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45 Doda Javiera Carrera
RCF&IOS&
TEXTE ¥ MUSICA DE ROLANDO ALARCON

48 M abuela badld sirilla
Sirilla

TEXTO ¥ MUSICA DE ROLANDO ALARCON

3l Macito que vaa remando
Parabién
TExTO ¥ MUSICA DE RoLANDD ALARCON

54 San Pedro trotd cien afion
Trote
TEXTO ¥ MUSICA DE ROLANDO ALARCON

57 Sisomos americanos
Cachimbo

TEXTO ¥ MUSICA DE ROLANDO ALARCON

6/ Caliche

Cueca nortina
TEXTG ¥ MUSICA DE CALATAMBO
ALBARRACIN

o4 El casorio
[Sirilla]

TeExTO ¥ MUSICA DE HERNAN ALVAREZ

67 Para que no me olvidea
[Cancién-bolero]

TExXTO DE OscaR CASTRO

W MUSICA DE ARIEL ARANCIBIA

72 Romance de barco y junco
[Cancién-vals]

TexTo DE OscAr CASTRO Y MUSICA

DE ARIEL ARANCIBIA.

77 La consentida
Cueca
TEXTO ¥ MOSICA DE JAIME ATRIA

80 La violeta y la parra
Cueca
SICA DE JAIME ATRIA

TEXTO ¥ MUS

&3 Oud bonita es mi licrra
Tonada
Texro y Musica DE Luis BAHAMONDE

&8 La lorcacita

[Tonada]
TexTo DE OscAr CACERES ¥ MUSICA
DE Luis BARRAGAN

92 Cuando rompa el alba
[Cancién-guarania|
TEXTO Y MUSICA DE GUILLERMS BASCUR AN,

9 Elovegero
[Cancién-guarania]
TEXTO ¥ MUSICA DE GUILLERMO Bascufian

102 Bl solitario
[Cancién-guarania]
TEXTO ¥ MUsICA DE GUILLERMO. BascumiAn

106 Vay pa' Mendoza
[Cancién-guarania]
TEXTO ¥ MUSICA DE GUILLERMO BASCUSAN

10 Camino de soledad
Didlogo

TExTO ¥ MUSIEA DE RAUL DE RAMON.

114 Bl camardn
Sirilla
TExTO ¥ MUSICA DE RAUL DE RAMON

H7F El curanto
Sirilla
TEXTE ¥ MUSICA DE RAUL DB RAMoN

{20 Roisa colorada
Cachimbo
TEXTO ¥ MUSICA DE RAUL BE RAMON

125 Viegjor bobw chilote

Vals
TEXTO DE MANUEL ANDRADE ¥ MUSICA DE
Porrimio Diaz

{31 8t vas para Chile
[Vals-cancién]
TEXTO Y MUsICA DE CHITo FARG

136 La easa nueva
[Vals-poema]
TEXTO ¥ MUSICA DE TiTe FERNANDEZ

140 Dow corazones
Tonada
TExTo ¥ MUsIcA DE Francisco FLORES

144 Qué bonita va
Tonada

TexTo ¥ MOsich DE Francisco FLores

1500 P mar adentro
[Cancién-guarania]
TEXTO Y MUSICA DE PEPE GALLINATEY
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155 Loo momentos
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TeExTO ¥ MUSICA DE Pavo GRONDONA
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TeExTO ¥ MUsica pE Los Javas
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[Cancién-huapango]
TexT0 ¥ MUSICA DE VICTOR JARA

171 Elcigarrito
[Tonada punteadal
TexTo ¥ MUsICA DE VicTokr JARA

I74 Luchin
(Canto a lo humano})
TeExTe ¥ MUSICA DE VICTOR JARA

I77  Paloma gutero contarte
(Canto a lo humana)
TEATO ¥ MUSICA DE VIETOR JARA

180" Plegaria a un labrador
[Cancién]
TexTo ¥ MUsICA DE VicToR Jara

185 e recuerds Amanda
[Cancién-vals]
Texto ¥y Mosica e VicTor JARA

189 Arviba enla cordillera
[Cancién-huapango]
TexTo ¥ MUSICA DE PATRICIO MANNS

192 Bandido
[Cancién-zamba]
Texro ¥ MUSICA DE PaTRICIo MANNS

195 Elandariege
[Sirilla-parabién]

TexTo ¥ MUsIcA DE PATRICIO MANNS

198 Ef cantivo de Til Til
[Vals-mazurca]
Texroy musica DE Patricio MANNS

202 A la ronda, ronda
[Sirilla-cancién]
Texto BE ALSING FUENTES ¥ 7

Onrtanno Muioz,

USICA DE

208 Lirgueme la manga
Cueca
TExTO ¥ MUsIcA DE EERAIN NAVARRO

211 Cancidn de amor
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TEXTO ¥ MUSICA DE ANGEL PARRA

214 Cuando amanece el Ha
[Cancién]
TEXTO ¥ MUSICA DE ANGEL PARIA

217 Al centro de la injuesticia
[Cancién-sirilla]

Texto pE VIOLETA PARRA ¥ MUSICA

D [sABEL PARRA

220 El deaconfiada
Cueca[-punteada]
TEXTO ¥ MUSICA DE 1SABEL PARRA

224 Lo gue mia quicro
[Cancién-joropo]

Texto DE VIoLETA PARRA ¥ MUSICA

DE ISABEL PARRA

235 Arriba guemanda el sol
ilo nortino

TExTO ¥ MUSICA DE VIOLETA PARRA

255 Cantores que reflextonan
[Cancién-refalosa]
TEXTO ¥ MUSICA DE VIOLETA PARRA

258 Casamiento de neqros
Parabién
TEXTO ¥ MUSICA DE VIOLETA PARRA

241 De cuerpo entero
Cueca
TEXTO Y MUSICA DE VIOLETA PARRA

245 (Gracias a la vida
[Cancién-sirilla]
TEXTO ¥ MUSICA DE VIOLETA PARRA

298 La jardinera
Tonada
TexTO Y MUSICA DE VIOLETA PARRA

251 La Pericona se ha muerto
Pericona
Texro ¥ MUSICA DE VioLETA PARRA

254 Parabienes al revés
Parabién
TEXTO ¥ MUSICA DE VIOLETA PARRA

258 Qué be wacado con quererte
[LLamento mapuche]
TexTa ¥ MOsicA DE VIOLETA PARRA

261 Rin del angelito

Rin
TEXTO Y MUSICA DE VIOLETA PARRA
264 Run Run ve fue pa 'l norte

[Cancién-rin]
TEXTG ¥ MUSICA DE VIOLETA PARRA

267 Volver a los diecisiete
[Cancién-sirilla]

TExTO ¥ MOSICA DE VIOLETA PARRA

27 La Muralla
[Cancién-joropo]

TexTo DE NICOLAS GUILLEN ¥ MUSIEA

DE QUILAPAYUN

277 Vafparaim
Vals
TExTO ¥ MUSICA DE OsVALDO RODRIGUEZ

280" La chilenera

Sirilla
TEXTO v MUSICA DE RICHARD Reuas
2835 El corralera

Tonada
TENTO ¥ MUSICA DE SERGIO SAUVALLE
286 Alamo buacho

Tonada
TExTO ¥ MUsICA DE CLARA SOLOVERA

291 Laburrertta

Cachimbo
TEXTO ¥ MUSICA DE SoFanor Tonar
204 La trapdiita

Cachimbo

TEXTO ¥ MUSICA DE SOFANOR TOBAR

299 La chiguila que batla
Cueca
TEXTO ¥ MUSICA DE Rosh VASCONCE

30057 Nuestro colire
[Cancién-rasguido doble]

TExTO ¥ MUsICA DE EDUARDO YAREZ

JI Adids Santiage querids
Cueca
TEXTO ¥ MUSICA DE SEGUNDO ZAMORA

FI5 Los pasageron
[Cancidn]
10N MUSICA DE JULIO ZE
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Es;'l'-\ ANTOLOGIA reune setenta canciones de raiz folelérica de autores
chilenos popularizadas en el pais entre 1960 y 1973 que han trascendido su
€poca y constituyen un bien cultural permanente o cldsico para los miembros
de la nacién. La seleccién de este repertorio fue realizada por la Comisién de
Publicaciones de la Sociedad Chilena del Derecho de Autor, que actia como
editora de este volumen, luego de consultar a distintas personalidades del
medio artistico nacional que estuvieron ligadas a la musica del periodo
estudiado. Las raices folcléricas del repertorio antologado se manifiestan
tanto en la utilizacién de géneros folcléricos como en la presencia de modos
de interpretacion de raigambre indigena y campesina. La funcién origi-
nal de danza de la mayorfa de estos géneros, en cambio, no esté presente en
este repertorio, el que principalmente se cifie a la forma de la cancién popu-
lar urbana.El 75% del repertorio antologado esta escrito sobre la base de
géneros folcléricos chilenos tanto vigentes como extinguidos o de préctica
restringida. Los géneros vigentes, sobre los que estd escrito un 50% del
repertorio total, corresponden a géneros habituales de la mudsica popular
chilena, como la tonada, la cueca, la cancién y el vals. Los extinguidos, que
abarcan un 25% de todo el repertorio, corresponden a géneros cuya practica
comunitaria fue decayendo hasta desaparecer o restringirse en la década de
1950. Estos son el rin, la pericona, la sirilla y la refalosa, en el primer caso, y
el cachimbo y el trote, en el segundo !. El 25% restante del repertorio
antologado estd escrito sobre géneros de otros pafses latinoamericanos, como

la guarania paraguaya, la zamba argentina, el joropo venezolano y el huapango

U Rin, danza festiva del salén decimonénico, folclorizada en Chiloé hasta la década de 1930. Sirilla; danza de
zapateo de origen hispane popularizada en Chile en la primera mitad del siglo XIX ligindose a la escena. Se
mantuve vigente cn Chiloé hasta la década de 1920, Pericona, danza campesina rioplatense derivada de la

contradanza que luego pasd al salén. Llegd a Chile en 1817 y se mantuvo vigente en Chiloé hasta comienzos
de la década de 1960, Refalosa, danza de origen peruano vinculada a la zamacueca que llegd a Chile hacia

Fue muy popular en la zona central durante el siglo XIX. Cachimbo, baile nortino de origen

decimonénico de practica restringida en Tarapacd desde la década de 1940, Trote o huayno chileno. danza

festiva v ceremonial fue conserva su v IELI"I(I-I en el norte del pais
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mexicano. Estos géneros circulaban por América del Sur en los anos sesenta
revitalizados por el movimiento folclorista, diseminados por la industria mu-
sical, y acogidos por el espiritu americanista de la época. Todo género
folclérico posee formas poético-musicales, patrones ritmicos de
acompafiamiento, y esquemas coreograficos claramente definidos. En la misica
popular de raiz folclérica, en cambio, sélo la forma poética y/o el patrén ritmico
bastaria para otorgarle al género su identidad. Como no siempre los
compositores antologados han indicado el género utilizado en sus canciones,
éste es sugerido entre paréntesis en el indice del presente volumen, tomando
como base las formas poéticas y los patrones ritmicos utilizados. Las
canciones fueron transcritas por Fernando Carrasco y Juan Antonio Sdnchez
de su primera versién grabada, muchas veces interpretada por el propio autor.
En algunos casos, se eligié un arreglo posterior realizado por otro misico con
el cual la cancién hizo popular. Los criterios generales de transcripcién se
senalan en una nota explicativa al final de las partituras. La caligrafia
musical, realizada por Ingrid Santelices, integra procedimientos de la masica
docta y de la misica popular, procurando mantener el méximo de simbolos
convencionales. La simbologia menos convencional utilizada es aclarada en la
nota explicativa antes senalada. Con la idea de incrementar el valor
didéctico y musicolégico de esta antologia, se han incluido dos estudios sobre
la misica popular chilena de raiz folclérica de los anos sesenta y referencias

bibliogréiticas quedEermiten ampliar la informacién entl‘(—)gada,

~]
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Msica FOLCLORICA Y
MUusica DE Raiz FoLcLORICA

Las canciones seleccionadas en la presente
antologia deben ser concebidas como formando parte
del tipo de miisica llamada “de raiz folclérica”. Con este
término pretendemos, de partida, acotar y distinguir un
universo de composiciones (canciones, miisica instru-
mental) que suelen ser incluidas dentro de lo que se
entiende comiinmente por miisica “folclérica’; hechoen
sf, contradictorio.

Musica folclérica y miisica de raiz folelérica son
dos maneras bastante diversas de enfocar el fenémeno
creativo. Colectividad y permanencia por un lado -sin
soslayar la lenta renovacion del acervo; subjetividad y

evolucién, por otro.

La primera expresién, la folclérica, supone la
fijacién de secuencias musicales -giros melédicos,
relaciones arménicas, nicleos ritmicos y aspectos
estructurales, agégicos! e instrumentales- en madelos
con los que suele identificarse a grupos raciales o dreas
culturales. Ello imp[ica un ancho (:e;p;u_'i(! de tiemp:) du-
rante el cual se producird el proceso de asimilacién de
d;[’érentes mo(]o.‘; musi{.'ill(.’ﬁ por |'}£1rl‘(: fIL’ I:.l L't)l{.'c.tll\-'](l'dd-
pudiendo ella aceptar, inclusive, la entrada de elementos

considerados, hasta un momento, fordneos.

Es asi como nuestra musica folclérica, a lo |;1rg0

dc (lL"_'.('!ni()S, I'l;l idn t:nri(]ueu'nd()se con JL)S ﬂpl)l'“_‘b'

X AN S TR O AT G LN A
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mds variados; no solo la ya histérica mcorporacion de
formas europeas tales camo el vals o la polca o los

[Il.!:\'-IL"[']('!r(‘.'b ag 't‘.b"illl(l.‘i d(_' in:\"l['l.ll‘l'l(_'l'll'()h' l'{l]cS COImo l.‘l

violin (Chiloé) o los bronces (II‘E.ll'ilpiLC;’l.}, sino también,
actualmente, la presencia en nuestros campos de la
ranchera o la cumbia. En otras palabras, miltiples
aspectos que en su momento pudieran haber parecido
insélitos o anti-tradicionales, pero que ahora reflejan un
espiritu identificable con nuestra idiosinerasia.

La lenta evolucién y colectivizacion del
tenémeno folelérico contrasta vividamente con lo que
acontece en la misica de raiz folclérica.

Esta, como sus términos lo indican en un sentido
amplio, emplea elementos propuestos por el acervo
folelérico en forma aleatoria, pudiéndose acercar o
distanciar de los lineamientos estatuidos, al estar la
musica vinculada al terreno de la creacién individual.

En este aspecto, ella puede aceptar
intuitivamente la incorporacién de ofras maneras que el
musico encuentre apropiadas para el despliegue de su
interioridad, siempre que estén alejadas del concepto
limitante de la comercializacion del producto v apunten

tnicamente a su virtud expresiva.

Cabria preguntarse, jhasta dénde se puede
llegar en la eleccién? ;cudles son los criterios para juzgar

su mayor o menar proximidad al fenémeno lolelérico?

En la época actual, por la gravitacién de los
medios de comunicacién, se hace inevitable la ingerencia
de propuestas venidas de otras latitudes. El joven com-
positor estd inmerso en un mundo donde pululan las
sonoridades del rock y del jazz y donde la cancién
latinoamericana -fundamentalmente la cubana, la
mexicana, la argentina o la brasilefia- ejerce un enorme
influjo. No deja tampoco de ser determinante la
preponderancia de los medios electroacisticos entre las
preferencias instrumentales. Tal como sucede en forma
dilatada ¥ colectiva en la musica folelérica, la misica de
raiz folclérica ha ido admitiendo en su seno una serie de
estilos atractivos y necesarios para el creador, en su atdn

por lograr una produccién que satisfaga su subjetividad.

En la cancién de raiz folelérica, por tanto, suelen

reflejarse tales tendencias. Aparte las propuestas
propiamente foleléricas tan diversas como la monofonia

o la heterofonia, el diatonismo tonal o la modalidad, las

armonfas elementales o la estructuracién irregular, la
falta de coincidencia entre el acento textual y el musical,
cierta cldsica organologfa, ete., se han ido incorporando

-por adicién o por sustitucién- curvas melédicas

1 Alejandonos de su sentido original, emplearemos este término, ahora y en todo lo que sigue, no solo para referirnos a las variaciones de

"tempo” sino también de dinamica.

50
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(8] L‘L!I'I\l)i[!:'lL'il!l‘ll'S .'lL'(!I'lJ-'Iil'.‘-‘\. l'l'l[‘\[llll()'.* ritmicos o

interpretativos, derivaciones cromatizantes o nuevos

mstrumentos t]l!L‘ JJl}lll‘l‘iln E'ILIL'L‘I' pt’[l!\ill' en que le rafz

tolelérica aparece totalmente t’[llp;lli&.lt‘ﬂ.'it]{l.

Sin L‘n'll)'dl]:‘:l\. creemos (‘IU‘.‘. Sic”'ll:”'u }]L’I'"lil]]f_"_‘\‘
en las manilestaciones consideradas como de raiz
folclérica un aspecto claramente discernible, comiin a
todas ellas. Nos referimos a lo ritmico en un sentido
ampil(}. l(.‘ L‘I.lil] no dehe 5(’!'0 I'ela .i(‘m'dr.\'.E con L'i[.‘['loh'
elementos percutidos o formas de rasgueo de cordéfones,
sino también ver en ello la implicancia de modelos
melédicos, cadencias tipicas o factores agégicos muchas
veces realzados por la determinante conceptual y métrica

del texto asi coma por la modalidad misma ¥ pmpia de

nuestra entonacién idiomdtica incorporada a la cancién

o asu inlerpretacién.

El compositor de canciones de raiz folclérica,
por tanto, sabrd cémo y dénde elegir. Para algunos,
puede que la sencillez diaténica de una melodia o la
(:L"Unom:fet ﬂl_'i)r{.{a] p.‘].re?.L‘un SU“CIIETI('E_‘S 'p'drﬂ L‘nmuni(_‘ar
algo; en otros, quizds la derivacién hacia cromatismos o
el empleo de notas agregadas a la triada elemental seran
consideradas como lo mds conveniente para el desarrollo
delaidea. Para algunos, la eleccién de tal tipo de rasgueo
guitarristico satisfard ampliamente sus requerimientos;
en otros, clertos instrumentos adicionales europeos se
adecuardn mejor a sus intenciones. Para algunos, serd
necesario Unicamente una textura monofénica o
heterofénica; en otros, serd forzoso un tratamiento de
tendencia poiil'éni a. En fin, la eleccién de tal o cual
lenguaje estard determinada por una voluntad expresiva

individual, atribucién que, por lo demds, compete a quien

emprende la tarea tnica y definitiva de hacerla aflorar.

Tl)(lo:i Il).‘} EIemL’I'J[DS mt_‘nc"luna(lﬂﬁ a mn!lo dC
ejemplo ¥ muchos otros mas, entran a tallar en el
quehacer musical chileno pasada ya la primera mitad de
este siglo. Al parecer, las f6rmulas composicionales de
la época precedente, cuyos recursos eran incansable-
mente reiterados por pensarse que ellos cumplian
ﬁ(:lmenl.e con id 'i(le;l (IL’ I‘Ch]‘]{.‘nilia[l”. no |3€l8[ﬁban p«'lr;.l
I.‘:{S nuevas gEnErﬂCIIOnES. I“,I Elll':ln (l(‘ t'crl(.‘\’il(.‘llérl Ilnn(]lo
en algunos jévenes y la presencia de atractivos modelos
creativos ofrecidos por otros paises latinoamericanos o
anglopari.‘lnles '})Ur L’jl.’m].}ll). l;l "i)()ssa I'lOVi-l” bl‘usi[eﬁﬂ
o los Beatles, respectivamente- influyen y estimulan la
posibilidad de encontrar nuevas vias de expresidn,
partiendo, eso sf, de las bases ya estatuidas por la misica

lradi(ionﬁ[, pero nmp“amdo su llllll\-'l?l'SO con L‘I L"ITIl)I[‘(!

2 Sunombre real era Osvaldo Larrea Garcia y en los anos precedentes habia tenido una destacada lab
de importantes eventos artistica-musicales en Radio y Televisién as| como en Festival

de ritmos de otras regiones de nuestro pais o de nuestro

continente, o utilizando nuevas téonicas expre

Estos hechos se rellejan, |u"r|1L'jp.':]menlc. en la
labor de talentosos creadores que se agrupan en las
relevantes tendencias del perfodo -asi, el llamado
“neofolclore” y la Nueva Cancién Chilena-alo que puede
stica de Violeta

sumarse |{t ﬁgu ra gril\"lllil(_'lll)ﬂdl X mu ll 1

!)HI'I'"].

BREVE HISTORIA DE LA
Nueva CANCION CHILENA

Este nombre designa un movimiento musical

surgido y desarrollade en Chile entre los afios 1960 (ca.)

y IQ?SJ [jl.‘ re]cv;mle TE}'}EI'CUS!(sn en L‘J {lmb]l‘) dl.‘ |a

musica de raiz folclérica chilena y latinoamericana. Su
bautismo se debié al hombre de radio Ricardo Garcia?
qu'u'-_'n, en t:uniunlu con la Vicerrectoria de
Comunicaciones de la Pontificia Universidad Catélica
de Chile, organizé en 1969 lo que fue conocido como el
Prllmer Feﬁl]‘\’u] fJE ]ﬂ NUL'\'L[ Can(_‘i(’)n Chilenﬂ.

Lﬂ inlenui(“n (‘rig]‘nﬂl de ]05 convocantes a dic hn
festival era reunir la serie de expresiones (canciones,

trozos instrumentales, [I'r‘.tbaj()b de conjuntos) sut‘gidns

or como planificador, organizador y realizador

: C es masivos. Después de 1973 fundari
Sello Alerce,fundamental para la preservacion, promocion y desarrollo ulterior de la musica nacional. & el

VIOLETA PARRA
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en los dltimos afos v que contrastaban de algin modo
con lo que en las décadas anteriores solfa entenderse
como miisica tipica’ o “tradicional”, encarnada en las
realizaciones de @sman Pérez Freire, Nicanor Molinare,
Luis Aguirre Pinto, Donato Roman Heitmann, Clara
Solovera, Luis Bahamonde, Vicente Bianchi o Francisco
FIGFES I{EI Cﬂmpn. en lu L‘I‘L'a.ti\'o.' )’ d(f L:Ob Cualf'o
Huasos, el Dito Rey-Silva o Los Huasos Quincheros,

en lo interpretativo.

Esta miisica tradicional se caracterizaba por una
sencilla textura arménica con una melédica de tipo
diaténico, series acordales que dificilmente se atrevian
mas alld de las triadas fundamentales y una ritmica
apoyada en modulos establecidos por las Férmulas
acompanantes de la Tonada o la Cueca; la r)rganolngia
se reducia al empleo de guitarras, acordeones y arpasy,
en el caso de la interpretacion de conjuntos, por un
tratamiento homofénico de las varias voces distanciadas
por cierta intervdlica. Los textos de las canciones, por
otra parte, se referian genéricamente a una vida rural
idilica, protagonizada por un huase honrade y galante y
ra fampf:!iinu L“s'(.]'l.l]l\-':'.l 0O damorosa, d[‘r!lll’,’ Ix'l n:'ltl][';.ll(ﬂ?_il

v el sentido pﬂl‘rifill('r} gru\'il;{lmn fuertemente,

aunandose a veces con la 5'r|npallfu ¥ el humor. Ba
recordar algunos de los titulos de las ya entranables
composiciones que todo chileno reconocia y entonaba
tales como Wi banderita chilena” (Roman Heitmann),
"Chile linde” (Solovera), “"Los ]ng(:‘u de Chile”
(Orellana)

U

Desde mediados de la década de 1950, se venian
advirtiendo ciertas modilicaciones en los Esquemas mu-
sicales ¥ textuales antedichos, a lo que se sumaban
algunas transformaciones en los modos interpretativos,
estimuladas por ciertos hechos que contribuirian
palmariamente a la formacion y consolidacién de la

Nueva Cancién Chilena.

Debemos comprender que ésta, en sus primeras
etapas, no se presenta como un fenémeno colectivamente
espontineo ni tampoco planificado. Producto de una
serie de circunstancias histéricas inmediatas y de la
conjuncién de factores individuales, su proceso de
génesis es lento, esporddico y disperso. Acotemos estos

J'Ie(.‘.hﬂs,

En primer lugar, las investigaciones acerca del
folclore realizadas en ambientes académicos v
universitarios por Juan Uribe Echavarria, Manuel
Dannemann o Raquel Barros, asi como las llevadas a
cabo por Margot Loyola, Héctor Pavez, Gabriela Pizarro
v Violeta Parra; investigaciones que impulsardn a
diversos intérpretes v conjuntos a mostrar al piiblico los
resultados, a veces a manera de recreacién, a veces con
]as I(’)g:".:a.r; trﬂnSI"OrmﬂCiﬂnES Lll.le Iﬂs aparla.barl tJE una
simple recreacion folclérica. El interés despertado por
estas actividades estimulé en algunos sellos discogralicos

la edicién del trabajo de los mejores representantes.

Especialmente imp()rtante. en estos sentidos, tue
la labor del Conjunto Millaray, dirigido por Gabriela
Pizarro y Héctor Pavez, asi como la del Conjunto
Cuncumén, al cual pertenecieron intérpretes y luego
creadores de la talla de Rolando Alarcén o Victor Jara,
por los resultados de recopilacién de un acerve que
estaba oculto para la cultura oficial. Seguidamente
aparecerian las grabaciones de Pizarro y Pavez asi como
las de Loyola y V. Parra, donde, en especial, el antiguo
sello Odeén desempenaria un papel relevante. El aporte
de las investigaciones y su difusién radica en la definitiva
aceptacion e interés por estructuras musicales y formas
textuales de otras regiones, alejadas del centro
geografico, las cuales; aunque existentes invete-

radamente, no eran mayormente conocidas.

nen forma

Estas expresiuncb influ mportante
en los modos ritmicos empleados en la Nueva Cancion
Chilena, la que no acoge sélo los usos ofrecidos por la
tradicién sino que engloba diversas maneras estilisticas

de todo el territorio.

En segundo lugar, la contribucién de Violeta
Parra, ya no tanto en el plano de la investigacién sino

mas que nada en el proplamente creativo. Sus primeras
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grabaciones ~desde 19565- reflejaban la fortfsima
incidencia de la poesia campesing; esa “lira popular” de
secular existencia que, en su modalidad original o su
derivacion urbana, aparecia como el simbolo y expresion
ill)l‘ul)iudf_l (]L' l() “1115 ul.lLli'nL'lL‘U I.EL' Iul Iid iObiﬂL‘l‘slSi"l L‘I‘ilu]‘a;
F}()L'Sl.r'.'l q ue, h:l.“;('i'l (fl ';11{1.' ('JL‘ su "i(t;l, l'll.lll.lI t'fl s5Us pT’OpiﬂS
textos y, por su intermedio, gravitard en el mundo de
otros creadores.

Las composiciones de Violeta, por otra parte,
irfan ensefiando nuevas posibilidades expresivas tanto
en el aspecto inventivo como en el interpretativo. Ella,
por decirlo asi, en sus primeros discos con composiciones
propias. esla representante “avant la lettre” de la Nueva
Cancion Chilena, a través de un conjunto de canciones
donde textos de gran fuerza y belleza poéticas se atinan
con una misica en cierta manera elemental, pero con
resultados sorprendentemente insélitos y siempre
atractivos. La interpretacién y el aporte de formas de
rasgueo, asi como la utilizacién de instrumentos poco
USUﬂlES 'Empleﬁ ya Jnl'e(.'EdlldD PDI" el Compusilul' e
intérprete Radl de Ramén en sus grabaciones y
actuaciones de la década de 1950- significaron para los
mds jévenes compositores y autores un enorme incentivo
por sus propuestas novedosas,

En tercer lugar, los primeros afios de la década
de 1960, contemplan la aparicién de una corriente

paradéjicamente llamada “neofolclérica”

. cuya
contribucién a la incipiente Nueva Cancién Chilena es
significativa en algunos aspectos. En las décadas

anteriores, los conjuntes tradicionales realizaban

diversos tipos de versiones de alguna cancién
pl"&existente, CUyo rasgo pl"ln(_‘ipa] era El rESPetG Por ]n'i
creacién original, aunque levemente alterada ya sea por
una fugaz variante en la secuencia arménica (por
ejemplo, acordes de paso) o un breve agregado de ciertos
efectos guitarristicos o el aporte de voces, las que
simp]emente duplicaban a la tercera o a la sexta la linea

melédica principal. El “neofolclore”, a través de su prin-

cipal gestor, el misico Luis Urquidi, cuyos trabajos o

“arreglos” eran interpretados impecablemente por el
conjunto Los Cuatro Cuartos, con Pedro Messone como
pl'incipal solista, originaria una gran renovacién de esos
tratamientos, sintetizables en los siguientes puntos:
mayor libertad en las curvas melédicas y en los recursos
arménicos -partiendo de bases composicionales ya de
por si innovadoras de origen mds bien latinoamericano-
, advertidos especialmente en Willy Bascunan, asi como,
mas morigeradamente, en Sauvalle o en Gallinato;
aplicacién no plenamente desarrollada de elementos
polifénicos; traspaso de la ritmica usualmente instrumen-

tal a las voces; juegos combinatorios con las diversas

3 Expresion, en sl, contradictoria por estar refiida con el sentido mismo de lo implicado por el término “folclore”,

asimilacion en una colectividad de modelos preexistentes.

tesituras y timbres de las voces de los integrantes. Todo
esto, para los oidos de la época, constituia un inaudito v
atractivo apoarte que, de manera consciente o
inCOnSCiEnte. p(‘ldfa ser TEILLEi()nﬂ(ll) con ]"1 pQSiL‘iIiddllu
para el artista, de permitirse una mayor holgura en su

proceso imaginativo y creador.

Aunque posteriormente algunos de estos

recursos parecieron Ser rechazudcs pPor IDS Coniuntns

vinculado este con la lenta

RorLanpo
ALARCON
(Rimio)

Lurs "CHing”
Urguipt
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Parricio MANNS
(RiTiwa)

representativos de la Nueva Cancién Chilena, no se
puede obliterar el papel estimulador primigenio

que cumplié el “neofalclore”, como tampoco
se Pue(it‘ deSCDnOCEr queen muct‘las Cal‘lCinnES. A]al’(‘él‘l.
Manns o Violeta Parra -atin en el caso de que fuera
el propio autor quien interpretara su obra- aceptaron
plenamente los lineamientos propuestos por Urquidi. Un
ejemplo clasico de este hecho se presenta en la versién
D]’ig‘ina] de “"\ﬂ"ibﬂ en Iﬂ Cordi]lerﬂ". de l\ianns. ande
el coro inicial intenta reproducir un pizzicato de
Cnntral‘)a.ios. o en ”PZ[]‘;J[];E“ES E!l I‘evés“. (Ie \'riDlEtﬂ. Par'l"a.
interpretada por Las Cuatro Brujas; conjunto femenino
también dingido por Urquidi, que entregaba refinadas
e iﬂteresiﬂntes muestras en El uso de 105 COros, donde a
veces se advertia la influencia de elementos jazzisticos o
alguna incursién en el estilo de los celebérrimos “Swingle

Singers”, de moda en la £poca.

En cuarto lugar, durante la década de 1950 y
avanzada la década siguiente, estaban siendo conocidos
unaserie de grupos o de talentos individuales extranjeros
provenientes de Argentina o de Uruguay que, muy
pronto, tendrian una fortisima repercusién en nuestros
ambientes creativos. La juvcntud de esos anos recibia
con entusiasmo a ese gran artista que era Atahualpa

Yupanqui cuya poesia y canciones directas, populares y

logradisimas habian sido el inicio de un enfoque m
cal sin precedentes; luego a Los Chalchaleros o Los
Fronterizos v, junto a ellos, a un Guarani, a un Calrune,
aun Fald ya los uruguayos Zitarrosa ¥ Viglicl]. todos

Con propuestas lmvednsnsy de buen cuino. Consciente

T9nRA97 T

o anconscaentemente leles a la idea de una especie de

internacionalismo latinoamericano, los misicos chilenos

no encontrarian imrrcras para ac]opmr. sn:g\'m sU8
criterios y temperamentos, muchas de las modalidades
ofrecidas por aquéllos v que afectarian positivamente a
sus maneras interpretativas y a sus trabajos

composicionales.

En quinto lugar y vinculado con el punto ante-
rior, tanto en Chile como en Latinoamérica, acontecian

una serie de hechos de orden politico y social. Después
de la revolucién cubana, cuyo peso especifico y
justificacién promueve la mas amplia solidaridad de la
intelectualidad latinoamericana, la década de 1960
implica una progresiva ingerencia de la juventud en
aquellos acontecimientos, asi como el consecuente
robustecimiento de las ideologias de izquierda. Como
un corolario de lo anterior, durante la plasmacién de la
NuE\-’ﬂ Caln{_‘i(flﬂ C]‘I;leﬂa, IO& nuevos textos van
mostrande cada vez mds un contenido que, abandonando
en parte los temas tradicionales ya descritos, se dirigen
ala denuncia por las injusticias sociales y a la solidaridad
con las clases mas desposeidas. Esta linea de
“compromiso’ o de “protesta” seria una de las principales
caracteristicas -si no la principal- que diferencia la Nueva
Cancién Chilena de las tendencias previas, paralelas o
posteriores. Y esta misma cualidad conduciria
irrevocablemente al empleo de interpretaciones vocales
que convinieran mejor al sentido de lo textos, y que
contrastaban fuertemente con la agégica usualmente
utilizada; aspecto desarrollado en forma ejemplar por el
agresivo conjunto Quilapayiin.

Este hecho contestatario ya lo habia asumido
Violeta Parra en algunas de sus canciones compuestas y
gTabadas entre 1960_y 1963 en el extranjerﬂ (entre otras,
"Porque los pobres no tienen”, "La carta”, “Arauco tiene
una pena’), muy luego se lo apropiarian solistas y
conjuntos, y se refrendaria con aquel encuentro que fue
el llamado “Primer Festival de la Cancién de Protesta”
habido en Varadero, Cuba, en 1967, donde se invité a
connotados representantes de paises americanos,
incluyendo a Estados Unides, y de otros continentes.

En sexto lugar, a partir de 1965, la ya existente
Nueva Cancién Chilena, ain cuando no redne todavia
tocos los rasgos que la caracterizan genéricamente,
tendrd diversos sitios donde manifestarse; por sobre todo,
en las llamadas Penas, donde los jévenes compositores
podrdn mostrar sus creaciones y sus ideas ante un
piblico reverente pero relativamente restringido. Las
Penas mas conocidas giran en torno a Violeta Parra y
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sus hijos Angel e [subel, y corresponden, la una, a la ya
legendaria Carpa de La Reina (en los suburbios de la
capital} de la misma Vieleta; la otra, la mis famosa,
céntrica y concurrida: la Pefia de los Parra. Es en ellas
donde se encuentran, intercambian ideas, se acompanan
reciprocamente y cantan sus canciones, un Rolando

Alareén, un Patricio Manns, un Victor Jara, los propios

Angel e Isabel, y conjuntos como los primerizos
Quilapayu’n e Inti lllimani. A pnrl‘ir de estas Penas, los
estudiantes universitarios fundaran otras similares, como
la Pena de la Universidad Técnica, en Santiago, y la Pena
de la Universidad de Chile, en Valparaiso, -donde
sobresalian las actuaciones de Payo Grondona y de
Osvaldo Rodriguez, lamado "El Gitano™-; ellas influirdn
N Mmayor 0 menor gra.dn dentro de los ambientes
|'L‘SPL‘Cl;\v’OS. ]35 en estos |ugare§ f]ﬂn(le s€ L'Unsulidd

definitivamente la Nueva Cancién Chilena.

Los afios que transcurren entre 1966 N 1973
Cun&liiu_\-’ﬂn L‘I Cﬂminu !'h-lciu L‘I ﬂPUgt‘D }' bI'LISL‘H
interrupeién del fenémeno en estudio. No sélo Jara,
Manns, Alarcén, Ange] e lsabel Parra, contintian
produciendo composiciones que reafirman el nivel
proyectado desde sus inicios, sino que algunos, como
Manns o Angel Parra, intentan estructuras mds
ﬂmbiciosas. CLI_)’aS (.‘anL‘iDl'les Pﬂdr{an ser Concebidas
como meras secciones vinculadas todas a cierta unidad
temdtica, hasta emparentarse con las formas asociadas a
las diferentes "misas latinoamericanas” de moda en el
época, de las que constituyen estimulos directos los
trabajos del chileno Vicente Bianchi y del argentino Ariel
Ramirez, y cuya ponderable expresién puede

Ejempﬁ{"lca.rse con "El SLIEI:IO 1\mericanc” (IE l\'"anns..

Por esos momentos, también la nueva corriente
ﬂ}'}'d.ref_'(’ FI‘LlnL';lITIL’ntL‘ unriquccida Con dUS SUCES0s ClE
diferente rango. El primero de ellos esta referido al
c{lmpn de If'l C] ramatu rgia.: L‘l estreno p()r el Teal‘!’(! dc ](‘
Universidad de Chile de la obra de Pablo Neruda
“Fulgor y Muerte de Joaquin Murieta”, cuya miisica
compone Sergio Ortega, Dentro de la variedad estilistica
de los trozos, un puiiado de ellos corresponden
totalmente a los preceptos técnicos de la Nueva Cancién
Chilena, en especia| “Ya viene el galgo terrible”, donde
Ortega desarrolla un basamento ritmico-melédico
ternario novedosisimo y que después reiterarian otros
representantes de la corriente. El otro SUCEso,
signiﬁcativn)‘ gravitante, se pmduce con la publicacién
vdifusién de los dltimos discos de Violeta Parra, editados
por los sellos Odedn y RCA Victor, donde su creacién

il]L‘ﬂl‘IZZl nda PIIE‘I'J(I ¥ ilILI‘SII]TIc'J I'J'lil(ILlI"EZ? ('r‘.‘il('il"ﬁrl. I)(Jl'

~

ST

desgracia, interrumpida con su prematura muerte,

H.CLI.EC'Il(JEL a CGlTIiIeﬂZ()S (le 196:7.

Es alli donde aparecen sus trabajos ya clisicos
e inimitables tales como “"Gracias a la vida", “Volver a
los 177, “Run Run se fue p'ui Norte", “Rin del angelito“.
“Corazén maldito”, “Qué he sacado con quererte’,
“Arriba quemando el sol”, etc.; todas ellas, obras que
indicaban el grado de desarrollo alcanzado; tan distantes
de la tradicional “La jal‘dinera" o de la mas autéctona
“Casamiento de negros”, ambas canciones escritas los
primeros anos de la década de 1950.

Frente a la labor individual, se desarrolla
asimismo el desempefio de varios conjuntos, dos de los
cuales adquirirdn pronto gran relevancia. Nombremos
primeramente al conjunto Quilapayiin -dirigido casi
desde sus comienzos por Victor Jara y, muy luego, por
Eduardoe Carrasco- el cual va a encarnar el simbolo
mismo de la miisica de protesta y cuyo repertorio
contemplard también canciones del ambito
latinoamericano o europeo (Espaiia, Italia, Unién
Seviética), vinculadas todas a un contenido
politicamente comprometido. Sus voces, potentes y
expresivas, servirdn de un eficiente vehiculo para la
plasmacién de textos denunciantes y dramaticos.
Recordemos en seguida al conjunto Inti Ilimani -
dirigido por Horacio Salinas- cuyo principal aporte, en

2505 i.‘["‘ll'ls. !'I'Ll('_‘ El ('JC‘S\"\I'I'(‘J”U d(‘l gé“t"l'l’! II“STI'UI“GI\"HI. l't‘

ParRA
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muy poca tradicién dentro del medio chileno. El uso
virtuosistico y no menos artistico de la quena o el
charango hard nacer muy pronto un interés imitativo
que soslaya definitivamente el original cardcter
a(ompaﬁante (s} (1E mero J(J(‘m() (‘1(‘_‘ €505 inﬁlrumentns.
por haberse descubierto en ellos su natural y propia
expresividad. En todo caso, tanto Quilapayin
como [nti Illimani alternabaﬂ en sus Cﬂﬂcierlﬁs 2y
grabaciones obras de tipo instrumental y vocal, todas
premunidas del gran valor que se obtiene con un serio
trabajo de equipo, que daba por resultado un

afiatamiento ejemplar.

Hacia mediados de 1968 tiene lugar a fundacién
del sello (Jisr_'ugr{lﬁcn Dicap (Discoteca del Cantar Popu-
lar); organismo creado por las Juventudes Comunistas
con la finalidad de difundir las canciones con textas
fDmpTOmEtidOh P()!iticdmtnle con Id izqulurdﬁ“. La
Nueva Cancién Chilena, hasta el momento, habia sido

un movimiento espontineo y s6lo circunstancialmente

coincidente en sus manifestaciones. Sus artistas eran per-
sonas que. f}ﬂr |J}H"|: V‘i(_ilf_'ié“, |‘|;I|Jfl:.l|'| inlllll{.l(l _\J
desarrollado ciertas [6rmulas cuyas orientaciones no
habian sido establecidas ni dirigidas por aparatos
politicos de izquierda; inclusive, algunos de sus

sobresalientes representantes estaban muy éll(:j&ulns de

4 Hasta que punto |a idea de un sello discografico haya derivado de propuestas originadaen el ya aludido Fes

lo sabemos aungue lo podemos presumir

TOG0 07T

militar en ella, La aparicion de Dicap puede que haya
tenido una intencionada planificacién a través de las
directivas culturales de las Juventudes Comunistas, ast
comao es posible que algunos ereadores e intérpretes
hayan seguido sus lineamientos, en la medida en que
pertenecieran a ellas; con todo, la entidad naciente
se abrié a diversos tipos de expresiones al tomar en
cuenta, muchas veces por sobre otras consideraciones,
la calidad misma del artista elegido. Ahora, el nuevo Sello
les abriria la posibilidad de llegar a un campo mayor de
auditores. Con la aparicién de Dicap y su despliegue
posterior, en todo caso, se lograria instalar masivamente
un tipo de miisica en la vida cultural chilena que, por su
misma naturaleza, no habian podido hacerlo las Peas,
ni tampoco habfa estado entre las preferencias de otros
medios de difusién como la radio y la television.

En esos tiempos, las divergencias ideolégicas
se habian extremado y, como un fiel e insoslayable reflejo
de la historia del hombre de todas las épocas, se irfan
contraponiendo cada vez mis conflictivamente las
tendencias politicas de izquierda y de derecha, cada una
con sus razones y sinrazones. Este contexto
confrontacional, que en pocos afios tornaria
absurdamente imposible toda posicién intermedia,
repercutia entonces en la vida y accién de cada chileno
v, obviamente, en la produccién intelectual de sus
artistas. Los misicos, sus creadores y sus intérpretes, se
sentirian adscritos, por vocacién o, a veces, por un
maniqueista juicio pablico, a alguno de los campo
ideolégicos. Es asi como la Nueva Cancién Chilena
representaria a las izquierdas y el resto, especialmente
el “neofolclore”, a las derechas.

Este estado de cosas, sin embargo, no parecia
estar muy claro todavia en la planificacién de los
festivales de la Nueva Cancién de pronto sobrevendrian.
El entrevero de la posicién izquierdista de Ricardo
Garcia con la centrista deméerata cristiana de la
Universidad Catélica (sus organizadores), consentia en
que el concepto de Nueva Cancién admitiese en su seno
una amplia gama de posibilidades dentro de la tuviesen
cabida resabios de la cancién de raiz folelérica
tradicional, el "neofolclore” y la miisica de protesta. Es
asi como, junto a las canciones de connotados
representantes de lo que, al final, se constituirfa en la
Nueva Cancién Chilena, participarian también como
concursantes Radl de Ramén, Willy Bascunan, Sergio
Sauvalle y Martin Dominguez, y como invitados el Diio
Rey-Silva, Los Huases de Algarrobal y Los Quincheros,
a quienes, ademds, se les entregarfa un reconocimiento

tival de Varadero, Cuba (1967) no
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olicial por su labor durante tres decenios. No obstante

ésto, la linea de la tendencia que estudiam de una

breve pero reconocida tradicién, lograria ser distinguida

iltil'ln

del resto, a través de un lni’ih“t'u ya |m||

L’ni‘l_’l'\‘()l'llz{.lliu A dL‘lL‘I'I'ﬂ]‘[lill'l[L'.

I,OS ICSIII\'.'IIES illl]di(l(’s. tres en l(‘ln'.ll t]gﬁ‘}.
1970,1971), serdn un camino de profundizacién y
despeje de lo que se entenderd por Nueva Cancién
Chilena. De hecho, los dos premios ofrecidos en el
Primer Festival recaerian en “Plegaria a un labrador”,
de Victor Jara, en versién del Quilapayiin, v en "La
Chilenera", de Richard Rojas, en interpretacién del Trio
Lonqui; autores ¢ intérpretes de una ya definida linea
politica. Mas tarde, en el Segundo Festival, que habia
excluido el aliciente del premio, dominarian casi
absolutamente las canciones comp:‘omvtidas: es
jusl‘a.rnenl:e en este festival cuanda se estrena “Santa
Maria de Iquique“. una cantata "popula.r" con texto y
miusica de Luis Advis, interpretada por el conjunto
Quilapayiin; obra que, al decir de los estudiosos de este
tema, marcaria un hito definitivo dentro de la corriente
y dentro de la misica latinoamericana®. El Tercer Festi-
val, esta vez sin el patrocinio de la Pontificia Universidad
Catélica de Chile pero apoyado oficialmente por el
gobierno de 1zquierda del Dr. Salvador Allende estaria
marcado por el signo perentorio del compromiso politico.

Los tres tiltimos anos de la Nueva Cancién
Chilena, coincidentes con los mil dias de la Unidad Popu-
lar, veran surgir una inmensa cantidad de nuevas obras,
nuevos creadores y nuevos conjuntos; unos, siguiendo
paso a paso lo estatuido por los modelos precedentes;
otros, aportando nuevas posibilidades, algunas de ellas
soslayables, por responder inicamente a situaciones de
meras coyunturas, aungue realirmativas de los

pUS[LlILl(‘]DS dE L't len(]enciu.

Las composiciones, actuaciones y grabaciones
de sus ya cldsicos representantes, asi también de quienes
iban sumdndose, proliferaban fuera de todo cileulo nor-
mal. M.uhiplicadﬂa lipos de irabajo del Qui]apaylin e
Inti [llimani, asi como de los hermanos Parra, Manns,
Jara o Alarcén -fallecido sorpresivamente a comienzos
de 1973- iban de la mano con la divulgacién de otros
compositores, conjuntos e intérpretes como Aparcoa,
Curacas, Congreso, Illapu, Huamari, Quelentaro,
(;antama‘rﬂnlﬂ. Til:mpu NHEVU. Amﬂrindios, I_DS \lili\r'asl
Los Blops -cuando insuflaban aires electrénicos a las
obras de Jara o Angel Parra- Tito Ferndndez (“El
Temucano”), Nano Acevedo, Kiko Alvarez, Payo

Grondona, Gitano Rodr'iguez. Pedro Yinez, Eduardo

Yinez, Marta Contreras, Charo Cofré, Homera Caro,
ete. Aumentaban las grabaciones y erecian los recitales
en recintos cerrados o abiertos: calles, plazas, estadios o
salas de otra tradicién, como el Teatro Municipal de
Santiago u otras similares en diversas ciudades. Fiebre
de difusion a través de coneursos o coneciertos iinerantes,
como esa especie de tren cultural que trasladaba a la
Peiia “Chile rie y canta” de René Largo Farias por el
territorio, o esa voluntad del Quilapa_\.-'dn de formar cinco
grupos més, de similar nombre, para asf, al decir de su
director Carrasco, estar presentes simultineamente a lo
iargu de t()dD Chile‘

Las producciones de tendencia docta seguian
apareciendo, Podriamos citar coma las mas relevantes

“Canto para una semilla”, de Luis Advis, elegia basada

i

e ghd e —
_ﬂiﬁm SEMILLA

5 Imaginamos, naturalmente, que este juicio no debiera excluir o desvalorizar los trabajos pioneros de algunos representantes de la tendericia

analizada ni la insuperable obra:de Violeta Parra.

QUILAPAYUN
[(FOTO DE
AnTonio LARREA)

CARATUEA

DEL TALLER D
VicHo + ToNo
LARREA
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en diversos textos de Violeta Parra v que gl'uiul el Inti
llimani e Isabel Parra; "Canto General”, planilicado por
el conjunto Aparcoa, sobre partes del texta homonimo
de Pablo Neruda y con la colaboracion de varios misicos
(entre ellos, Gustava Becerra y Sergio Ortega);
"La fragua’, del mismo Ortega, en letra y musica,
interpretada por el Quilapayun y la Orquesta Sinfénica
de Chile; “Oratorio de los trabajadores”, de Julio Rojas
en el texto y Jaime Soto en la miisica, estrenada por el
grupo Huamari. A estas manifestaciones podrian
sumarse las incursiones de Advis v Ortega en el campo
de la miisica para Cine, especialmente en filmes de
directores chilenos, donde se refleja marcadamente la
ingerencia de la estilistica de la Nueva Cancién en su
pleno desarrollo. Para finalizar agreguemos que dentro
de la tendencia docta, alcanzarian a ser terminadas, sin
posibilidad de estreno, "Cantata del carbén”, de la
dramaturga Isidora Aguirre v miisica de Cirilo Vila, que
iba a ser interpretada por Quilapayin, asi como el
ballet del miisico chileno-peruanao Celso Garrido-Lecca,
“Los siete estados ', cuya coreogralia estaba a cargo de
Patricio Bunster, v que habia logrado ser grabada para
los ensayos por miembros de la Orquesta Sinfénica de
la Universidad de Chile, Victor Jara, el Inti [llimani y el
grupo cubano Manguaré. Todas, amplias estructuras que
se distinguian del resto por ser sus autores misicos que
habfan hecho una ponderable trayectoria en el
Conservatorio.

La vertiginosa marcha creativa iba acompafiada
por la no menos vertiginosa intensificacién de las
antinomias politico-sociales. Parecia haberse alcanzado
costosamente una ctispide desde la cual sélo se avistaria
un profundo precipicio.

Llegaria el 11 de septiembre de 1973. Todo
parecié desmoronarse.

Si bien el golpe militar de 1973 marca el fin de
la Nueva Cancién Chilena, en el sentido de un
movimiento ascendente que habfa adquirido unidad y
madurez dentro del pafs, su término no implicé la
definitiva desaparicién de sus propuestas, ni mucho
mEenos.

Producida la dispersién de sus representantes,
ellos seguirian profundizando sus posiciones artisticas
para luezo alcanzar, una buena parte de sus compositores
¥ ETUpos, renombre mas all4 de nuestras fronteras. En
Chile. por otro ];lr_!u. NUEVOSs W i(:\'cll(:h cultores, no
necesariamente 1deologizados, sabrian extraer y
desplegar a sumodo los preceptos estéticos y resultados

artisticos mds relevantes de esta tendencia musical.

WL T L

b
C ARACTERISTICAS DE LA
Nueva CANCION CHILENA

Las caracteristicas temdatico-literarias y téenico-
musicales que describen finalmente a la Nueya Cancién
Chilena estan referidas a las variantes textuales y
composicionales adquiridas por la cancién tradicional
de raiz tolclorica; lo que, como una semilla prodigiosa,
logra frutos y ramificaciones impensadas.

(1) Aunque va hemos resenado la orientacién
temética vinculada al mayoritario contenido politico de
los textos, es preciso acotar que ellos se presentaban con
variadas fisonomias que iban desde lo directo a lo
sugerido, desde lo serio a lo humoristico, desde lo utépico
a lo realista.

Los creadores no sélo estaban preocupados por
la problemadtica chilena sino también se orientaban hacia
los terrenos latincamericanos o, cuando la coyuntura
histérica asi lo solicitaba, al mundo entero. Fieles al
multifacetismo de la obra de Violeta Parra, solistas y
grupos solian mostrar, en un amplio arco iris, los
inntimeros modos de expresién de sentimientos y
situaciones del ser humano en textos, muchas veces, muy
logrados. Dentro de estos aspectos, y aparte el genio
poético de Violeta Parra, los versos de Patricio Manns
constitufan una sorprendente manera de aunar el sentido
de los temas con la excelencia en las imdgenes y en las

metdloras.

(2) En lo que atafie a la estructura de los textos,
se conservaba gran lidelidad a las habituales forma
estréficas de la prictica secular. Impecables redondillas
v seguidillas, octavas o décimas, con rigurosa rima
asonante, entregaban la unidad formal necesaria a las
canciones, en algunos momentos mostrando textos de
envergadura cldsica, como es el caso de “Gracias a la
vida' y "Volver a los 17" de V, Parra o “El cautivo de Til
Til" y “Valdivia en la niebla” de P. Manns, y también
versos mdés libres, pero sutilmente vertebrados con lo
musical, como por ejemplo, “Te recuerdo Amanda” de
V. Jara.

En los dltimos anos, aparecerfan las
estructuraciones mayores (de tendencia dramatico-
teatral), verdadero aporte de la Nueva Cancion Chilena,
donde se vertebraban textos de una respetable extensién,
los que, en gran parte, lograba cumplir con el clésico
precepto de la unidad en la variedad.

(3) Las formas musicales simples seguirfan paso
a paso las estructuras textuales. El modelo de “cancién”
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se relacionaba tanto con los estilos tradicionales de

tonada o refalosa (estrofa-estribillo) como

con el singularisimo y complejo prototipo de Cueca. La

utilizacién de formas :‘ugi()lmlu:{ (surefias o nortinas),
no rompia los esquemas, aunque el especial empleo del
canto en el Rin, impulsado por el inolvidable “Rin del
angelito” de Violeta Parra, crearfa un nuevo tipo de
cancién; asi como Isabel Parra, en “El desconfiado”,
lograria utilizar novedosa y admirablemente la
tradicional forma “cueca’, llevindola a dmbitos

expresivos mas intimos.

La musica instrumental, por otro lado,
contrastando en esto con el uso centenario, ofreceria
otros modos de disposicién de las partes, promovidos
por la conciencia de estar enfrentando ya no un
instrumento solista acompanado homofénicamente sino
una serie de nuevas posibilidades expresivas ofrecidas
por la autonomia de cada instrumento parti(‘.ipante. en
su propio v.'1|()r, aspecto que el Inti Hllimani desarrollaria
ejemplarmente, a veces dirigidos por algin musico de
Conservatorio.

Las estructuras textuales complejas -a las que
se acostumbré denominar “cantatas”- exigirian una
variante inédita en las formas musicales. Asi nacerian
secuencias extensas que, al modo de la tradicién doeta,
se desplegaban mediante la alternancia de partes
habladas (relatos) y cantadas (canciones atingentes o
desprendidas formalmente del modelo originario),
incluyendo desarrollos instrumentales (preludios,
interludios) de textura mas libre y hasta parabélica.

En estos aspectos, la Nueva Cancién Chilena
habfa presentado un antecedente sui generis en “El
gavilan”, de Violeta Parra, donde la tradicional forma
cancién es sustituida por un desenvolvimiento
eminentemente dramatico, al paralelizarse y alterarse el
transcurso melédico, ritmico y agégico de acuerdo con
la intencionalidad de los versos. De un modo distinto,
aunque no menos premonitor, también “La muralla®,
compuesta colectivamente por el grupe Quilapayin, y
basada en un poema del cubano Guillén, anunciaria
semejantes posibilidades al transmutarse el recurso
programdtica, en contraste con las estrofas en "tempo”,
ritmo y proyeccion textual.

(4)En lo que se refiere al punto de vista
organolégico, la evolucién de la Nueva Cancién Chilena
desde sus inicios hasta su apogeo, contemplé

paulatinamente la incorporacién de diversos
instrumentos venidos desde todas las latitudes.
Soslaydndose la secular arpa diaténica chilena -dilerente
de la paraguaya; llegada ésta al pais sélo a mediadoes de
este siglo- la guitarra tradicional se escuchard
acompafada primeramente por el bombo legiiero
argentino, para luego irse sumando los usados en el alti-
plano chileno, como la quena, la zampofia o el charango,
compartido también por Bolivia y Peru; pronto se
agregarfan el rondador ecuatoriano, el tiple colombiano
y el cuatro venezolano, no estando ausente una incursién
meramente coloristica de la trutruca mapuche. Algiin
simpético empleo del banjo norteamericano (Grondona)
o de elementos eletro-actisticos (Los Blops o Los Jaivas),
se emparejard con la aparicion del cello v del contrabajo
(Advis) como apoyo al sistema acordal; o de algunas
maderas (flauta, clarinete, oboe) para las diversas
versiones de obras grabadas fonomecdnicamente -ya
Violeta Parra habia usado los cornos en la primera
versién de "Qué he sacado con quererte”-. Finalmente,
el franco aprovechamiento de la orquesta de rango
sinfénico o de grupos cameristicos en combinaciones
alejadas de lo meramente comercial (Ortega),
determinara un timbrismo que se aproxima o se identifica

con el rango docto.

En todo caso, lo més relevante de estos variados
aportes radica en la formacién de conjuntos que
desarrollan admirablemente las virtualidades expresivas
de los instrumentos latinoamericanos (Inli [limani,
Curacas, mds espordadicamente el Quilapayin},
enriquecidos por la evolucién de las técnicas
interpretativas, cada vez mds perfeccionadas.

(5) La ritmica presenta gran diversificacién. La
presencia de la tonada o la cueca tradicionales, mas la
reviviscencia de la refalosa, en sus médulos bésicos de
acompafamiento, se observa paralelizada -y ain
Supel'udﬂ' po]‘ IDS ZlPDrteS venidos dEl sur l\J norte
chilenos: la zamba y la baguala, el bolero y el tango, el
vals peruano v el joropo -del que hace un empleo memo-
rable Isabel Parra en “Lo que mis quiero”- se irdn
amalgamando con los nicleos ritmicos chilenos v
vertebrando una sintesis de buena ley. Otras propuestas,
coma es lo realizado por “Los Jaivas”, en
“Todos juntos”, permitirian despliegues de improvisacién
ritmica, de evidente raiz norteamericana, sin soslayar la
base binaria del huayno altiplinico®. Recordemos
asimismo aquella inolvidable cancién de Eduardo Gatti

& Aungue pudiera ser discutible la inclusion del grupo nombrado dentro de la tendencia que analizamaos, pensando con una mas amplia perspectiva
podemos observarlos como insertos en ella no solo por el use de madulos ritmicos nortines, sino también por la tendencia pentatonica de las
melodias, por las secuencias arménicas de referencia modal -tan tipicas de nuestra tradicion nacional- y por un afan de renovacion que iba a la
par con las obras o las intenciones de otros representantes de |la Mueva Cancion Chilena; admitamos, eso si, su postura acritica frente a la
problematica social concreta de la época, aun cuando sus textos, nada de subjetivos, apuntaban a la solidaridad y unién de los seres humanos.
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~-del conjunto “Los Blops'™- llamada “Los momentos”
donde, mas all4 de un tratamiento con instrumentos
electro-acisticos, se conserva una ritmica bdsica
netamente chilena. Al final las formas de rasgueo, el uso
de la percusién, mas la ritmica melédica, desembocaran
en una franca estilizacién de los elementos, con un
sincretismo dificilisimo de encontrar en otros paifses

]ﬂ[i noame: l'i canos.

De este modo, desde “Galambito temucano” de
Vicleta Parra y "Canto del Cuculi”, de Eduardo
Carrasco, se recorreria un sendero que culminaria con
el trabajo del Inti [llimani, dentro del cual cabe
mencionar la paradigm;itica composicién de Horacio
Salinas, “Alturas”, donde el variado y sutil uso instru-
mental se combina con un ponderable lenguaje arménico,
melddico ¥y ritmico latinoamericano y aln europeo, si
consideramos el singular tratamiento guitarristico

cromatico.

ffi_} Las posibi“dadus de la textura arménica se
amplian. A las tradicionales trfadas de I, IV y V grado,
se funde un bosquejo modal, ya delineado por el folclore
v desarrollado a su manera en las primeras
composiciones de Violeta Parra, y mds adelante por
Angel Parra y Victor Jara. Pronto se sumardn notas
agregadas al acorde (séptimas, novenas), acordes de paso
Y >_‘(:Ill1plt'ja|.: modulaciones, en kl].':"ilrlhs de Cuyos aspectos
Patricio Manns y Jara hacen un primer aporte singular.

Lna acentuada cromatizacion armanica -en es-
pecial a través del empleo de séptimas disminuidas o

quintas aumentadas- ird acompanada de la presencia de

elementos doctos decimondnicos (Brahms, Wagner,
Tschaikowsky), relacionados con nuevas combinaciones
acordales y con una cuidadosa conduccién del bajo, o,
eventualmente, ciertos timbres expresionistas

disonantes.

Este acercamiento del estilo de rafz lolclérica a
los rangos de la musica clisica europea se debis
principalmente -si no tnicamente- a los trabajos
realizados, dentro de la Nueva Cancién Chilena, por
los compositores Advis y Ortega, ambos alumnos de
Gustavo Becerra y, por ende, vinculados directamente
con el aprendizaje académico de las Universidades. A
no dudarlo, esta orientacion habia sido empleada dentro
de la creacién latinoamericana docta por los mexicanos
Revueltas, Moncayo o Chivez, por los brasilenos
Camargo Guarnieri o Villalobes, por los argentinos
Guastavino o Ginastera, y por los chilenos Pedro
Humberto Allende, Carlos Isamitt o Gustavo Becerra -
del que no podemos dejar de mencionar sus “Canciones
de alta copa”, con textos de Andrés Sabella, como un
claro precedente de la modalidad aludida. Todos ellos
eran musicos seguidores de una tradicién ya secular en
Europa, el nacionalismo, relacionada con la historia
misma de la miisica universal, Cabe acotar, eso si, que
en todo caso la estilistica de la Nueva Cancién estaba
dirigida a elementos mas directos y de mas tacil llegada.

(7)Como obvia resultante, la melédica
diaténica se enriquecerd con incursiones cromaticas, lo
que impulsard decisivamente al perfeccionamiento de
las técnicas instrumentales -un ejemplo claro de ésto lo
entrega la evolucién en la interpretacién quenistica,
pentaténica por antonomasia, que muy pronto tendria
que adecuarse a las nuevas exigencias cromatizantes.
Por otra parte, se advierte la necesidad de una mayor
sinuosidad en las curvas melédicas y de saltos
intervilicos desusados, con la consecuente ampliacién
de las extensiones melédicas, aspecto ya PI‘E\’iStD en
Patricio Manns y que Violeta Parra también
desarrollarfa en esas serias y altas canciones que son
“La lavandera” y “Una copla me ha cantado”, con el

sorpresivo y personal uso del Tritono.

(8) La aparicién de ciertas texturas polifénicas,
a partir de 1970, promovida también por aquellos

:0s nombrados adscritos a la tendencia, entregaran
una nueva tipologia al movimiento. Férmulas de diversa
indole, preferentemente las imitativas, campeardn tanto
en el tratamiento de las voces cantantes como en las
instrumentales. No sélo ciertas composiciones originales
poseerdn este atributo sino también las diferentes

versiones de canciones preexistentes realizadas por los
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(9) La agdgica, en sus va ad |:n.~;il}i|id.u|(:.~. se

observa muy enriquecida to ya habia sugerido por la

tradicion y ahora era impulsada por las nuevas

nec

dades cxpl‘{‘sivus en la entrega de los textas Y por
la voluntad netamente artistica de los gErupos
instrumentales. Las variantes de los “tempi” y de la
dindmica, van gemelas con interpretaciones fieles a los
avatares del sentido de los versos, sin "cgau'. claro estd, a
la sutileza de la "liederistica” docta. Por otra parte, las
exigencias de las estructuras mayores (cantatas),
desembocan en acentuadas tensiones ¥ contrastes, v tales

par

a mantener el cqui!ibrio del total.

Es evidente que la aparicién de formas mas

exlensas cuntril)u‘\_-'() ELI dl!ﬁ'dl'l'o”l}l\’ a l('l. conc i('-I]L"iJ dl': Irl

necesidad del recurso agégico, aunque ésto ¥a poc
advertirse en algunas muestras del Primer Festival de la
Nueva Cancién Chilena, especialmente en la
contundente versién de "Plegaria a un labrador” de Jara,
realizada por el Conjunte Quilapayiin. Alli, mediante la
intensificacién de los elementos agégicos, especialmente
en la aceleracién ¥ crescendo en la tiltima seccién, se
|Ugraba un positivisimo cardcter climdtico. No menos
eficaz resultaria el tratamiento agdgico en el trabajo del
grupo Inti [llimani, con las versiones que Advis realizé
de algunas canciones de Violeta Parra, Isabel Parra,

Manns y Jara.

La estilistica de la Nueva Cancién, en suma,
contrastaria severamente con todo lo que le antecedia,
abriendo nuevos caminos expresivos. No se trataba, esta
vez, de una desvirtuacidén de lo que entonces se
consideraba como el tradicional cuno caracteristico de
lﬂ |n£|5lll.'a L'I‘Iil(:]"lﬂ: ahurﬂ. Si[nPIETnenre. s5€ hﬂhl’dn abic"to
nuevas IJUSibilid{l(lL’S l@m‘/lrlﬂ_'ﬂsh\’ récnlll:ﬂs, ACOI‘LIL‘S. en L*J
!"0[](]0. con Il) CIUL' Siempre |'|Ll Sifin lil ]'li‘\tﬁria ITILIS'l(‘dl dL’
las naciones y su evolucién creativa, constantemente
Ennﬁl)lﬁl‘iénf]nse con L‘] {lpl.!l‘fl.‘ ill\algin;lt i\")
de sus artistas, pero donde el espiritu de ellas siempre

permanece.

7

r_}e este mndn. ]u NUE\"ﬂ Canciﬁn Ch'ih_‘nﬂ s5e
]1ilbfil [:‘)nstll'llido en un Fenl:jn)en() imp()rtal‘lle pOr re=
sponder a las exigencias socio-politicas de la época,
cuando ya la natural evolucién de la musica de raiz
lolclérica Elegaba a un punto tal que prusemab;{ cierto
agol‘ami@nlu de las formulas textuales V musicales
gravitantes en los decenios anteriores. Lo que precede,
unido a la emergencia de talentos individuales -donde
descollé la personalidad miltiple de Violeta Parra-
permitié que los elementos utilizados ya no se
circunseribieran casi exclusivamente al cardeter musi-
cal e instrumental de la zona central de Chile, sino que
se extendieran a las propuestas melédicas, arménicas,
ritmicas y organoldgicas del continente americano; junto

a los aportes estructurales, agégicos y timbristicos

europeos, asimilados por nuestras tierras mestizas que -

temprana o tardiamente- enriquecerian los resultados

creativos e interpretativos.

Para terminar, digamos que las caracteristicas
de la Nueva Cancion Chilena descritas, no agotan las
posibilidades de exégesis mas profundas N mas
dilucidadoras. Ahora, simple-mente, hemos querido
delinear en forma somera el estudio musicolégico de un
fenémeno que, hasta estos tiempos, ha sido
mayoritariamente enfocado desde los puntos de vista

textual, sociolégico v antropolégico®

Si hablamos de polifonia, en todo caso, utilizamos el término en un sentido mas bien referencial. Juzgar de este modo los trabajos donde
aparecen esas sugerencias es solo apuntar metafaricamente a la mencion de texturas que bastante poco tienen de contrapuntisticas, en el
sentido riguroso del término. Es la intencién, mas que |a realizacion concreta,

Hasta ahora se ha logrado formar una vasta bibliografia acerca de la Nueva Cancidn Chilena. Sin embargo, musicelogicamente, |os estudios son
bastante escasos. Inclusive, dentro de este campo, los analisis -muchos con ponderables logros- son algo genéricos o, a veces, circunscritos a una
exégesis particularizada. Entre ellos, podriamos citar los siguientes:

1} Becerra, Gustavo: “La musica culta y la Nueva Cancion Chilena® Ed. La Frontera, Madrid-Espana y Los Angeles-California - 1985 Wold Nos 3'y 4

2} Orrego Salas, Juan: “Espiritu y contenido formal de su musica en la Nueva Cancién Chilena” Ed, La Frontera, Madrid-Espafia y
los Angeles-California - 19985 Vol Nos: 3y 4

3) Orrego Salas, Juan: “La Mueva Cancion Chilena: tradicion, espiritu y contenido de su musica” Veld4 N®2 1980
4) Padilla, Alfonso: “Inti lllimani o el cosmopolitismo en la Nueva Cancién® Ed. La Frontera, Madrid-Espana y Los Angeles-California 1985 Vial 9 Mos. 3 ya
5) Padilla, Alfonso: Cantata Popular “Santa Maria de Iquique” Edicion Sella Alerce - Santiage Chile 13992
6] Torres, Rodrigo: “La urbanizacion de la Cancion Folclérica® Ed. La Frontera Madrid-Espafia ¥ Los Angeles- California 1985

7] Torres, Rodrigo y Equipo: “Perfil de la creacion musical en la Nueva Cancian Chilena desde sus origenes hasta 1973" Documento de
Trabajo de Ceneca. Santiago de Chile, 1980,

CARATULA

[SABEI

PARRA
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Cada patrén de acompanamiento y sus variantes se escribe completo sélo la primera vez
que aparece. Cuando se repite, se indica solamente su esquema ritmico, consignando las

notas del acorde sélo en el primer tiempo del compas o cuando cambia la armonia.

La presencia de una segunda voz opcional o de una variante expresiva de la melodia
principal se indica con notas pequefias con y sin plicas respectivamente.

Fueron omitidas las pequenas diferencias ritmicas presentadas por algunas melodias al
repetirse, consignando como constantes los rasgos de su primera aparicién.

En algunos casos, se excluyeron instrumentos secundarios o sélo se consignaron en las
introducciones y en los finales.

La clave americana sintetiza la armonia de la cancién y no siempre refleja la totalidad
del tejido arménico producido por las distintas voces e instrumentos.

En la clave americana los movimientos del bajo sebre un mismo acorde se sefalan con
letras maytisculas debajo de una linea horizontal.

El capodastro de la guitarra no actia come transpositor, las notas indicadas siguen
siendo las reales.

Las voces femeninas estdn escritas en notas reales y las voces masculinas en la octava alta.

La notacién musical incluye los signos usuales para la ejecucién vocal e instrumental. Sin
embargo, la notacién de los instrumentos de cuerda pulsada incluye los siguientes signos:

Rasgueo apagado y acentuado con la palma de la mano

Rasgueo apagado suavemente con la mano empunada

Rasgueo hacia las notas altas del acorde

Rasgueo hacia las notas bajas del acorde

Arpegio hacia las notas altas del acorde

Arpegio hacia las notas bajas del acorde
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Este libro pone a disposicién de especialistas y aficionados una antologfa de
canciones chilenas de raiz folclérica popularizadas entre 1960y 1973 que permanecen
vigentes en la memoria de la nacién y que constituyen modelos en su género,
adquiriendo asf la categorfa de clésicas. Ellas nos han representado frente al mundo y
ante nosotros, han alimentado nuestros suefios y han contribuido a formar nuestros

gustos, actitudes y opiniones.

Esta antologfa es precedida por dos estudios sobre la misica popular chilena de rafz
folclérica de la década de 1960, donde se abordan aspectos histéricos, socioldgicos,
estéticos y técnicos de nuestra misica popular. Se consideran las corrientes de Misica
Tipica, Proyeccién Folclérica, Neofolclore y Nueva Cancién, en un intento inédito de
entregar una mirada globalizadora de la musica chilena de rafz folclérica.

Cada una de las setenta canciones antologadas incluye su texto completo y su
transcripcién en partitura para voces y diversos instrumentos acompafiantes, con
énfasis en la guitarj_';ﬁ_;\__l\f}ediante este libro, de cuidada edicién grafica, musical y
literaria, se pretende contribuir a preservar, difundir y enaltecer nuestro patrimonio
musical, continuando asf con la labor iniciada en el primer volimen de los Clasicos de

la Misica Popular Chilena.
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