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Parra, trabajo que se ha desarrollado sobre la base de grabaciones particulares a 
las cuales tuve acceso junto a un equipo de personas'. La mayoria de las piezas 
son inCditas2. 

Se da testimonio de una obra importante para la cultura musical de Chile y 
del continente, obra que podr5 ser cabalmente conocida, una vez que dichas 
composiciones Sean editadas y publicadas en partituras o casetes3. 

Las obras que aqui se analizan fueron grabadas por Violeta Parra en privado, 
posteriormente guardadas y custodiadas por diferentes personas, lo que hace 
presumir que afin podrian aparecer otras comp~siciones~. Para elaborar un 
catdogo de la obra integral para guitarra sola de Violeta Parra, es necesario incluir 
trabajos de musica incidental para peliculas chilenas y otras composiciones a las 
cuales no se ha tenido acceso5. 

*Dibujos musicales de Raul Donoso. 
'E1 trabajo en equipo con Rodolfo Norambuena se realiz6 en casa del poeta Nicanor Parra, 

hermano de Violeta, quien nos confi6 en 1986 un valiosisimo material musical, ademis de datos y 
referencias. Se trata de 25 cintas magnCticas exclusivas grabadas por Violeta Parra a lo largo de su vida 
y que el mismo poeta se habia encargado de recuperar -junto a otros enseres personales- en el afio 
1969 en Ginebra, ultima morada europea de Violeta. Dichas cintas contienen entre otros materiales, 
algunas de las piezas que aci se analizan: Santo Padre, Canto a lo divino y Trespalabras. Diez de las 17 piezas 
fueron grabadas por inquietud del music0 Miguel Letelier en casa de Violeta Parra alrededor del aiio 
1960 (Trauesuras, cinco Anticuecas, Eljouen Seipo, Elpingiiino y dos temas libres). Estas fueron posterior- 
mente ofrecidas a1 poeta Nicanor Parra quien, estimulado por nuestro equipo, las recuper6 en el afio 
1987. Por iniciativa del music6logo Rodrigo Torres se realiz6 un master en el Estudio de Grabaciones 
de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile y se sacaron dos copias: una se entreg6 a Nicanor 
Parra y la otra qued6 en el archivo de la Facultad de Artes. Las ultimas tres piezas son cuecas y polcas 
para uitarra grabadas por Violeta Parra en discos comerciales que contenian, ademas, canciones. 

'Algunas de estas composiciones fueron grabadas por el sello Emi-Odeh, per0 no habian sido 
transcritas en papel pautado: Trauesuras, Eljouen Sergio y dos Anticuecas. 

'Los derechos de autor estin en poder de sus hijos Angel e Isabel Parra. En esta linea se acaba 

I 

de publicar, de Violeta Parra, Composiciones para gui tam,  Santiago, Sociedad Chilena del Derecho de 
4utor (SCD)-Fundaci6n Violeta Parra, 1994. 

4Cito el caso de El guviMn, extensa composici6n para guitarra y voz. Por primera vez la pude 
escuchar personalmente en casa del compositor don Alfonso Letelier en 1967, a pocos meses del 
ruicidio de Violeta Parra; la compleja canci6n habia sido grabada en reuniones familiares. Esa canci6n 
no salib a la luz hasta el afio 1975 en que L e  chant du mond, en Paris, reedit6 un disco de Violeta 
(publicado anteriormente en 1956) en el que se incluy6 El guuilrin gracias a un registro hecho por la 
autora en el afio 1964 en casa de 10s JSalchakis, grupo andino, quienes gentilmente cedieron a1 sello 
parisino la grabaci6n para su diwlgaci6n. 

5En el mes de septiembre del aiio 1967, pocos meses despuCs del suicidio, en la Universidad de 
Chile-Chillin, organic6 como coordinadora del programa de Pedagogia en Musica, un homenaje a 
Violeta Parra, a1 cual fue invitado su hermano Nicanor Parra, quien asisti6 junto a su hija Catalina 
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Se espera contribuii 
reconocida y apreciada s 
su labor como investigac 
obras que aqui se presen 
de difusi6n. 

Antecedentes de su obra 

Seiiales de un marco mL yI-uA 

Parra, ya habian sido emitidas anteriormente por musicos e intelectuales. Magda- 
lena Vicuiia public6 un articulo a1 regreso de la autora e intCrprete chilena desde 
Europa, seiialando: “Al volver a Chile, nuestra folklorista comenz6 a componer 
obras para guitarra, que aunque llevan la nomenclatura del folklore, las llama 
Anticuecas; son musica culta, como la que se puede escuchar en cualquier 
concierto de cfimara” (Vicuiia 195894). 

Este articulo publicado en 1958 evidencia la temprana valorizaci6n de las 
composiciones para guitarra por parte de la articulista. Entrega, ademfis, un dato 
referencial importante respecto a la Cpoca en que Violeta Parra comenz6 a 
componer las obras que nos ocupan en este trabajo, fecha que no se ha podido 
establecer con certeza. 

En el articulo “In memoriam”, a pocos meses de la muerte de Violeta Parra, 
el compositor Alfonso Letelier expone una sintesis critica de las Anticuecas y en 
particular de El gavilkn, obras que 61 habia escuchado en sesiones familiares con 
el prop6sito de “aclarar el originalisimo resultado estCtico a1 que llega la autora 
[...I, prescindiendo de todo rebuscamiento y dejando a su talent0 que escuche el 
imponderable que habita todo arte verdadero” (Letelier 1967:lll). 

DespuCs de su muerte, ocurrida en febrero de 196’7, en la Universidad 
Cat6lica de Santiago se desarrolla una “Semana de Violeta Parra”. El dia 3 de 
diciembre, en ese evento, se efectu6 una mesa redonda sobre obra y vida de la 
musica chilena. Participan diferentes personalidades de la cultura nacional y el 
escritor peruano Jose Maria Arguedas quien, luego de manifestar su admiracibn, 
concluye la primera intervenci6n: “Estoy de acuerdo en que la obra de Violeta 
Parra se convertir5 muy pronto en un vinculo americano que trascender5 a 10s 

-.__ r’.” --- -A y”r”’”̂  uvAAuI “A..uuI - 

Chile” (Arguedas 1968:72). Y en otro punto afirma: “Ella es lo m5s chileno de lo 
mfis chileno que yo tengo la posibilidad de sentir; sin embargo es, a1 mismo 
tiempo, lo m5s universal que he conocido en Chile” (Arguedas 196832). 

Enrique Bello, moderador del evento, agradece el inter& de la Universidad 
Catblica, organizadora de las jornadas, y declara: “Seguramente que dentro de 
algunos aiios, despuCs de muchas dkcadas, la personalidad y la obra de esta mujer 
que se dieron en unidad, ser5n recordadas como el legado de un ser excepcio- 

Parra. Luego de haber permanecido diez afios en Italia (1955/65) conoci la mlisica de Violeta y en el 
momento de su suicidio comprendi que habia desaparecido una gran mfisica chilena, de ahi nuestro 
homenaje y preocupacih por su obra. 
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nal”(Bel1o 1968:69). MBs adelante hace referencia a las composiciones para 
guitarra sola, especificamente a las Anticuecus, que califica como “una obra digna 
de figurar entre las mejores composiciones de mGsica culta para ese instrumento 
en cualquier parte del mundo” (Bello 1968:69). Concluye estableciendo un 
paralelo entre las Anticuecus de Violeta Parra y las Tonudas para piano de Pedro 
Humberto Allende. 

Gustavo Becerra, en 1978, en un articulo sobre mGsica chilena e identidad, 
declara: “En la parte creativa existe ese monument0 de persona que es Violeta 
Parra. Ella es un ser eminentemente creador: investiga y recrea, y, por Gltimo 
inventa cosas nuevas. Con ello perfila, pone a1 dia lo que podriamos llamar un 
elemento popular de origen folcl6rico de nuestra identidad cultural en la mGsica” 
(Becerra 1978:102). 

y profundos en lo relaciurlduu LUII Id IIIUbILd pUpUld1 ~ U U I C  VIUICLd rd l ld  y M 
identidad, afirma que: “es dentro de la miisica chilena, el cas0 mPs notable en que 
la voz del cantor se confunde con la voz de su comunidad”. A modo de conclusi6n 
Torres agrega: “Su labor de recopilaci6n y divulgaci6n folcl6ricas, su profundo 
conocimiento e identificacibn con la cultura y la mGsica popular y su maciza obra 
musical, son factores que incidieron en el acercamiento de la tradici6n musical 
con otras expresiones del arte musical chileno v continental. Violeta Parra es sin 
duda un paso si! 
(Torres 1980:20 

El musidogo Rodrig 50 Torres en su trabajo de 1980, uno de 10s mPs extensos 
-.-- J -  1- 1-- Tl:?.l?.*.. n _. 1- 

gnificativo en el decantamiento de lo chileno en nuestra miisica” 

,.. . . . .- . . . --. 1 - ). 
La presentaci6n y ; 

corroboran la valorizac 
acuerdo a Enrique Bell 
excepci6n. Por ello es c 
tebricamente, su tan le 

A este prop6sito, er 
Eulogio DBvalos, refiri 
Parra”, comenta: “Viol 
nunca lo pudimos hac< 

Una vez autorizad; 
las composiciones alud 
nes se perfila con gran 
tCcnicas y expresivas si: 
es una revelaci6n que 
despues de su paso ent 

Procedimiento: andisis ir 

Debido a la novedad c 

%ita Parra declara tenc 
que desapareci6. Termina di 
conocer a1 pfiblico” (T.Parra 

inalisis de las 15 obras para guitarra Sola de violeta Yarra 
i6n manifestada por las personalidades mencionadas. De 
0, Chile es un pais necr6filo. Violeta Parra no ha sido una 
p e  s610 despuCs de su muerte se Duede conocer. a1 menos 
gendaria como perdic 
1 una entrevista de jur 
Cndose a un concier 

da obra para guitarra. 
iio de 1988, el concertista en guitarra 
to suyo titulado “De Bach a Violeta 

A- Ant4p,lapqe pnnm;mn eta queria grabar un uIaL.v uL uILILuLLLIIJ Lvlllll15jv, yLlv 

:r” (DBvalos 1988:32). 
I la publicaci6n de las casetes se podr5n conocer no s610 
idas, sino que la ejecuci6n instrumental. En estas grabacio- 

pacidades 
do lo cual 

estatura una guitarrista de refinado gusto, de ca 
110 vislumbradas anteriormente en El guvilhn, to 

re nosotros. 

iterpretativo 

le1 material composicional y a la imposibilidad de conrar 

’r conocimiento de las Anticuecns, que tuvo un casete en sus manos per0 
ciendo: “Me fascinaria rescatar esa faceta creadora de la Violeta y darla a 
1987:82). 
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1, se ha considerado, adem5s del an5lisis descriptivo y 
pretativo, con el prop6sito de poner musicalmente la 

oma ae  vioieta rarra ai aicance del mayor nGmero posible de lectores. 
Violeta Parra componia directamente con la guitarra, fijando las ideas, 10s 

motivos, las partes y las composiciones en una grabadora, puesto que no conoci6 
la lecto-escritura musical europea. Este recurso tecnol6gico permiti6 perpetuar 
10s materiales que de otra manera se habrian perdido. Las cintas magneticas a que 
se ha tenido acceso, adem5s de revelar las obras ineditas, contienen materiales 

ncisos, motivos, frases y hasta periodos, que 
iyos y estudios, todo lo cual es muy valioso para 

G I  IIIUSILUIUXU c IIIVCSLIX~UUI  , uuzsto aue permiten penetrar en profundidad en 

org5nico-musicales tales como i 
vienen repetidos, adem5s de ensa 
-1 -.-":,.Zl--- - :-..-"*:,,A,, -..< 

" " , A  A I  

la personalidad y creatividad de Violeta Parra7. 
Sin embargo, es necesario considerar que las grabaciones, registradas e .. . . -  . . ..- . . . .  1 1  1 I ,  

ciertos momentos 
tocado. A este facto] 
:.-L ___I._- r-r: - -L-  

.n 
condiciones desfavorables, dificultaron una receptividad Clara, no logranaose en 

fijar fehacientemente en el pentagrama lo escuchado o lo 
r tCcnico hay que adicionar lo relacionado con el pragmatism0 

IIILCI UIC'L~LIVO; L ~ U C  recordar aue se est5 frente a una artista autodidacta sustenta- 
1 I 

da en fuentes culturales profundamente enraizadas en el substrato folcl6rico 
popular de rasgos e inflexiones peculiares, casi irrepetibles mediante la codifica- 
ci6n gr5fica convencional. 

De la ejecuci6n instrumental emergen signos explicitos para la transcripcGn, 
aun donde se quiebra una forma, se producen asimetrias expresivas y vacilaciones 
extemporfineas. En cambio, a1 contradecir la tradicih popular las normas acadC- 
micas surgen dudas y dificultades en la tarea del transcriptor. 

Se resolvio parcialmente el problema mediante la anotacih de lo escuchado 
en base a las propias capacidades auditivas, confrontando 10s resultados junto a 
Rodolfo Norambuena; y verificando lo corregido con Martin Pino y Mauricio 
Valdebenito, dos guitarristas profesionales. 

Obsmuciones generales sobre el mutm'ul 

Las obras de Violeta Parra para guitarra sola conforman un corpus musicalmente 
d i d o  que sobrepasa toda su producci6n hasta ahora conocida. S610 en la canci6n 
publicada en forma p6stuma El guvilin, se encuentran manifestaciones de 10s 
nuevos lenguajes y formas que se desarrollan en plenitud en estas obrass. 

7Ademis de las obras transcritas ya serialadas efectuk la transcripci6n de varios fragmentos de 
otras composiciones para guitarra sola y algunas estrofas musicalmente atractivisimas de la "Cueca 
larga", poema de Nicanor Parra, mientras las ensaya junto a su hija, lamentablemente inconclusas, 
encontradas en las cintas magneticas que aun siguen custodiadas por Nicanor Parra. 

'A este prop6sito deseo referir que luego de haber escuchado en Roma (1975), en el estudio de 
10s Inti Illimani, la versi6n publicada ese aiio por L e  chant du mond de EL guvikin, la hice escuchar a1 
musicdogo Armando Gentilucci, fallecido en Milin hace dos aiios. Luego de la audicibn, Gentilucci 
murmur6: "MuCstrame otras composiciones como Csta y te dire que estamos frente a un musico", lo 
que no fue posible en ese momento. 
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Resulta inapropiado encasillar el fuerte espiritu rebelde y libertario de Violeta 
Parra en una determinada corriente musical: la variedad de lenguajes, el ruptu- 
rismo de las formas, las expresiones divergentes, las licencias que se permite, 
dejan una huella individual irrepetible. El estilo musical de Violeta Parra trascien- 
de las etiquetas y clasificacioi 

Algunas piezas muy bre a 
canci6n estrbfica, se abren 7 a 

nes, es Cnico. 
ves de organizaci6n en frases emparentadas con 1 
y colindan con 10s preludios chopinianos donde 1 

., ' 1  . I 1 . -  1 sintesis es product0 de estrucruracion no solo expresiva, sin0 rammen ae  pensa- 
miento. Otras como Temus Zibres Nos 1 y 2 son romanzas sin palabras de intimo 
contenido musical y espiritual donde la gran compositora de canciones, subliman- 
do lo verbal, accede a las formas discursivas y dial6gicas en las que el sonido 
instrumental es el Gnico y esencial material poCtico-musical. 

Existen organizaciones raps6dicas cuyas partes o secciones de disexios motivi- 
cos reiterados, presentan varias alternativas, diferentes unas de otras sin aparente 
vinculaci6n y donde el carkter dialkcticamente contrastante o precisamente 
homogkneo representan la unidad. En otras palabras, las piezas para guitarra de 
bre? 

Ant 

I - 
ve extensibn, son microformas intensas y exhaustivas. 
Por otra parte se llega a la complejidad y elaboraci6n miixima en sus cinco 

icuecus. Con mayor nitidez e indiscutible propiedad, Violeta Parra contrasta 10s 
1. . e , ,  1 .  . ,  1 dos aiscursos, uno generaao en el Ioicior y el otro proaucro ae sus capaciaaaes 

trar isformadoras en nuevas sintesis de vuelo universal. 

intelLJarlLL apui LL, aii i  ~ U L  L A m L a  uiia auiiiiaLiuii L c u i i L a  UC JUJ L u i i u a i i i c i i L u a .  oc 

est5 
Pre 
ape 

3e mantiene el concept0 sintactico gravitacional de un acorde generador y de 
una tbnica, mas no siempre ese acorde tendrP sentido conclusivo; por el contra- 
rio, la puntuaci6n sintgctica de orden suspensiva es lo m8s frecuente: se suceden 
antecedentes interrogativos sin encontrar consecuentes conclusivos. En ocasiones 
se soslaya la funci6n conclusiva y se quebranta la tonalidad modulando a tonali- 
dades lejanas, e introduciendo alteraciones cromPticas en interesantes pasajes 
disc 

El despliegue divergente de lenguajes arm6nico y mel6dico constituye el mPs 
.rC.'..n-t- nnr\rt,3 -4- "11- --4"te ,.*e eG.---AA- +-Ar4cn A- "ll" Gx-An-.--*-.- c-  

L en presencia de un mhico que incorpora escalas arcaicas como las modales, 
sentes en el repertorio campesino e indigena y que, a la vez, incursiona en la 
rtura y ampliaci6n de la tonalidad. 
?. . I .  . . . .  

mantes. 
El us0 divergente de la tonalidad con cromatismos arm6nicos y ornamenta- 
las disonancias no resueltas, conducen en las Anticuecus Nos 4 y 5 a episodios les, 

en 10s que aparecendoce tonos. Esto seiiala el alto grado de elaboraci6n linguis- 
tics a que llega Violeta Parra. 

La progresi6n mel6dica y arm6nica es una tecnica recurrente usada en 
:siva. Junto a recursos tales como amplificaci6n de figuras 
tr6gada (Anticuecu N"3). 
eta Parra usa texturas polirritmof6nicas de hasta tres voces, 

Anticuecu N"3. Los cantos y contracantos se destacan y 

funci6n formal y exprr 
(Sunto Padre) y frase re' 

Por lo general Viols 
como es el cas0 de la 
complementan sin exc 
aprecian 10s esquemai 
tratados mel6dicamenl 

ceso: la selecci6n de materiales es austera y escueta. Se 
5 y patrones ritmicos chilenos, en especial de la cueca, 
:e en mdtiples acepciones variando inclusive de compPs en 
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comp4s. Por otra parte se advierte la interacci6n de un determinado patr6n 
ritmico, el cual puede dominar toda una secci6 i como 
piezas de estructura ternaria se configuran en itmicos 
diferentes. El silencio, como valor, es casi inexisrenre en sus rexros, salvo en 10s 
calderones, que no abundan. Su discurso es un continuum, de movimiento ansio- 

n, obstinadamente. Es as 
base a tres esquemas r 

I 1  1 .  1 

so, casi perpetuo. 
Si bien la compositora trabaja generalmente a partir de las raices folcl6ricas, 

en estas obras se aleja de las estrictas normas tradicionalmente consewadas por 
10s cultores. Sus personales y creativos modos de afrontar danzas o "aires" popu- 
lares, sus formas de rasguear, de percutir y articular tkcnicamente la guitarra, 
refinan y liberan la musica, embellecitndola. 'Violeta entreg6 una llave a 10s 
musicos chilenos -exclama un cantor popular- Por favor t6menla y stpanla usar"'. 

Obras transcritas 

1. Tema libreN"l*; 2. Tema libreNQ2*; 3. Elpingiiino"; 4. Canto a lo divino*; 5. Tres 
palabras (El pueblo); 6. Santo Padre (Qut dir4 el Santo Padre); 7. TravesuraP; 8. El 
joven Serg.lo*; 9. Cueca valseada*; 10. Tres cuecaspunteadaP; 11. Trespolcas antigua?; 
12. Hace falta un p m X e r o ;  13. Anticueca N"l*; 14. Anticueca NQ2*; 15. Anticueca 
N"3*; 16. Anticueca N"4*; 17. Anticueca N"5*. 

El asterisco (*) seiiala el titulo de la composici6n indicado por Violeta Parra. 
Los partntesis indican el titulo de la canci6n en que se basan algunas composicio- 
nes. 

Analisis organic0 e znterpretatzvo 

Tema libre N"1, a1 igual que Tema libre N"2, El pingiiino, Tres palabras, y Canto a lo 
I divino son composiciones muy cercanas a la forma cancibn, cuyo contenido 
obedece m4s bien a impetus de orden psicol6gico que mattrico-musicales. De 
forma cerrada, estas composiciones de pronto se tornan asimttricas con el fin de 
responder m4s adecuadamente a1 espiritu que las anima. 

En lo orghico, la expresividad viene seiialada por la sucesi6n de hilvanadas 
frases contrastantes donde predominan semifrases interrogativas que quedan por 
lo general, suspensivamente, sin respuestas. Formalmente, la organizaci6n consta 
de varias partes o secciones con frases reiterativas en forma de eco, como ocurre 
en Tema libre N"1, Tres palabras y Canto a lo divino. Por su parte Tema libre N"2, se 
extiende en frases elocuentes de amplio respiro mel6dico. El pinguino es, en 
cambio, una mezcla de ambas posibilidades. Por lo general estas breves piezas son 
de lenguaje tonal y presentan interesantes modulaciones que corroboran las 
asimetrias de las partes. 

'Agradezco a Arssel Angulo y Alejandro Hermosilla sus acertadas y lkcidas apreciaciones. 



.por sencillas figuras (negras y corcheas) en mitrica binaria y tempo c6modo (u = 
108). El lenguaje contiene variados pasajes modulantes a tonalidades cercanas y 
lejanas. De textura polifhica propone constantemente nuevas ideas. La inter&- 
lica es amplia, a partir de 4a justa se extiende hasta una 13& menor. La variedad 
de frase cohesionada por una tonalidad central y las modulaciones transitorias 
dan prestancia a1 lenguaie y atractivo a la pieza. 

compases entre el 17/18 y 27/28, 
riisico. Los compases alternados en 

la parte L cumpien runclones expresivas y subrayan la puntuacih sintactica 
proporcionando una caracteristica particular a la prc 

- - I  

Se aprecian asimetrias -amplificacih de 
cambio de acento frasiico de criisico en anaci - . r .  

2) Tema libre N"2 (2'50") 

I allegro moderato (u = 112). = period0 
A B A B' C D =frase 

,posici6n formal. 
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Es una microforma expresiva cuyo car5cter melanc6lico e intimo se transpa- 
renta en la textura sencilla a dos voces y en el tempo moderato. La organizaci6n 
formal es proporcionada con un periodo de seis frases en 28 compases y luego 
una coda de 14 compases. El primer periodo est5 compuesto por una variada 
textura melbdica, cantabile, mientras que la coda est5 fundamentada en un pedal 
de tip0 plagal (I-IV-I). La pieza completa es Da capo y se repite entera. El 
equilibrio de la pieza est5 dado por la homogeneidad del primer periodo y el 
contraste con la coda: el primer periodo est5 en Mi menor, mktrica de 4 por 4, 
mientras que la coda est& en modo mayor, mktrica de 6 por 8. 

En el antecedente de la primera frase predomina la voz superior con una 
melodia muy bien concebida, en tanto la voz inferior va a distancia de sextas 
mayores paralelas, mientras que en el consecuente (compases 3 y 4) lavoz inferior 
se independiza y complementa el discurso con un diseiio propio (ver ej. 2). 

I h  

Ejemplo 2 
Tma libre N"2 

En la coda el pedal de t6nica sostiene un primer motivo tratado en forma de 
progresi6n ascendente (a, a', a"), luego aparece un segundo motivo que, con un 
breve pasaje a la subdominante, conducir5 cadencialmente desde el comp5.s 38 
hasta la conclusi6n en t6nica (ver ej. 3). 

vr* J 

J 1 

Ejemplo 3 
Tema libre N"2 

En el primer periodo las frases aparecen diseiiadas, m5s bien, bajo el estin 
visual que sonoro. El perfecto y equilibrado movimiento de las alturas del ant 
dente ofrece un analog0 e interesante relieve de lineas geomktricas del co 
cuente, el que se mueve especialmente en forma paralela o convergente 
divergente con un resultado estttico-achtico armonioso de forma y conten 
Disefio mel6dico iconogrgfico: 

' 
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la semifrase (2 c.) 

2% semifrase (2 c.) 

3a semifrase (2 c.) 

4% semifrase (2 c.) L- - I 5a semifrase (2 c.) 

6a semifrase (2 c.) - 
7a semifrase (2 c.) 

8” semifrase (2 c.) 

9% semifrase (2 c.) 

loa semifrase (2 c.) L- 
lla semifrase (2 c.) 

12a semifrase (2 c.) 

Elpingiiino (3’24“) 

Forma: 

I adagio (u =56) I1 andantino (u =72) = periodos 

A B  A C D A G ’  E E’ F G puente H I J = frases 
4 4 4 4 4 4 4 = 2 8  4 4 4 4 4 4 4 4=32compases 

I11 vivace (u =132) IV andantino (u =72) = periodos 

K L K L’ M M  puente A B A C ’  = frases 
4 4 4  4 4 4  4 =28 4 4 4 4 = 16 compases 

La forma consta de cuatro periodos no simetricos per0 afines, lo que produce 
un especial atractivo. La ordenaci6n de las frases es perfectamente simetrica. El 
principio tonal es afirmativo. En el pariimetro ag6gico se encuentran cambios que 
dan variedad de cariicter y expresi6n a 10s cuatro periodos. 

El cariicter de la pieza es parsimonioso, flemPtico, si bien recurre a mayor 
cantidad de elementos mel6dicos (A-M) reforzados por refinados juegos ritmicos 
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y cambios ag6gicos. Ritmicamente la obra se sostiene en tres sencillos patrones, 
10s cuales contribuyen a corroborar con economia de recursos lo parsimonioso 
de la composici6n. Las figuras con puntillo describen onomatopeyicamente un 
cierto “caminar cojeado”, tal vez en alusi6n a1 titulo (ver ej. 4). 

Ejemplo 4 
El pingiiino 

El Pingiino es un texto de gran elocuencia donde la forma y el contenido se 
conjugan armoniosamente. Asoman diferentes caracteres, trascendiendo el pri- 
mer episodio que podria simbolizar, metafbricamente, un mondogo de honda 
resonancia introspectiva. La forma, la nitida articulaci6n del sonido, la esenciali- 
dad de 10s parametros estructurales y 10s cambios ag6gicos estan en funci6n de 
una equilibrada y mesurada expresividad musical. 

A 10s lentos 8 compases iniciales a dos voces (ver ej. 5 )  siguen episodios cada 
vez mas encendidos, interrumpidos por puentes (compases 45-48 y 85-88) 10s que 
-entre parkntesis- seiialan respuestas en las bordonas, llegandose a un climax en 
agitato vivace, que viene apagado siibitamente por las serenas frases del Da capo, 
esta vez mas breve. 

Ejemplo 5 
El pingiiino 
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4) Canto a lo divino ( 1 '44") 

Forma: 

Tema A A B B' C D E F G G' Tema = frases 
8 4 4 4 5 4 4 4 4 4 4  4 = 53 compases 

Pieza de forma asimetrica, est5 estructurada sobre una introducci6n lenta de 
ocho compases alternados -tres y cuatro cuartos- que presenta a modo de 
acertijo. Los materiales tem5ticos consistentes en una amplia interv5lica arm6nica 
cuya voz superior conforma intervalos claves (cuarta justa, quinta justa, segunda 
mayor y unisono repetido tres veces) mientras que lavoz inferior sigue la superior, 
per0 levemente figurada. Los intervalos de la voz superior (cuarta justa, el 
unisono iterado tres veces) ser5n nuevamente repropuestos a lo largo de casi toda 
la pieza, per0 en el bord6n. Mientras que 10s siguientes cuatro compases (del 58 
a1 SQ) destacar5n el interval0 de sexta mayor repetido y luego repropuesto en el 
desarrollo (ver ej. 6). Lo interrogativo de la proposici6n temstica, estructurada 
arm6nicamente con resoluci6n plagal, contribuye a acentuar el car5cter prosisti- 
co de la pieza. 

Ejemplo 6 
Canto a lo divino 

El desarrollo de la tem5tica introductiva viene hilvanado en 10 frases que se 
estructuran sobre un esquema ritmico percutido en forma obstinada (ver ej.7). 

Ejemplo 7 
Canto a lo divino 
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Este diseiio ritmico realizado en forma de bajo “albertino” con ritmo inicial 
anacrfisico, se va desenvolviendo mediante progresiones ascendentes entre 10s 
compases 8-12 (ver ej. 8a), hasta llegar a un punto culminante entre 10s compases 
29-33 (ver ej. 8b) , desde donde comenzar5 su descanso diversificado solamente 
por el empleo de metricas alternadas, a1 igual que en la introduccih temktica 
(tres y cuatro cuartos) . 

I I 

Ejemplo 8a 
Canto a lo divino 

Ejemplo 8b 
Canto a lo divino 

El carkter melanc6lico y arcaico de la pieza est5 acentuado por la escala 
1 /n,f:\ I - ~ : A - -  A -  I - .  L - . - A  -.--- -L.--:.._ .. _.__..._ 

IllCllV1 I ldLUlal  (‘VU) y pV1 IVb IdLlUUb Ut: l d b  UOIUOIlab qUC OUbIZSlVa y VIlVIIlalVpe-  

yicamente recuerdan el paso de Cronos. El registro grave, con gestualidad impli- 
cita, anuncia profcticamente el obscuro devenir. La reexposicih abreviada de 10s 
compases introductorios con carkcter suspensivo, deja a1 receptor en actitud 
expectante, constituyhdose en una de las proposiciones musicales m8s enigmii- 
tic 

5) 

Fo 

A 
a 
4 
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De estilo raps6dico y forma cuaternaria -A B C A- la pieza est5 sostenida 
por contenidos bien diferenciados. Las frases, si bien disimiles por estructuracih 
motivica, mantienen una figuraci6n ritmica homoghea obsesivamente repetida 
en forma interna. A cada una de las tres partes corresponde un esquema ritmico 
(ver ejs. 9a, b, c) . Esta coherencia permite diferenciar y a la vez caracterizar las 
partes, las que se contraponen ademas por mktrica y lenguaje. 

Ejemplo 9 
Tres palabras 

Lo mas sobresaliente es el us0 de tres lenguajes diferentes: en la primera 
parte, la compositora trabaja con un pentacordio (salvo en la tercera frase donde 
lo extiende de seis notas), en la segunda parte con un hexacordio menor y en la 
tercera, con pentafonia menor (ver ejs. 10 a, b, c). 

Ejemplo 10 

Esta breve composici6n, por lo tanto, presenta tres sujetos en tres periodos 
bien definidos. Ataca una frase de caracter triste y suspensivo (a) a dos voces: las 
respuestas vendran enseguida, dadas por dos interlocutores bien caracterizados 
en las partes B y C. En pocos compases se expone un completo texto musical. 

Parte A 

En 16 compases se exponen a dos voces frases de caracter triste e interrogativo en 
6/8, cuyo sujeto se expresa en el tejido de la voz inferior, teniendo como pedal la 
nota superior (ver ej. 11) El carkter viene acentuado por lo suspensivo de su 
constituci6n armhica,  cuyos intervalos oscilantes en forma gradual van intensifi- 

Ejemplo 11 
Tres palabrn 
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cando lo discursivo a partir de una tercera menor hacia la cuarta justa, quinta 
n 
ib 

justa, cuarta justa y por su traslaci6n en progresi6 
La progresi6n viene imitada con sutiles can 

voces. Aumenta la tensi6n entre 10s compases 9 J 

descendente. 
bios interv5licos entre las dos 
12 concluyendo la secci6n en 

Prosigue un segundo episodio de 13 compases en contraste con el anterior por 
cambio de mktrica (2/4) y de cariicter (vivo). El protagonismo pasa a la voz 
superior que realiza dos motivos, tambikn suspensivos, acentuados por un lenguaje 
modal. El caracter vivo est5 dado por la estructura ritmica, el tiempo y la interv5- 
lica de la melodia y de las voces que es abierta y de amplio respiro (ver ej. 12). 

Nuevamente hay inversi6n del canto que esta vez pasa a1 grave. Se retoma la 
metrica inicial y hay un tercer cambio, tambikn de expresibn, mediante frases 
segmentadas en pequeiios incisos ritmicos (ver ej. 13). Es el tercer sujeto. 

Ejemplo 13 
Tres palabras 

Reexposicio'n de A 

Concluye la breve composici6n con la reexposici6n interrogativa de la primera 
parte sintetizada, esta vez en lac6nicos cuatro compases solamente. Todo ha sido 
en vano: las dudas existenciales planteadas por el primer sujeto vuelven a ser 
replanteadas a1 final, cerrandose la composici6n con la misma frase interrogativa 
del inicio. Es, tal vez, la miis misteriosa de todas las breves piezas de Violeta Parra. 
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6) Santo Padre (1’38”). 

Forma: 

I allegro 

A B  A ’ B  C D C D 
ab cd a’b cd ef gd ef gd 
8 8 8 8 8 8 8 7  

I1 moderato 

a’b’ a’b’ c’d’ 
6 6 5 

I allegro 

A B A B C D D ’  
ab cd ab cd ef gh h 
8 8 8  8 8 8 9 

= periodo 

= frases 
= semifrases 
= 63 compases 

= periodo 

= semifrases 
= 17 compases 

= periodo 

= frase 
= semifrases 
= 57 compases 

Esta pieza para guitarra se relaciona con la conocida canci6n popular de la 
misma Violeta Parra, Qui dira el Santo Padre. Se trata de una original y atractiva 
versi6n exclusivamente instrumental que sorprende por el desarrollo que contie- 
ne en la parte central. 

Violeta Parra recurre acii a una forma ternaria (1-11-1) usando en la segunda 
parte un antiguo recurso ticnico composicional: amplificaci6n de figuras de 10s 
temas propuestos en el primer periodo con cambio de tempo -de allegro a 
moderato- con lo que obtiene un sorprendente clima barroco. 

La tonalidad est& en La menor, y la mitrica es ternaria. El ataque del tema es 
crGsico y el consecuente, anacriisico; esta asimetria inicial crea una disparidad en 
el fraseo que caracterizara peculiarmente a la primera parte. 

El final del primer periodo coincide con el inicio del segundo, produciindose 
una elipsis entre 10s compases 62-66 (ver ej. 14a), de ahi 10s siete compases. Lo 
mismo ocurre con la conclusi6n del segundo periodo y la reexposici6n del 
primero donde, debido a la elipsis, se produce una asimetria entre 10s compases 
78-82 (ver ej. 14b). 

Ejemplo 14a 
Sunto Padre 
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Cierra el Santo Padre c 
extendido en 5 compases, ( 
e iteraciones tipicas dt 

on la amplificaci6n del pec 
le1 133 a1 137, recurso coin( 

la1 de t6nica (la menor) 
:idente con redundancias 

Ejemplo 15 
Santo Padre 

7 )  Trawesuras (0'52") 

Forma: 

A B A = partes o secciones 
a b c  d e f g f c  a b c  = frases 
4 4 5  4 4 4 4 4 5 '  4 4 5  = 51 compases. 

Brevisima pieza, de car5cter Bgil y de interesante polifonia a dos voces. Aqui, 
como en El joven Serpio, Polcas y cuecas punteadas, emergen rasgos musicales 
provenientes de una funcionalidad precisa: de forma cerrada, es muy cercana a 
las danzas de matriz folcl6rica. El refinamiento de 10s parsmetros, lo cl5sico de su 
forma ternaria, lo atractivo de su melodia la hacen perfectamente aut6noma e 
instrumental, sin por ello perder su gracia y espontaneidad gestual. 

El tratamiento de la forma en 51 compases es muy singular y atractivo, dada 
la libertad con que es afrontada. El acento de la obra est5 dado por la sucesi6n de 
motivos en dos compases reiterados y algunas veces amplificados para enfatizar 
las conclusiones sintBcticas. Dichos motivos son siete, reunidos en doce frases 
(a-g) . Se presentan cambios en la acentuaci6n y conclusi6n de las frases, las cuales 
no se ciiien a la rigurosa puntuaci6n simetrica cliisica. Dichos cambios casi 
irnperceptibles en la ejecucion de la autora, crean no pocos problemas a quien se 
dispone a transcribirlos, dadas las diferentes lecturas e interpretaciones a que 
pueden dar lugar. 

Muy interesante resulta la estructuraci6n arm6nica. La pieza est5 afirmada en 
la tonalidad de Do mayor con modulaciones a Sol mayor, vuelta a Do, luego a Mi 
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bemol mayor, a Sol mayor y finalmente a Do. El color muy personal y caracteris- 
tic0 de la breve composici6n es dado por la forma en que son tratadas las 
modulaciones (ver ej. 16). 

Ejemplo 16 
Travesuras 

Finalmente se puede concluir que la estructura formal est2 basada principal- 
mente en el us0 de la variedad motivica. 

8 )  El joven Sergio (1'38") 

Forma 

AA B B  A' AB' C A D D  puente AA' =frases 
8+8 5t5 8 8 9  6 8 5+5 8 8 8 = 99 compases 

La organizaci6n de la pieza parte de una estructuraci6n arm6nica sencilla 
que se presenta en 10s primeros ocho compases, a partir de decimas paralelas 
descendentes (ver ej. 17). Cada acento m6trico corresponde a un grado de la 
tonalidad principal: Sol mayor. 

Ejemplo 17 

A partir de este plan arm6nico elemental y un atractivo juego polirritmofbni- 
co, Violeta Parra logra abrir un fresco e interesante texto instrumental (ver ej. 18). 

En aparencia El joven Sugio es de forma regular, per0 el anPlisis revela 
asimetrias en ncmero de frases y compases. Se puede considerar cercana a1 rond6 
desarrollado por la aparici6n de un estribillo que reaparece (A), a1 cual le siguen 
nuevas proposiciones ( B, C, D ). El estribillo estructurado en ocho compases 
aparece siete veces, una de ellas con variaci6n. 
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Ejemplo 18 
Eljouen Sergxo 

El desarrollo har5 us0 de modulaciones y soluciones armhicas refinadas y 
atractivas, las que dar5n un sello personal a la pieza. Siendo un continuum sin 
reposo, El jouen S q i o  es, por su carscter, muy cercana a1 espiritu del cl5sico 
scherzo chispeante. 

En la ejecuci6n instrumental se aprecian dos momentos precisos: partes 
donde la articulacih del sonido est5 en perfecto legato (ver ej. 18), proveniente 
de la pr5ctica y conocimiento de las danzas de paso arrastrado, en contraste con 
otras partes donde la articulacih en staccato (compases 66-75) se relaciona con 
danzas de pasos con saltos (ver ej. 19). 

Ejemplo 19 
El joven Sergio 

Cuecas y polcas 

Estas composiciones grabadas en discos tempranamente, son danzas tradicio- 
nales, conocidas por el gran pGblico admirador de Violeta Parra. De forma 
cerrada y estrbfica, las piezas combinan con gracia la elegancia de sal6n y la 
espontaneidad popular. 

En ellas, Violeta Parra demuestra su compenetracih de la sabiduria popular. 
En su vasto peregrinar por el campo, la provincia, las ciudades de Chile, recoge, 
valora y asimila variadas y arcaicas mGsicas y 10s modos de hacerla, para luego 
transformarlos creativamente en belleza sonora. 

Se trata de varios episodios construidos sobre una base formal a priori, 
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escapando de toda normativa esquem5tica. Desfilan, uno tras otro, “aires” cono- 
cidos, rasgueos, percusiones ritmicas, timbricas populares en graciosas mezclas, 
revelando, en sintesis, aquellos recursos que se emplean para hacer bailar grata y 
alegremente a la comunidad. 

Las Cuecas y polcas pueden ser consideradas legitimamente como composicio- 
nes de c5mara por forma y contenido, que fluyen con fresca y florida musicalidad. 

Si hasta ahora estas composiciones de Violeta Parra no fueron presentadas en 
programas de mGsica docta, se debe seguramente a que forman parte de un opus 
aislado, descontextualizado dentro de su produccih de canciones populares, y 
adem5s a que no estiin publicadas. A traves de este trabajo y la pronta publicacibn, 
se espera que podr5n ser consideradas junto a1 conjunto de obras analizadas en 
este articulo e incluidas en programas de estudio y de concierto. 

9) Cueca valseada (1’20“) 

Forma: 

A B C C B C C B C C B C C A=frases 
aa bc de de bc de de bc de de bc de de aa=semifrases 
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4=56compases 

La Cueca valseada es sencilla adem5s de reiterativa. Su organizaci6n formal se 
estructura a partir de 5 semifrases, las cuales seriin repetidas en el orden indicado 
anteriormente. De las semifrases, dos son suspensivas (b, d) y tres son conclusivas 
(a, c, e). Como la m5s sencilla del grupo de cuecas y polcas, tiene una particula- 
ridad, adem5s de hacer referencia a la forma y patrones ritmico-mel6dicos, 
Violeta Parra recurre a un tip0 de afinaci6n de la guitarra que, en lenguaje 
corriente, 10s cultores tradicionales llaman “traspuesta”. En el campo chileno est5 
vigente hasta hoy el us0 de diferentes tipos de afinacibn, que partiendo de lo 
sencillo (triada mayor) facilitan la ejecuci6n armbnica, ciertos tipos de rasgueo, 
punteos e inclusive incursiones en la improvisaci6n, cuando se desea versear’O. En 
este cas0 se usa la siguiente afinaci6n: 

r 
Ejemplo 20 

La Cueca ualseada se apoya en la heterometria binario-ternaria del comp5s 
comtmesto de seis Dor ocho. caracteristica presente en las formas tradicionales de 
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ejecuci6n y percusi6n de la danza chilena. El bajo armbnico, extremadamente 
bPsico (I-V-I), se expresa con acentuaci6n ternaria, en tanto que la melodia lo 
hace en forma binaria (ver ej. 21). 

Ejemplo 21 
Cueca uulseudu 

El concept0 “valseada”, segun comentario del folclorista Rad (Talo) Pinto, 
se debe probablemente a un cambio del tempo respecto a la cueca tradicional que 
es muy viva: a1 rallentarse el tempo, la acentuaci6n ternaria del compPs compuesto 
permite “valsearla”. 

Pinto seiiala que s610 ha visto en conjuntos que hacen proyecci6n folcl6rica 
este tip0 de cueca, no habikndolo encontrado en terreno. 

Esta cueca, como las otras de Violeta Parra, incluye proposiciones ritmicas 
muy conocidas y practicadas por el pueblo para “avivar” la cueca, es decir, 
patrones ritmicos que son realizados con las palmas, con palmas y muslos, sobre 
la superficie de una mesa, con dos cucharas y, por ultimo, sobre la guitarra gracias 
a un voluntario que se arrodilla junto a ella, para dar mayor energia y animaci6n 

1 

a las parejas que bailan y a la fiesta misma. 

10) Tres cuecas punteadas (1’25“) 

Forma: 

A puente B = secciones 
ab cd cd ab cd cd 
4 4 4 4 4 4  2 3 4 4 4 4 4 4 4 4 =61 compases 

ef gd hf gd hi jk jl  mn jl = semifrases 

De forma asimktrica por el contenido estructural, las Cuecaspunteadas presen- 
tan una primera secci6n de 11 frases, unidas por un puente de dos compases 
(prolongaci6n del pedal arm6nico autkntico), y una segunda secci6n de s610 
cuatro frases que cierran la pieza. 

La morfologia de 10s materiales ritmico y mel6dico-arm6nico de la primera 
secci6n es homogknea: en comp5s compuesto de seis por ocho y en La mayor. En 
toda la parte se presenta la contraproposici6n heteromktrica seiialada en la Cueca 
valseada (ver ej. 22), mientras que en la segunda secci6n se presenta el us0 de una 
polirritmia con acentuaci6n binaria; tambih se advierte un cambio en el fraseo 
y articulacibn, siendo las cuatro frases reiterativas por el us0 del mismo patr6n 
ritmico (ver ej. 23). 
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La forma de esta pieza es cercana a1 rond6, gira en torno a un eje central 
estribillo (A) compuesto por dos frases de ocho compases cada una que vuelve 
peribdicamente. 

T - _.__ I : - ILJ _ _  T - ..___._.. __._ ...__ ...__ I . . I - - : L . -  - n -  ..._.._.. -.- 1- .___ : L . -  



Violeta Parra, compositora /Revista Musical Chilena 

lo* * 7 

Ejemplo 25 
Hace falta un guerrillero 

a la expansi6n y renovaci6n de lo formal, conservando y profundizando estitica- 
mente 10s autknticos impetus gestuales y de carkter que originalmente la ani- 
man. 

El prefijo anti, de acuerdo a1 comentario de la misma autora (Letelier, 1967: 
110), va referido a piezas en las que “habia tratado de incorporar todos 10s 
elementos musicales de la cuecay todo el ‘espiritu de adentro’, per0 que no eran 
en absoluto cuecas”. Se trata seguramente tambiin de una parsrasis de 10s 
Antipoemas de su laureado hermano mayor Nicanor Parra, a quien admiraba 
tanto. 

Musicalmente las Anticuecus presentan rasgos homogineos, principalmente 
en lo que respecta a la mCtrica binario-compuesta de la danza original, “medida 
poCtico-matemAtica que sigue las relaciones arm6nicas de 10s movimientos plane- 
tarios” (Claro, 1989: 29) y el cargcter dancistico en la iteraci6n ostinutu de algunos 
patrones ritmicos y motivos mel6dicos. 

-En lo formal se advierten dos planteamientos progresivos: en las Anticuecus 
N”s. 1, 2 y 4 la organizaci6n corresponde a varias secciones o partes, a veces con 
una reexposici6n final de la primera, mientras que las Anticuecus Nos 3 y 5 
presentan caracteristicas del rond6 primitivo con licencias personales. Con esta 
aproximaci6n formal, Violeta Parra estaria conservando 10s “fundamentos que 
configuran la cueca chilena o canto a la rueda, como una superviviente ar5bigo- 
andaluza en AmCrica, cuya estructura imita las leyes cosmol6gicas del universo” 
(Claro, 1989: 28). 
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Como se anticip6 an 
Anticuecas se refiere a la a 
rando con propiedad moc 
de doce tonos. 

Metodol6gicamente 
1 1 1  1 . .  

iteriormente, el contenido m8s trascendental de estas 
pertura de la tonalidad que logra Violeta Parra incorpo- 
hlaciones, cromatismos, atonalismo y finalmente el us0 

oraen ae ias nntacuecas. dn la grabaci6n efectuada por Violeta gracias a Miguel 
Letelier, s610 la N"1 y N"2 son establecidas como tal por ella misma. El numero de 
orden de las restantes no est5 enunciado en la grabaci6n. Me he permitido 
numerar, por razones de afinidad linguistics, como N"3 a la Anticueca que Violeta - 
toea a1 final y como Ng4 a la penultima. 

Sintesis de esquemas formales de las Anticuecas 

Anticueca N-"l 

A B C D A 
1-26 26-35 35-75 76-92 1-13 

D L. u 
a b c  d e f  desarrollo coda 
1-50 51-64 65-102 103-115 

Anticueca NQ3 

A B C A 
1-18 19-33 3447 1-18 

Anticueca NQ4 

A B C D A 
Tema desarrollo episodio atonal coda reexposici6n 
1-26 27-68 69-90 91-106 1-26 

Anticueca NO5 

A B A C B A desarrollo coda 
1-26 27-50 51-56 57-77 78-81 82-85 86-147 148-1 87. 

Analisis mganico de las Anticuecas 

13) Anticueca NQ1 (3'54") 

Esquema formal: 92 compases. 

A B C D A : secciones 
1 a26 26a35 35a75 76a92 1 a13  :compases 
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' I  

5 aparece ansiosa e incesante. Aun en sus partes centrales, donde el us0 del 
pegio atenua la incisividad del ritmico ataque, se mantiene el caracter impetuo 

T . 7  ., . -  1 1 1  . 1 1  

La Anticueca NQ 1 es una pieza breve per0 intensa, como todas las anticuecas. 
De caracter dinamico, Dor la casi ausencia de silencios, en determinados momen- 
to! I 
ar1 
so. LOS consecuentes ae  caaa seccion escan sumayaaos por caiaerones, sienao 10s 
Gnicos instantes de puntuaci6n sintactica que permiten un reposo o semirreposo, 
dado que no siempre son conclusivos. 

La AnticuecaNQl tiene cuatro secciones o partes (AB C D) y una reexposici6n 
(A). Las secciones iniciales A y B contienen tres motivos (ver ej. 26), 10s cuales 
vendriin desarrollados en C y D. 

v-- 
a) 

Ejemplo 26 
Anticuecu NQ 1 

Las partes son asimetricas dado el numero irregular y variable de compases, 
siendo la parte C la miis extensa gracias a1 us0 de la reiteraci6n y variaci6n de las 
cClulas motivicas. La reexposici6n es miis breve que la exposici6n. 

Secci6n A compases: 1 a1 26. Acento inicial: crGsico. 

El tema inicial est& conformado por una polirritmia cuya textura a dos voces, 
claramente distinguible, viene apoyada verticalmente por dos acordes de novena, 
10s cuales, desplazandose en un interval0 de 3a menor descendente, crearan en 
su voz superior un motivo mel6dico que posteriormente sera retomado en la 
secci6n B (ver ej. 26 a). Presentado en dos compases, el motivo es tratado en 
forma de secuencias descendentes, concluyendo en el compas 13 en forma 
ascendente y suspensiva. Los 13 compases vienen repetidos (ver ej. 27). 

Ejemplo 27 
Anticueca N" 1 

La secci6n es chispeante, viva, no da tregua debido a la interacci6n incesante 
y obsesiva del tema propuesto. En el consecuente suspensivo final de la parte A 
(compases 10/11/12/13) se presenta un dosillo que posteriormente tendrP un 
rol protag6nico en el desarrollo. Adviirtase la interesante configuraci6n polirrit- 
mica de este consecuente suspensivo final (ver ej. 28). 
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semicorcheas y un canto mel6dico que ir5 paulatinamente ampli5ndose en la 
parte C. El DrinciDio de la tonalidad central es Do con alteraciones crom5ticas. 

Secci61 n B: compases: 26 a1 3 
I- 

15. Acento inicial: ar iacrusico. 
. n- \ Atara en rorma anarriisira e1 tercer mntivn Iver P I  mw-1 reanarenenAn P I  .-.-.___ _-_ -- ------ --_---.- , . -- -J. ---, , A .,"y"'.,LLLAA.." .,I 

primer motivo arm6nico-mel6dico (ver ej. 26a) en forma de eco a1 final de cada 
arpegio, mas, all5 fue expuesto en 13 compases, acP es tratado por contracci6n y 
reducido a lo esencial en 9 compases. M5s que un desarrollo, esta secci6n aparece 
como variaci6n de A, la que, a modo de puente, permitir5 la introduccih del 
tercer motivo en una parte de gran dulzura, enriquecida por cromatismos y 
opuesta en car5cter y textura a la anterior (ver ej. 29). 

Ejemplo 29 
Anticueca N" 1 

La velocidad y la estructuraci6n arm6nica en novenas descendentes se man- 
tienen iguales que en la secci6n A, agregando s610 una 1 la a1 acorde que cierra la 
parte, acentuando todavia mPs el sentido suspensivo del consecuente. 

Los arpegios apoyan un pedal que indica el paso a1 modo relativo menor 
natural que se mantendrh y continuarfi en la pr6xima secci6n; surgen alteraciones 
crom5ticas que enriquecen el color tonal. 

Secci6n C: compases 35 a1 75. Acento inicial: anacrusico. 

La secci6n -tambien anacrGsica- amplifica 10s elementos tem5ticos b y c, 
dosillo y arpegio, respectivamente. Si bien la parte C est5 casi exclusivamente 
elaborada sobre la iteraci6n obstinada de 10s dos disefios motivicos, el episodio 
mantiene la atenci6n e inter& debido a una constante tensi6n provocada por 
soluciones arm6nico-mel6dicas disonantes y por la ampliaci6n y variaci6n inter- 
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vfilica paulatina, llegfindose a un salto de triton0 en el climax, lo cual confiere a1 
desarrollo un atractivo muy particular. 

Interesante es observar c6mo en el disefio mel6dico se emplean todos 10s 
intervalos, lo que da el carkter progresivo a partir del unison0 para pasar a las 
segundas mayor y menor, la tercera menor, la cuarta justa, la quinta disminuida 
(cuarta aumentada), la sexta mayor y la siptima menor. No aparece la octava 
justa. La polifonia est5 enriquecida por el constante cambio de las obstinadas 
semicorcheas, las cuales se inician en el compfis 26 y se mantienen hasta el 73, vale 
decir, durante casi la mitad de la obra. Concluye la secci6n C con la iteraci6n 
sintfictica suspensiva de la triada menor con lla (ver ej. 30). 

Ejemplo 30 
Anticuecu N' 1 

Contintia el lenguaje modal menor con alteraciones cromfiticas enriquecedo- 

Secci6n D: compas 76 a1 92. Acento inicial: crusico. 
El ataque de esta secci6n vuelve a1 carficter ritmico inicial mantenihdose 

homogineamente hasta el final: dos motivos ritmicos se entrelazan polirritmica- 
mente sin respiro ni reposo (ver ej. 31). 

ras y diversificadoras del discurso mel6dico. 

(1) -rJ _1 _nj  b)m-Jj..l ;;;Ti ; r-b 
.. 

W 

Ejemplo 31 

El elemento comdn con la secci6n anterior es el dosillo; a1 desaparecer el 
arpegio se advierte un cambio en la textura coloristica. Aparece un disefio 
mel6dico suavemente ondulante -fundamentado en pocos intervalos que no 
exceden la quinta justa- en oposici6n a la firme figuraci6n ritmica (ver ej. 32). 

Concluye la Anticuecu N"1 con la reexposici6n de la primera secci6n sin 
repeticibn, mfis escueta. 
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pohrritmiionico que es desarrollado posteriormente, en el tercer periodo con 
energia y vigor; concluye la pieza con un cuarto periodo, a modo de coda, en que 
se entretejerhn elementos de 10s dos primeros periodos. La pieza va a1 Da capo y 
se repite entera per0 asimitricamente. El segundo periodo (B), ejecutado con 
diniimica suave, desaparece del todo en la repeticih: 

abc def desarrollo coda; abc desarrollo coda. 

Se utilizan diferentes modos y tonos, dbrico, mixolidio, menor arm6nico y 
mel6dico confiriendo un particular colorido a la estructuracih armhica de la 
composicih. Desde el punto de vista ritmico se mantiene la tendencia a usar un 
patr6n reiterativo en cada parte, en este cas0 polirritmico, mas, aquello que 
aparentemente pareciera una redundancia, no lo es debido a 10s sutiles cambios 
y a la fina articulacih de la interpretacih, constituykndose lo arm6nico y lo 
ritmico en grandes atractivos del pensamiento musical de Violeta Parra. 

El aire oriental de la primera parte esth dado por el tema en modo d6rico y 
por las quintas y cuartas paralelas deslizadas en progresi6n descendente, no 
perfectamente simitricas (ver ej. 33). 

AI carhcter mesurado constribuyen, en parte, la configuracih del canto 
armhico y el pedal. La melodia fluctfia levemente entre quintas justas, mientras 
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aecpciuiica, iiiai caiiuu cii ci aupi aiiu ai iiiuiiicu ci acciiw uiiiai iu y cii ci U~JU ayuci 

ternario. El tema propuesto en 10s dos primeros compases se desarrolla en toda 
la primera parte que se repite. 

Es en relacih a esta primera proposicih que Violeta Parra adiciona refina- 
dos recursos en la articulacih del sonido, de tal forma que se advierten cambios 
entre un compas y otro en el tratamiento de 10s mismos esquemas ritmicos (ver 
ei. 34) 

parametro estructural. Lonciuye la nntzcuecu N'Z con una coaa doncie el esquema 
ritmico dual binario-ternario del comp5s compuesto viene nuevamente presenta- 
do en forma de pedal, como en el primer periodo, con cambio de la funci6n 
arm6nica (ver ej. 36). 

La piezavuelve Du cupoy en la reiteracih de ella se realizan cambios formales 
y de tempo. 
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u e  caracter cantaoale, esta nntacueca se aesenvueive en una nomogenea y 
delicada atmbsfera, s610 diversificada en su parte central por un cierto impetu 
gestual y atisbos de ruptura del lenguaje tonal. La forma es cercana a un rond6 
primitivo por la reiteraci6n del tema A y la relaci6n tonal entre A y C. El lenguaje 
es Mi bemol: la parte central (B) modula a La bemol con rasgos muy coloridos 
debido a1 us0 de microintervalos. En la tercera parte continua en La bemol Mayor, 
retomando en la conclusi6n la tonalidad inicial de Mi bemol mayor. Debido a su 
morfologia estructural, las tres partes son diferentes, si bien con elementos 
comunes que dan variedad y equilibrio en la diversidad. 

De forma abierta, la Anticueca Ng3 se repite completa variando en lo ag6gico: 
de tanta importancia constructiva son 10s cambios y variantes de velocidades, que 
se consider6 necesario incorporarlos a1 plan general de la composici6n como 
valor estructural. Estos cambios dan una peculiar caracteristica a la Anticueca. 

En la primera parte, el tema -verdadera filigrana acustica a tres voces- crea el 
clima particular de la pieza; se recurre a un disefio en 10s 4 compases iniciales, 
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cuyas voces intermedia y superior, luego de la repeticih, vendrBn tratados en 
forma retrbgrada (ver ej. 37). 

Ejemplo 37 
Anticuecu NQ 3 

En la repeticih de la parte, la dingmica se transforma en un medio expresivo 
que contribuye, en pianissimo, a1 clima granitic0 del ataque. 

La segunda parte presenta una idea opuesta en carBcter y estructuracih. A 
lo mel6dico-polifhico anterior, se contrasta una proposicih arm6nica muy 
interesante, en tonalidad vecina, que se mueve en progresiones asimktricas con 
gran vehemencia ritmica, acentuada por 10s rubatos, concluyendo en el modo 
mayor. La tonalidad desestabilizada por alteraciones cromBticas y el empleo de 
vigorosos patrones ritmicos tradicionales dan gallardia y atractivo a la parte (ver 
ej. 38). 

Ejemplo 38 
Anticuecu N" 3 

La tercera parte ( C )  contrasta con las otras por la articulaci6n y diseiio de las 
-1 -i-.i- .~. ~~~~ .~ ~1~ ~ ~ - 1 ~  -1.- ~ r 1 1 1  cw U L L U I ~ ~ :  CI ~ C ~ I I L O  e5~a uauo en un canto meioaico reIorzaao por uno ae 10s 

patrones ritmicos mBs populares de la cueca, ya presente en la parte anterior (ver 
ej. 39). 

Esta estructuracih ritmica va apoyada por un diseiio de amplios intervalos, 
concluyendo en graciosos y Bgiles arpegios que diversifican la textura mel6dica y 
contrastan con la vitalidad ritmica de la parte anterior (ver ej. 40) 
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Ejemplo 39 

Ejemplo 40 
Anticuecu N" 3 

Se concluye con la repetici6n de toda la pieza, cambiando el Andantino 
inicial por un Quasi Allegretto. 

16) Anticuecu N"4 (2'04") 

Forma 

A B C D A = partes 
Tema desarrollo episodio atonal coda reexposicih 
1-26 27-68 69-90 91-106 1-26 = compases 

En esta Anticuecu se presentan 10s materiales m5s avanzados tendientes a la 
ruptura del lenguaje tonal. Tal como en la Anticuecu N"5, la presencia de croma- 
tismos disonantes conducir4 a la atonalidad, lleg5ndose en algunos episodios del 
desarrollo a1 us0 de doce tonos. Paradojalmente, ahi donde se encuentra el m5s 
interesante aporte rupturista, se va a contraponer la reiteracih del elemento 
ritmico como obstinacih. De mktrica binaria compuesta, como todas las Anticue- 
GUS, desde el comienzo hasta el comphs 68 se trabajar5 solamente con dos 
esquemas polirritmicos afines y contrastados s610 por el acento inicial (ver ej. 41 
a y  b). 

Ejemplo 41 

eri 10s prirrieros cuatro corripases, se trasporie meuianre progresiones mouuianres 
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ascendente-descendentes, y configura una interesante textura arm6nica y me16- 
dica, enriquecida, adem&, por variaciones de la intervdica. El discurso est2 
sustentado por la reiteraci6n de las atractivas polirritmias (ver ej. 42). 

En el comphs 27 se inicia el desarrollo que ocupar2 gran parte de la pieza. Ac4 
se trabaja a partir de 6% paralelas y con mayor elaboraci6n polifhica, transpor- 
tadas a Fa sostenido menor, se intensifican 10s cromatismos que conducir4n a1 
tercer periodo decididamente atonal. Se refuerza el pensamiento divergente con 
un cambio mktrico y ritmico, para llegar a1 climax tensional en 10s compases 87-90 
(ver ej. 43) donde Violeta Parra incursiona en 10s doce tonos. 

Ejemplo 43 
Antini~ro N" 4 

ico periodo en una coda que, a traves de un condensado 
asjlLauu y a y L  LlulllaLILo, retorna hacia la claridad tonal (Fa sostenido menor). 

Se vuelve a1 Da capo (Do mayor) que la intkrprete acenttia con knfasis a1 concluir 
en la misma 1 la con que inici6. Se cierra el circulo perfecto de esta Anticueca N"4. 
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El vendaval cromiitico rupturista y contestatario del prim 
aparentemente (ver ej. 45). Reaparece el tema A y se introduc 
que, si bien continiia con el caminar sereno, va poco a PO 
equilibrio. Se abandona definitivamente la jerarquizaci6n ton 
movimientos en medio de un accellerando que conduce, en e 
pasaje dinfimico y preparatorio de un pr6ximo period0 de desai 
ej. 46). 

:ipio amaina s610 
:e uno nuevo ( C )  
co rompiendo el 
a1 y se liberan 10s 
1 compfis 70, a un 
-roll0 intenso (ver 

Ejemplo 46 
Antzcuecu Ns 5 

Reaparecen A y B. LL 
a partir del compPs 86. El 
zamientos cada vez miis I 

episodios tensos, en med 
---:-A- ---J ___-  - -. 

iego comienza el desarrollo de 10s temas ya propuestos 
I movimiento mel6dico es articulado en saltos y despla- 
disonantes, desplegiindose 10s doce tonos; se suceden 
lio de reapariciones fugaces del tema A. Este extenso 

pci IUUU LUIIUUW a UIM coda con un elemento temPtico propio, ademiis de 10s ya 
presentados. Se trata de un diseiio temiitico anunciado en el compiis 129 que, con 
gran vigor ritmico, conducirii hacia la reconciliaci6n tonal, cerrando brillante- 
men 

c 

te la iiltima de las Anticuecus (ver ej. 47). 

El diseiio c 
que va a preser 
con las lenguac 
aparecimien to 
se aferra a1 gr; 

Ejemplo 47 
Anticueca N' 5 

3 

le este elemento final es de gran importancia dada la elaboraci6n 
itar la coda. Violeta Parra realiza un verdadero gesto liidico -afin 
j que usan asertivamente el verbo jugar en vez de tocar- y tras el 
y desaparecimiento del tema A, entre disonancias y consonancias, 
in acorde de t6nica mayor y nos conduce hacia una vertiginosa 
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danza final que concluye en un glissando ascendente, que se podria interpretar 
como un guiiio c6mplice e interrogativo que nos deja la compositora. 

Conclusio’n 

El aporte significativo de Violeta Parra a1 redescubrimiento y difusi6n del folclor 
y a la renovaci6n de lo popular en la Nueva Cancibn, se expandirfi hacia la mGsica 
chilena de arte, como ocurre en estas obras para guitarra sola. 

Las piezas contribuyen a consolidar 10s fundamentos musicales y esttticos de 
sus creaciones populares, ampliando el marco de formas arquetipicas y funciona- 
les, y alcanzando cumbres expresivas de abstracci6n musical. 

Violeta Parra no fundamenta sus razones composicionales en intrincados 
planteamientos esttticos o en elucubraciones intelectuales. Su autintica adhesi6n 
a1 pueblo y su propia energia creadora, la llevan a identificarse y a apropiarse de 
sus sencillas expresiones, transformhdolas y elevfindolas por sobre las contingen- 
cias que las originaron en forma versfitil y con arte. 

Estamos en presencia de una compositora aGn no plenamente descubierta y 
valorizada, que se puede situar entre las figuras representativas de la m6sica 
chilena y latinoamericana. 
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