los argentinos acostumbran 
a decir que Carlitos esta cada di’a cantando mejor que 
nunca. Y luego Violeta Parra tan parecida en su vida a 
Woodie Guthrie. Entonces volvimos a¡ inglés pero para 
descubrir a Peter Seghers y nos dimos cuenta que 
también habi‘a en el norte una canción muy digna y nos 
sentimos hermanos de los negros y cantamos a viva voz 
“We shall overcome” y recordamos con emoción que 
eran canciones muy parecidas a una voz que alguna vez 
escuchamos haciá mxhkimos años 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 valiá la pena preocuparse de la literatura cantada, 
pero a mi’me sirvió al  menos de ejercicio para recordar 
a nuestros antepasados, porque cuando llegamos al 
mundo de la canción ya existián gigantes de la talla de 
Violeta Parra junto a Margot Loyola. Arahiialpa 
Yupanqui en Argentina junto a Antonio Tormo. 63 
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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 caña 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 Bahiá y no vuelven porque se han ido a 
dormir con lemanjá. 
Esto ocurriá en Chile por los años sesenta. Los 
hermanos Parra, herederos de la obra de Violeta. 
volvieron desde Europa y fundaron la Peña de Los 
Parra que de veras fue como el comienzo de todo. 
Fue, en el fondo, una gran coincidencia histórica 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 César lsella y todos los solisfas y conjuntos que a 
partir del Festival de Cosquh salián cantando gatos y 
zambas y chacareras; en Uruguay con Daniel Viglietti 
que es un clásico entre los clásicos junto a Alfredo 
Zitarrosa con sus.milongas tristes y profundas y en el 
Brasil en donde Chico Buarque de Hollanda comenzaba 
en la canción con penonajes señeros a la manera de 
arquetipo, como Pedro Pedreiro, que veriamos más 
tarde personificado en los filmes de Glauber Rocha, y 
Geraldo Vandré con sus músicas nordestinas que 
retomaban la tradición de una de las canciones de 
protesta más antiguas del continente, que es la canción 
del nordeste del Brasil. 
En Cuba ocurriría otro tanto, sólo que con una diferen- 
cia bastante significativa. Allíla revolución habiá 
encargado a Leo Brower que formara un grupo de 
jóvenes y de ese grupo salieron nada menos que Pablito 
Milanés y Silvio Rodri‘guez, que no dudariá en ponerlo 
hoy al frente de la canción latinoamericana como 
acaso el cantor y autor más popular de este momento. 
Silvio es popular no sólo por su capacidad versátil de 
compositor sino por la unidad asombrosa de su calidad 
de poeta que canta. Silvio es alguien que toma la ,, 

canción muy en serio y de él se deber& 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. 

valiente de Salvador Allende, escribe una hermosa zamba . 
a la manera argentina o ahora Último a Silvio que para 
dignificar la canción como una suerte de arte poética, 
escribe una chacarera en donde podemos oir un bombo 
leguero tocado a la mejor manera argentina, con su herenci; 
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 sólo 
las hermosas canciones de su propia tierra venezolan 
sino que de la mano con Dina Rot se va por el send 

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 lnti Illirnani: “Nadie está solo si está 
cantando.” 
Porque en materia de cárceles y de exilio, la canción tiene 
muchfsimo que decir. Nos lo enseñó Nazim Hi kmet 
contado por Neruda, encerrado en la cala de un buq 
en la sentina horrorosa sumergido en excrementos y 
cantando a toda voz todas las canciones de su infanci 
derrotar de vergüenza al enemigo. Nos lo enseñaron 
repubticanos españoles luego de aquella gran batalla 
perdida por la libertad,cuando se dispersaron por el 
mundo cantando “Dime dónde vas morena” o “E 
Ejército del Ebro”. Porque ya lo dije una vez en 
cualquier lugar del mundo, donde sea y a la hora que 

,cuando se quiere unir al auditorio cantando una canc 
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 cañones ...” 
La herencia de España ensangrentada y más tarde la qu 
nos enseñara Paco Ibáñez, otro respetuoso de la poesiá. 
dándonos de cantar a Góngora nada menos y al poe 
que todos los españoles llevan en el corazón - Fe  
Garciá Lorca - llorado ya por Violeta Parra en u 
sus canciones más internacionalistas: / “Que luto 
la España, / que vergüenza en el planeta, / haber mat 
a un poeta 1 nacido de sus entrañas ...” 
Es decir, es la madre tierra la que pare a sus poetas. 
“Emparentada con la tierra, por la l%ea materna”, 
dije yo de Isabel Parra lo que es en el fondo y en la 
superfioie una gran responsabilidad para seguir cantan 

h i c o  y antiguo de las canciones 
edad de nuestra civilización y un extraño 

Seguimos siendo eso: juglares o trovadores, somos otra como 10 hizo nuestro cantor mártir, Vkror-jara, a 
vez 10s mensajeros de las noticias de la vida Y de la muerte, quien 
es decir de la guerra y de la paz. Por eso no es ninguna Presagiara Ya Su muerte, cu?!do 
casualidad que cuando un dirigente cubano escuchó por l-hnández -otro mrtir de 
primera vez al Quilapayún se le ocurrió que esa nueva “Vientos del pueblo me llevan, / vi 
música para él era de gran valor y envió a Chile a un grupo, arrastran, / me esparcen el Corazón 
de muchachos a que fueran a estudiarla. Fue una expe- garganta. / Asícantará el Poeta, / 
riencia novedosa, casi Única, que dem.uestra cómo puede suene, / Por 10s caminos del mun 
hacerse efectiva la hermandad de dos pueblos tan separados Para siempre-..” 
por la distancia y por el clima, gero que pueden cantar si Viitor hubiese dejado el P w i  
juntos. Ese fue el nacimiento del grupo Manguaré hoy Hernández, hubiese Presagiado SU m~erte ta 
conocidos en muchas zonas del planeta y que son mulatos forma dolorosa: 1 “Cantando espero la mu 
que tocan chacareras y cuecas con la misma elegancia con que hay ruiseñores que 1 encima de 
que tocan son y guaguancó. Y es de allíque le viene la Y en medio de las batallas.--” 
influencia a Amaury Pérez en Cuba cuando a la muerte Los Angeles, Ca’lifornia, otoño de 198 
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Es algo I6gico estando en el 
ya hechas, ante la imposibilidad 

selección y la habilidad pam interca- 

decantamiento que precisamente invita al autor a meditar y escribir. La 
geografb sale en su auxilio lo que hace sumamente ameno el relato, m k  
bien dicho los relatos. Estos se inician en su Valparafso natal. Veamos: 
el puerto y algunos viajes a Santiago -muy pocos por lo demás- (como 
observaci6n personal establecemos que el porteño evita viajar a la capital 
y cuando lo hace es por asuntos inevitables y por el  tiempo justo). Luego 
siguiendo con la geograffa, viajes a Brasil, e l  puerto aéreo de Buenos Aires 
transformado en campo de detencidn por obra y gracia de las autoridades 
policiales; las Alemanias, y Francia, y Checoslovaquia y España y vamos, 
el Baltico y podríamos seguir y se nos escapa Italia y lo anotamos y no 
recordamos que más. 
También podrfa haber sido Africa, pero no lo menciona. Bueno, este no 
es un libro de viajes, sino que el aprovechamiento de los lugares geogn- 
ficos y su relación directa con la participci6n de los componentes de la 
Nueva Canción. 
El punto de partida -ya lodijimos- es el inicio de los años sesenta. Hay 
referencias a la actividad polltica de la época, dando una visi6n parcial 
del pak en este aspecto, que sirve a la narración como teión de fondo. 
Aquf recalcamos que esto es una especie de memorias del autor, ya que 
pata entender esta materia habrfa que recurrir a dos fechas claves como 
fueron los años 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 admiración 
reverencial. Uno de estos revela d m o  la conoció en persona, dando 
aparte de la anécdota en sf-la invitación a Violeta para que participe en 
la Peña de Valparafso- no 610 la fecha y el lugar, sino también la hora. 
Insistiendo en Violeta, con tres capftulos en forma especial,agrega 
testimonios, más entrevistas inéditas con Angel, Isabel y Carmen Luisa, 
aparte de Adela Gallo y el gringo Faur6,entre otros. 
Este trabajo no puede ser considerado exclusivamente un volumen sobre 
la Nueva Canci6n Chilena, ya que Rodrfguez salta épocas y lugares; 
aparecen Carlos Gardel y Atahualpa Yupanqui, y en persona, Paco 
lbáñez y Daniel Viglietti, por nombrar algunos. Vfctor Jam,Gustavo 
Becerra, Patricio Manns, Héctor Padz -y podrfamos seguir nombrando- 
son hitos en que se apoya para hablar y hacer hablar al m i m o  tiempo a 
los demás, cumpliendo asf con el tftulo: los cantores están reflexionando. 
De ellos Patricio Manns, merecidamente,goza de preferencias. El lector 
o investigador al tomar conocimiento de estos diálogos realizados en los 
más diwrsos lugares, valora el libro tnnsformándolo de memorias o 
diario, en capítulos de ensayos diseminados en sus páginas. Un apftulo 
referente a Patricio, es acerca del nacimiento de “El SueRo Americano” 
complementado con la entrevista respectiva. A l  respecto suponemos 
que debido a la amistad entre ambos, esto lo han debido conversar m b  
de una vez, pero en este caso -y he aquf uno de los aportesdel volumen- 
es que =te episodio con todos los detalles del caso ha sido redactado 
especialmente para su inclusión, por lo menos, ulb 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 Rodrlguez les intercala la anécdota conocida por 61 como testigo 
o debido a la confidencia del intetpelado, dándole un matfz ameno y 
humano al texto. O sea, no &lo la teorfa o discusión o intercambio 
de ideas sobre el tema. Por supuesto éstas aportan ángulos inéditos que 
favorecen el conocimiento de los personajes. Damos por uso el hecho 
jocoso de Violeta revendiendo diarios despuh de haberlos comprado 
exprofeso- con apostillas ir6nicas ante los titulares de primera &iM 
que especulaban con el problema de Ifmites con Argentina durante el 
gobierno de Frei, explotando el recurso manido del patrioterirno pín 
desviar la atención de la opinión pública de otros problemas que la 
afectaban. O la otra de Paco Ibáñez, durante su infancia f ranquw en 
Bilbao en una comunión que de haberb sabido la autoridad eclesi&tica 
lo habrfa catalogado de sacriiego. 
El autor juega, además de saltarse de un punto geogrffico a otro, 
retrocediendo a Chile simultáneamente y luego volviendo a Europa, 
alternando fedias y personajes, De esta manera se hace m h  amena la 
narración. Es diffcil, en fin, catalogar el libro ya que tbne constante 
wiaci6n. Se alternan captulos 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 lean Clouzet -a quien está dedicado el libro con justicia- capftulos 
con que se inicia y termina el volumen. 
La capital de Francia es aprovechada por el gitano Rodrfguez para hacer 
un verdadero resumen en su capítulo “Pasajéros de París” al referirse, 
hacer actuar, lograr que intervengan, etc-grupos y penonas. Entre los 
primeros se incluye a Quilapayún, Inti-lllimani, Aparcoa, Los JaiMs- 
Karaxú, Illapu, Manduka y Taller Luis Emilio R&abarren, m k  Patricio 
Manns, Patricio Castillo,Tito Fernández, Payo Grondona, Marcos 
Vásquez,Sergio Ortega, Alejandro Lazo y Jorge Radic. Esto solo 
demuestra la actividad cultural de la Canción Chilena en Parrs en una 
época en que la solidaridad internacional aún funcionaba. 
Resumimos- Hay que agradecer al compositor e int6rprete Osvaldo 
Rodrfguez -El Gitano- esta obra que es una especie de ayudamemoria, 
basándose en su itinerario que zarpa de su Valparafso y continúa con 
la participación en este movimiento, a tra& de sus viajes 
voluntarios y forzados. Démosle las gracias además por lo ameno y 
flufdo del libro, salpicado por la anécdota imprevista, muy sabrosa en 
algunos casos trágica y lamentable, en otros. Coincidimos eso sicon 
Pedro Bravo ~lizondo, quien señala en un comentario anterior que habrfa 
sido necesario un hdice onomástica para las col~utt isdel  invMtCador 
sobre la Nueva Cancibi Chileril, alcance que habrfa que tomar en cuenta 
para una nueva edicibn. 
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la a rehensión “elemental” de los he&os del mundo, ue 
suei confundirse con la nwion de un esquema elemenb y 
su connotación de ingenud, ‘simple’, lego’, del pensqniento) , 
y las transforma en una vision desacralizadora. p ente 
subversiva, de esas concepciones estatuidas. Lg e= 
dualista de la imaginación folkiórica que es una fuente 
importa+ de E obra, es reemplazaha por un rinci io 
cognosuizvo basicamente (o elementalmente) BiaiécBco. 
Las lectores de este libro t e n d b ,  sin duda. expectativas Isa!~$ Parra EL LIBRO D@YOR DE W-OLETA PARRA, Madrid, 

Ediciones Ihchay, 1985, Libros del Mendion, 221 pp. 
por Juan Armando Epple. 
Entre las voces que comenzaron a caracterizar y a evaluar la <gura de Vioieta Parra como pm preqm3a fundadora de la 
’nueva canuon chi1ena”~laíanoameneana se echaba de menos 
las de dos teshgos ue es vieron muy cerca de ella, y . ue sin 
duda conocen mudbos aspectos iútunc#p de su persona&ad: sus 
hijos Angel e isabel. Exceptuando u n p  de entrevistas en que 
recordaban algunas facetas singuiares e la madre, sobre todo la 
confianza que siempre mostró por la validez de su obra y la 
actitud s e p  con que enfrento el medio social y cultural en que 
le tocó vivu, los Parra hijos nunca se sintieron impelidos a 
testimoniar su o inión sobre la Violeta ni menos a imponerse 
como albaceas d! la verdadera P“ a que muchos han tratado 
de defuiir. Para ellos la relación% se expresaba con suficiente 
gropiedad en su propi6 desarrollo ariiktico, donde la herencia 

la madre se decantaba como una clara semilla transformadora. 
Pablo Neruda fue uno de los primeros en destacar esta cualidad 
familiar cuando señala en una carta enviada en 1969 al 
reside& de México &clamando la Fbertad del escritor Jay5 

kevuel$s: “Esta familia Revuel@s izene %gel’. En un ~ I S  
de cremoa perpetua como el pais hermano ellos se rew&on 
excelentes y superdobdos. Es una M ü i a  ehcaz en la musica, 
en el idioma, en los escenarios.. Pasa como con los Parra de 
cbile familia pdticni y folklónca con talento granadoy desgra- 
nado” (“La Famdia Revueltas” en ‘Tara nacer he naudo”, 
Barcelona Bniguera 1982 pA85). Los que e & a n  a y&leta.&ra por lo general la definen con 
expresiones metaforicas iigadas al mundo de la naturaleza, como 
una figura que convoca la inquietante fuerza del habitat 
geoSañco. Si bien estas refe-rencias buscan resai. una identifi- 
cauon con el mundo c~mpesmo, supuesto depositano de la 
tradición folklt5nca y$? un ethos PO @r .cpan la ilusión.de 
que la produceion artistica y el talengmdiviauai son mamfesta- 
uones naturales del medio 

contexto histórico &co 
‘El libro mayor de Violeta Parra-’’, una noeble coqosi@Ón 
biog6fica realizada por isabel Parra con textos testu?ioniales, 
ma rial fotográfico, cartas y poemas inéditos de Violeta 
entrevistas, e?qduso de prensa, es. ve@xbradp de tal 
manera aue situa a la aitista en los contradictorios Darametros 

no una praxis que se desarrolla en 

del mundo en aÜelet&&&ir. mostrándola no &&óuna fieua 

diferentes frente a la imagen que . uieren cónsdidar de la 
artasta. Alminos se interesaran Do9 I I ~  foiicionsta. otros Dor la 
creadora d l  canciones que p b o n  a formar parfe del Gpertorio 
de la nueva canción latinoamericana- algunos querrán conocer 
mejor a la artista piástica que logró dar a conocer su arte en un 
centro tan difícil como Paris, otros buscarán a la humilde y 
terca figura popular en su lucha por mi nerse a las 
restricciones sociales, ideológicas y euit!&les de su medio. 
Mi lectura busca reconqcer !u peculiar .estatura literaria- 
Los textos hasta ahora in4ditos que se indu.yen en este libro 
ratifican la honda sensibilidad poética de Violeta. Se trata 
de una sensibilidad que soste&ndose en las fomias rimadas 
del verso popular conderte la cotidiiidad en poesh. Es 
decir, son los contenidos de la experiencia, las situaciones 
vitales inéditas que explora con sus sentidos y sentimientos, 
los que convierten la estructura a arentemente 5 a del verso 
en una formalizaciBn nueva, creaiora, de la realidad. Y este 
temple Oético se manifiesta no sólo en los textos escritos en 
forma & oemas (“Necesito correr por la alameda. . .” p.98; 
la sene ‘‘E!wnt.I> p. 85-90, un e emplo notable de explora- 
ción de las posibilitkdes del verso dbre ara definir peripecias 
&timas) sipo en las Cart.. En algunas l e  ellas el .ir de la 
prosa comienza a expandirse en un mcendo n’tmico, en la 
medida en que el pensamiento busca.definir situaciones más 
hondas, para convertirse con naturahdad en ve- de vosa 
estnictura formal. La extensa carta que le escribe a Gd rt 
Favre cuando llega a París en 1963 (p .93-98 por e’ mplo 
comienza como una Crónica c o l o q u ~  llena b d e d s  
familiares, referencias a su trabajo conse os preguntas, etc. 
Luego, centrarse en la relación Atima he -.amantes, en 
el tema del amor y los celos la rosa va adquinendo una 
fuerte tonalidad poética. susbnha rimero en el ritmo, y 
f i e n .  en ei verso rimado: faebpanquea nuevamente 
con tu muslca tus muros, tus anuelos tu cuchara y el camino 
que hay del pan a tu Fterio Emta el &timo minub de tus 
0’0s entreabiertos”. Toda&a no se seca la saliva precedente. 
dodaVúi están morados con les huellas de otros dientes. Que 
tu oído se h g  sordo al gemido que deslizan. P el lazo que 

G $ d x $ e r t e  que ha plsado insensiblemente de la comunica- 
uon prosistica a la ex ’tica, refrena su impuiso con 
un distanciamiento -@bate mujer tonta y no pierdas 
tu tiem o. Por llenar el papel, olvidaste 91 almuerzo- por hacer 
estas le& traducidas al verso, se te han ido las horas para 
mundos inciertos”. 
En los estudios literarios recientes hay una interesante apertura 
hacia diversas formas de la cultura escrita ue no habían tenido 
una atención especial, 
mantienen) separadas JeFeanon usualmente aee tado como 
literatuF:.el ensayo, el testimonio, la biografía,Pa autobiogra: 
Ea el diarro de vida, etc. Sabemos que la concepción restrictiva 
de \a “literatyra” como obra de ficción se imptpo solamente en 
el curso del siglo XM y que en la literatura latinoamencana ha 
sido siempre una distihcion difícil de & r i f i i .  Cuando nuestra 
muada se abra mas a la peculiar heterqgeneidad de nuestra 
expresión cultural se interese, ore emplo, en la carta como 
un género. literari$,&s cartas de tiole& prra a G+bert Favre, 

ue conshtuyen el eje cronologico emohvo. espmtual y formal 
le1 libro, seran valoradas como textos de anhlogh 
“El libro mayor de Violeta Parra”inclu e una cronología 
biografca, u y  ordenación cronol ca 8e sus canciones, y yna 
diiscograña, bibliografía y fUnogn%. Esta infoqaeion esta 
dispuesta como una fuente de apoyo para los que in~cm nuevos 

L b e l  Parra anuncia en el epiiogo la publicación de un tomo 
separado de la obra plástica (los tapices y Óleos en reproducciones 
a color) y las pautas musicales de las principales canuones de 
la Violeta. 

ue egoüó mil pajarillos”. 

ue se manteniinyo todavía se 

royedm de estudio sobre la variada obra de la autora. 
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CATALOGO DE ALERCE 

catálogo, se dan las caracte- 
dado el nombre a este sello 

defender el alerce como un 
’ 

Mcia con ei número 201. 
cabezamiento el mmbre del 

xtos para uniformarlos. 
r lugar al intérprete (sea 

posiciones e intérpretes citados 
realizados con posterioridad a 

e) Algunos álbumes no corresponden a chilenos o 
latinoamericanos, como son las cosas de Paco Ibáñez, 
Joan Baez, etc. 
f) Se  incluyen trabajos musicales paralelos que corres- 
ponden a “música culta”. Citamos: de Roberto 
Bravo, “Para amigos”; Eulogia Dávalos/Miguel Angel 
Cherubito, “Concierto de Aranjuez” (adagio) y 
“Concierto para guitarra” de Gustavo Becerra; 
Eulogio Dávalos “Concierto latinoamericano”, etc. 
g) En el catálogo impreso algunos titulos se han 
marcado con un asterisco (*) y se señala que “no 
tienen fecha definitiva de publicación”. A su vez, 
dicho catálogo no tiene fecha de impresión y no 
podemos confirmar para cuales, a la fecha, es válida 
la advertencia. 
5) En la nota l ) ,  se indica que la iniciación de la serie 
es el No. 201, numeración que llega hasta ALC 219 y 
continúa con ALC  20, terminando en el ALC 190. 
No tenemos conocimiento de cuales son los autores 
con que se continúa esta labor con excepción del 
No. ALC 199 (de fecha 26 de diciembre 1985) que 
corresponde a “Reencuentro” del pianista Roberto 
Bravo, del guitarrista Eulogio Dávalos y los actores 
Carla Cristi y Humberto Duvauchelle. 
6) En la serie ALC faltan en la numeración correlativa 
desde el 55 al 58,88 y 91 que corresponden a la serie 
SOC. Esta serie continúa después desde el número 
300 adelante. 

ALC  201 CHAMAL / CANTOS Y DANZAS DE 
CHI LOE. 

ALC  202 ORTIGA 
ALC 203 KAMAC PACHA iNTl 
ALC 204 VIOLETA PARRA / DECIMAS. 
ALC 205 TITO FERNANDEZ / CON AMOR DE 

ALC 206 HUGO LAGOS / LO MEJOR EN CUECAS. 
ALC 207 SALUDOS DE CHILE. 
ALC 208 LOS CU RACAS 

”* 

HOMBRE. 

ALC 209 CORO DEL COLEGIO LATINOA~ERICANO/ 
RONDAS INFANTILES. 

ALC 210 SALUDOS DE AMERICA. 
ALC.211 “FESTIVALES ALERCE” / LA GRAN 

ALC 212 EL SONIDO DE LOS ANDES. 
ALC 21 3 WAMBARA. 

NOCHE DEL FOLKLORE, VOL. 1. 

67 



ALC 215 ALHUE / CANCIONES PARA BAILAR. 
ALC 216 FOLKLORE EN MI ESCUELA. 
ALC 217 UNIVERSIDAD DEL NORTE /CARNAVAL 

EN EL DESIERTO. 

PUEBLOS AN DI NOS. 
ALC 218 INTI-ILLIMANI / MUSICA Y CANTOS DE 

ALC 219 AYMARA / CANTOR DE OFICIO. 
ALC 20 CAPRI, WAMPARA, ORTIGA Y OTROS / 

ALC 21 TRADlClON CHILENA. 
ALC 22 AMPAROOCHOA. 
ALC 23 ILLAPU. 
ALC 24 KAMARA Y OSVALDO DIAZ. 
ALC 25 CHAMAL /CANTOS DE AMOR Y LLUVIA. 
ALC 26 LA GRAN NOCHE DEL FOLKLORE, VOL.2. 
ALC 27 ISABEL PARRA CANTA A VIOLETA. 
ALC 28 ORTIGAVOL.2. 
ALC 29 LOS HERMANOS MORALES / CANTO 

ALC 30 VICTOR JARA. 
ALC 31 AQUELARRE. 
ALC 32 ORTIGA EN EUROPA. 
ALC 33 VIOLETA PARRA / CANTO DE CHILE 
ALC 34 VIOLETA AUSENTE. 
ALC 35 CAFRUNE, VOL, 1. 
ALC 36 ISABEL ALDUNATE, EDUARDO PERALTA, 

EL CANTO NUEVO VOL. 1. 

CAMPESINO. 

CANTIERRA, SANTIAGO DEL NUEVO 
EXTREMO /CANTO NUEVO, VOL. 2. 

ALC 37 ANGEL PARRA /GUITARRA POPULAR 
CHILENA. 

ALC 38 FELIZ CUMPLEAROS Y OTRAS RONDAS 
INFANTILES. 

ALC 39 NANO ACEVEDO /VIAJE AL CORAZON 

ALC 40 ALBARRACIN ) CALATAMBO. 
ALC 41 ZITARROSA / CANDOMBE DEL OLVIDO. 
ALC 42 PATRICIO MANNS, CAPRI, ALTURAS, 

ISABEL PARRA / AMOR AMERICANO. 
ALC 43 PERA DORA JAVIERA. 
ALC 44 ZITARROSA / RECORDANDOTE. 
ALC 45 GABRIELA PIZARRO. 
ALC 46 UNIVERSIDAD DE ARICA / DIABLADAS 

ALC 47 TITAPARRA. 
ALC 48 ANTOLOGIA DE LOS CURACAS. 
ALC 49 EL CANTO DE CHILE. 
ALC 50 VICTOR JARA /CANTO A LO HUMANO. 
ALC 51 ANTARA, DUO SCHWENCKE NILO, 

GRUPO ABRIL, LA JUAN1 /CANTO 
NUEVO, VOL. 3. 

UNA CULEBRA. 

A LA CIUDAD. 

DE LA PATRIA 

Y CARNAVALES. 

ALC 52 INTI-ILLIMANI /CANTO PARA MATAR 

ALC 53 OSVALDO TORRES /DE LOS ANDES 

ALC 54 LOS PARRALITOS / VILLANCICOS. 
ALC 59 DUO SEMILLA / HOMBRE DE ARCl LLA. 
ALC 60 ROLANDO ALARCON. 
ALC 61 SALUDOS DE CHILE, VOL. 2. 
ALC 62 MARGOT LOYOLA. 
ALC 63 LOS JAIVAS / LOS SUEROS DE AMERICA. 
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ALC 64 LOS BLOPS / DEL VOLAR DE LAS 

ALC 65 TITO FERNANDEZ Y PATTY CHAV 
ALC 66 TITO FERNANDEZ /TITO EN EL 

OLYMPIA. 
ALC 67 FOLKLORE EN MI ESCUELA. 
ALC 68 CALICAN. 

ALC 70 VICTOR JARA / CANTO POR 

PALOMAS. 

ALC 69 INTI-ILLIMANI /AUTORES CHILEN 

TRAVESURA. 

CHARANGO. 

DE LA ISLA DE PASCUA. 

ALC 71 CESAR PALACIOS / LA M A ~ I A  DEL 

ALC 72 MARGOT LOYOLA /CANTOS Y DANZ 

ALC 73 CHARO COFRE / EL CANTO DE CHI 
ALC 74 ISABEL Y ANGEL PARRA. 
ALC 76 LA NUEVA TROVA. 
ALC 77 SlLVlO RODRIGUEZ / MUJERES. 
ALC 78 SlLVlO RODRIGUEZ / RABO DE NUB 
ALC 79 PABLOMILANES / PARAVIVIR. 
ALC 80 SANTIAGO DEL NUEVO EXTREMO / 

ALC 81 FOLKLORE EN MI ESCUELA, VOL. 2. 
ALC 82 PABLO MILANES / ANIVERSARIOS. 
ALC 83 ISABELPARRA. 
ALC 84 CHARO COFRE / TOLIN TOLIN TOLAN 
ALC 85 PABLO NERUDA / ALGO DE MI  VIDA. 
ALC 86 ATAHUALPA YUPANQUI 
ALC 87 HECTORPAVEZ 
ALC ’ 89 JORGE GARCIA Y EL TALLER 

A M I  CIUDAD. 

CURARREHUE /CANCIONES DE MAR 
Y TIERRA. 

ALC 90 CHILOE. 

ALC 93 SlLVlO RODRIGUEZ /AL FINAL DE 

ALC 94 PACO IBAFIEZ CANTA A NERUDA / 

ALC 92 OSVALDO TORRES, VOL. 2. 

ESTE VIAJE. 

CUARTETO CEDRON CANTA A RAUL 
GONZALEZ TURON. 

: 

ALC 95 CAPRI. 
ALC 96 ZITARROSA. 
ALC 97 SANTIAGO DEL NUEVO EXTREMO, 

CATALINA ROJAS, GRUPO ABRIL, 
CESAR PALACIOS, ISABEL ALDUNATE 
/CANTO NUEVO, VOL.4. 

ALC 98 SlLVlO RODRIGUEZ / TE DOY UNA 
CANCION. 

ALC 99 EL “PI0JO”SALINAS / FOLKLORE 
CONFIDENCIAL. 

ALC 100 HUARA. 
ALC 101 ROBERTO BRAVO / CUADROS DE UN 

EXPOSICION. 
AKC 102 SlLVlO RODRIGUEZ / UNICORNIO. 
ALC 103 PABLO MILANES / FILIN. 
ALC 104 GASTON SOUBLETTE Y CUARTETO DE 

CUERDAS CHILE /CHILE EN CUATRO 
CUERDAS. 

ALC 105 INTI-ILLIMANI / PALIMPSESTO. 
ALC 106 QUILAPAYUN / CANTATA AMERICAS. 
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debido a nuestro momentdneo cambio de residencia se entregan en esta oportunidad los numeros 33 y 34 
ero doble dedicado a la Nueva Canción / Canto Nuevo. Quienes están en el oficio saben perfectamente las 
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tomado la se 
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g,:: 
se presentan en estos casos. Sobre todo trabajando de un pak a otro, con un exilio tan diseminado y 

direcciones de los destinatarios de las cartas, etc. 
ima de éstas, deberlamos agregar que quedamos cortos en nuestras pretensiones ya que el  

rado a ser por lo menos el doble. 
compositor j uan Orrego-Salas. No es la primera vez que Orrego-Salas trata el tema, ya lo 
r nuestra revista, No. 14 de abril 1980, pp. 2 al 7). En el segundo semestre del 84 se realizó 
ngreso de Estudios Latinoamericanos (California State University). La contribución de 

rabajo que publicamos. Sus amplios conocimientos junto a la pasión con que trata el tema 
como tambih del anterior, parte importante de la bibliograffa sobre la Nueva Canción / Canto Nuevo. 

nde reside el compositor Gustavo Becerra-Schmidt le solicitamos su ayuda y he aqulsu 
as músicas, la “culta” y la Nueva Canción. Asison dos los valiosos compositores de música 

Canción se realizó en julio del 84, en Quito, Ecuador. Patricio Manns concurrió a él y presentó 
el texto en la Nueva Canción”. Pese a que este trabajo ha tenido amplia difusión en diferentes 

que e l  delicado problema que trata es abordado con la seriedad del caso. 
investigador de Ceneca, de la parte titulada “LOS afluentes de la creación en la Nueva Canción” hemos 
rrespondiente a “La urbanización de la canción folklórica” ya que en este acápite dedica páginas 
Alarcón, Angel Parra, Patricio Manns y Vlctor Jara. 

gwtra dalas participantes del Congreso de Estudios Latinoamericanos ya mencionado. Ha visitado nuestro 
(&¡o del Instituto Latinoamericano de la Universidad de Nuevo Mexico, y allrestudió y se documentó sobre 
,pp sus propias fuentes. Este breve trabajo señala algunas consideraciones, haciendo hincapie en las dificultades 
i----o~~o cultural en este campo. 

yún cumplió este 1985,20 años de trabajo artlstico ininterrumpido. De su director, el compositor y poeta, 

anecdótico y los antecedentes inesperados se intercalan en este capltulo. Se supone que este libro a 
itado va a ser un valioso aporte para el estudio del desarrollo musical chileno. Los 20 años 
5 discos de larga duración. Este es el trabajo siguiente: Discografla, tomada del libro que 
junto, (Ediciones Jucar, Colección Los Juglares, Ignacio Q. Santander) complementado por 

hemos obtenido una colaboración muy especial, ya que se trata del primer capRulo de un libro inédito 

SI conjunto hasta la fecha de publicación de este número. 
ue mencionar el Congreso de Estudios Latinoamericanos de Los Angeles. Osvaldo Rodri‘guez (El Gitano) 
ismo y realizó una gira de actuaciones por la costa del Pacifico. A su paso por Oregon fue entrevistado 
,Juan Armando Epple. Esta entrevista se titula “Reflexiones sobre un canto en movimiento”. 

1 musidlogo chileno residente en Helsinki, Finlandia. De él hemos obtenido dos breves pero valiosos 
un conjunto ya consagrado y perteneciente a la gran época de la Nueva Canción. Nos referimos al conjunto 
rindo trabajo es sobre un conjunto posterior cronológicamente: Illapu. Aqul permÍtasenos nuevamente otra . 

o hacer referencia a los otros grupos como Aparcoa, Barroco Andino, Los jaivas, Ortiga, Aquelarre, 
remo, e igualmente a los solistas. El Gitano Rodri‘guez nos soluciona un punto de nuestra queja 

ROS unaentrevista a Los Jaivas realizada en Parls un par de meses atrás. 
R, doctora en literatura, actualmente catedrática en la Universidad de Texas, con amplios estudios sobre 
rericana, entregamos el trabajo titulado “Construcción folklórica y desconstrucción individual en un texto 

marta referencia) el Congreso de Estudios Latinoamericanos en California y el trabajo “Acercamiento a la 
mwnericana”, su autor, Osvaldo Rodri‘guez; trabajo lelilo en el congreso citado. 
fibra son dos, de más o menos reciente publicación- Por nuestra parte comentamos el titulado “Cantores 

profesor Epple se refiere al Libro Mayor de Violeta Parra. 
--publicando el catálogo completo del sello “Alerce”. Sabemos las dificultades en su trabajo, también 

ribución, incluso refiriéndose al catálogo mismo. Se incluyen hasta las grabaciones realizadas en 

!Pmal, puede pensarlo asl. Manifestamos que nosotros lo hacemos para entregar unadocumentación que 
año, faltando s610 confirmar algunos de ellos realizados recientemente. Si  alguien avalua esta inclusión 

&sA~re todo en el exterior, ya que se registra la totalidad de la discograffa de una época de dificultades y kse registran los nombres tanto de solistas como de conjuntos. 
t-nifestamos haber tenido para completar el  sumario, se repiten en lo que respecta a ilustraciones. Por 
‘-*da1 de un grupo y por otro, sencillamente, nada. Nos permitimos por nuestra parte en el trabajo inicial 

spara ubicar este movimiento dentro del desarrollo histórico en el pals, haciéndolo calzar adecuada- 
antecedentes dados corresponden a circunstancias gráficas, concretas. Esto no quiere decir que la 

d z ’ ~ t e s  dados sean de nuestro agrado, pero habla de consignarlos ya que nos agrade o no, son hitos de 
ür. 
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