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RESUMEN - Este articulo explora las transformaciones experimentadas por la
musica docta y popular chilena en la década de 1960 considerando las deman-
das generadas por el entorno social, los modos de administracién de las nue-
vas influencias europeas, y el encuentro entre la cultura popular y la academia.
Para ello se revisan los casos de los compositores Juan Orrego Salas, Roberto
Falabella, Sergio Ortega y Luis Advis, y de los muasicos populares Violeta Parra,
Victor Jara y Quilapaydn. Se busca definir una identidad plural del chileno a
través de su musica, considerando el cimulo de manifestaciones doctas y po-
pulares vigentes en los afios sesenta, en las que se expresan practicas cultura-
les tanto imitativas y asimilativas como sintéticas y renovadoras.
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ABSTRACT - This article explores the transformations that Chilean art music
and popular music experimented during the 1960’s, considering the demands
produced to the Chilean music by its social settings; the ways the new European
influences were administrated; and the encounter between popular culture and
the academy. To this effect, the cases of the art composers Juan Orrego Salas,
Roberto Falabella, Sergio Ortega and Luis Advis, and of the popular musicians
Violeta Parra, Victor Jara and Quilapayun are considered. The article tries to de-
fine a Chilean plural identity through music, considering the artistic and popu-
lar musical expressions of the sixties, where both imitative and assimilative cul-
tural practices, and synthetic and new cultural practices were expressed.
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! Este articulo fue escrito en el marco de los proyectos Fondecyt 1971049 y 1000589
titulados “Perfil estético y antropoldgico del Ser chileno a partir de sus creaciones artisti-
cas”, dedicados al primer tercio y al segundo tercio del siglo XX, respectivamente.
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Las pEcapas DE 1950 v 1960 constituyen la culminacion del proceso de cons-
truccion de una identidad cultural chilena en masica, respaldado por medio
siglo de actividad musical profesional, y por una institucionalidad preocupada
de la formacion, creacion, investigacion y extension musical. Todo esto, abalado
por la existencia de un publico de concierto, surgido a partir del desarrollo de una
clase media ilustrada, que ahora podia ser administrado como tal por institucio-
nes de difusion musical y por la bullente industria discogréfica y radial.*

Estas décadas presentan dos caracteristicas centrales para la musica chilena:
la herencia artistica europea se ha transformado tanto en un refugio como en
fuente renovadora para los creadores musicales nacionales, y el concepto de
nacionalismo musical ha mutado al de americanismo musical. Todo esto supo-
ne la coexistencia de estilos historicos con corrientes de vanguardia, la presen-
cia de tendencias universalistas y americanistas, la busqueda de vinculos entre
la musica de concierto y la musica popular, y la aparicion de una generacion de
muUsicos que expresaran artisticamente sus posturas de izquierda (véase Becerra,
1985; Bocaz, 1978).

La suma de estas tendencias constituird el modo en que desde los musicos
chilenos se ha administrado una representacion de Occidente, modo que se
puede definir como dicotémico complementario o receptivo/productivo, pues
conviven opuestos que se retroalimentan y de cierta forma se necesitan. Por un
lado, el desarrollo de un modo de representacién musical de Occidente a co-
mienzos del siglo XX, estaba ligado a procesos de estudio y apropiacion de lo
que puede ser entendido como una legitima herencia artistica, en un pais donde
la elite cultural tiene raices europeas. De esta forma, no resultara extrafio en-
contrar a fines de la década de 1910 a Domingo Santa Cruz y sus comparieros
de universidad cantando a Palestina en el salon de su casa, mientras que Acario
Cotapos estudiaba partituras de Ravel en el Parque Forestal y Luis Arrieta Ca-
fas presentaba el cuarteto de Debussy en su casona de Pefialolén.

La incorporacion de la herencia musical europea fue un proceso titanico que
se prolongaba hasta los afios sesenta, pues, al mismo tiempo que se estudiaban
los clésicos, la musicologia seguia expandiendo el conocimiento histérico de la
musica, y la composicién musical continuaba articulando nuevos modelos y
paradigmas estéticos. Este incesante estudio constituia un arma de doble filo,
pues podia transformarse en un dulce y erudito refugio, practicado al amparo
de la academia, en tiempos demasiado cambiantes para el andar mas bien pau-
sado de la musica de concierto y sus instituciones.

Por otra parte, la tradicion candnica europea podia constituirse también en
base de sustentacion, en pared para tomar impulso o en humus que alimenta un
nuevo ser, en una administracion renovadora de dicha tradicion. De hecho, el
nacionalismo y el neoclasicismo —con sus consiguientes impresionismo y for-
malismo asociados—, constituyeron las influencias mas fructiferas en la musica
chilena de 1920 a 1950. Aprendida la leccidn, el musico chileno orient6 su
guehacer hacia el desarrollo de mayores grados de autonomia en su produccién
simbolica respecto a los dictados de Occidente.
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TRADICION COMO REFUGIO

En términos generales, Chile se percibe como un pais conservador, rasgo que
puede remontarse al origen terrateniente del pensador y del politico chileno, y a
la lejania del pais de la fuerza renovadora llegada con las corrientes migratorias
africana y europea, y de los focos de influencia cosmopolita. Este conservadu-
rismo ha alcanzado su mayor expresion artistica en Chile en la musica de con-
cierto, destacdndose dos elementos centrales en esta tendencia: la persistencia
de la practica de la musica de salén y su proyeccion a la esfera de conciertos, y
la gravitante influencia del Conservatorio Nacional de Musica —equivalente a
la antigua Academia de Bellas Artes en la plastica— en la formacién, creacion,
investigacion y difusion musical chilena durante la mayor parte del siglo XX.

El caracter amable y mesurado de la musica de salén influira en el estilo de
parte importante de la creacion musical chilena durante el siglo XX, como afir-
ma Roberto Escobar. De hecho, un 43% de las 1881 obras compuestas en Chile
entre 1900 y 1968 catalogadas por Escobar e Yrarrazaval (1969), correspon-
den a composiciones surgidas de la vertiente de musica en familia, que fueron
creadas dentro de la tradicion del saldn, destacandose el canto acompafiado y
los duos y trios sencillos. En todos los casos de los compositores estudiados por
Escobar —iniciadores, fundadores, formalistas, universalistas y nuevos musi-
cos—, el nimero de obras “de familia™ supera al de las obras de concierto,
tanto de cAmara como orquesta (Escobar, 1971).

La familia constituia el ambiente donde se daban los primeros pasos en el
aprendizaje y la practica musical, y era un fértil receptor de nuevas composicio-
nes que no requerian de complicados montajes para ser escuchadas. Asimismo,
servia de refugio y de pretexto para aquellos compositores que querian mante-
nerse dentro del camino seguro que les proporcionaba la tonalidad, en una
época de crisis, cambios y cuestionamientos estéticos. La musica doméstica
mantendra ese aire de seriedad y respetabilidad propia del ambiente que la sus-
tentaba, a diferencia de la musica popular urbana, otra fuente de tonalidad en
el siglo XX, pero que se ubicaba en zonas més cuestionadas socialmente.

El Conservatorio Nacional de Musica, reformado en 1928 gracias a las ges-
tiones de Domingo Santa Cruz, consolidé en Chile la veneracién por los clasi-
cos, situando al mundo alemén como fuente suprema de la musica. Mientras la
propia musica europea habia realizado esfuerzos por sustraerse de la influencia
germana—con los llamados nacionalismo e impresionismo musicales—, en Chile
se veneraban los clasicos germanos sin ninguna discusion posible, los que eran
percibidos como monumentos perfectos y acabados, como entes caidos del cie-
lo ante los cuales sélo cabia la veneracion.

El detallado estudio y andlisis de los clasicos germanos resultaba una tarea
insoslayable en la formacion de un musico y en la aprehension del oficio del
compositor. Esta tarea se hacia con seriedad y profundidad en el Conservatorio,
existiendo extraordinarios maestros de analisis, contrapunto y composicion,
como Domingo Santa Cruz, Gustavo Becerra y Cirilo Vila. El problema es que
“no quedaba tiempo” para abordar el estudio y el analisis de otros repertorios
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menos germanos y mas contemporaneos luego de los arduos afios de estudio de
Bach, Mozart, Beethoven y Schumann. De este modo, se fueron construyendo
entre los musicos y, por consiguiente, también entre el publico chileno, jerar-
quias musicales que anclaron en los clasicos germanos la creacion y el gusto
musical nacional.

Este fendmeno explica muy bien la importancia que adquirié entre los com-
positores nacionales el género considerado como supremo en la tradicién clasi-
ca germana, la sonata, aun cuando dicha forma musical ya habia perdido gran
parte de su funcionalidad social y artistica. En efecto, durante el desarrollo de la
sonata en Europa entre 1750 y 1880, se compusieron, estrenaron y publicaron
muy pocas sonatas en América Latina, sino ninguna, como sefiala Juan Francis-
co Sans (1998). Fue el siglo XX el que vio el florecimiento del género en nuestra
region. Si bien el cultivo de la sonata en dicho siglo no es un fenébmeno exclusi-
vo de América Latina, lo que llama la atencion es el hecho que hayamos com-
puesto sonatas justamente a partir de su pérdida de vigencia en Europa, y que a
casi nadie le parezca extrafo este fendmeno. Es asi como serd normal que en el
catalogo de los compositores chilenos hasta la década de 1960, y con posterio-
ridad, abunden las sonatas y sonatinas, junto a las obras de camara y sinfénicas
gue incluyen la forma sonata en uno o mas de sus movimientos.

La sonata no sélo constituia un modelo formal de alta complejidad y efica-
cia expresiva para el estudiante de composicion, sino que derramaba su presti-
gio artistico sobre la obra de un compositor en ciernes, diferenciandolo, ade-
mas, de un compositor aficionado y de uno popular. Asimismo, la forma sonata
ofrecia un patréon que daba libre acceso a los clasicos, como sefiala Rosen (1988:
403), de modo que el compositor chileno podia utilizar la franquicia que le
brindaba la sonata como una forma de incorporar historicidad a una practica
local aparentemente despojada de pasado.

TRADICION COMO RENOVACION

Las préacticas y los géneros musicales clasicos, han sido también vistos de una
manera renovadora por compositores que sienten ese pasado como una tradi-
cion necesaria para impulsar la musica del presente. Si no tenemos una pared en
la cual afirmarnos, no podemos obtener impulso para seguir adelante, mantie-
ne Juan Orrego Salas, un gran renovador de la tradicion, quien la entiende
como continuidad y cambio, y quien percibe el acto de adhesion al pasado
como un acto de reinterpretacién y adaptacién a un presente siempre cambian-
te (Torres, 1988: 60). Esto es lo que faltaria en la musica chilena de concierto,
donde hay tanta diversidad, como sefiala Cirilo Vila, por lo que es posible con-
cluir que ha faltado una tradicién que sirviera de amarre a tantas iniciativas
disimiles. El conservadurismo de la masica chilena, entonces, no ha sido sinoni-
mo de la existencia de una tradicion fuerte, de esa necesaria pared desde la cual
tomar impulso, como sefiala Orrego Salas, sino més bien de la blisqueda de un
lugar seguro donde permanecer frente a la incertidumbre de un presente siem-
pre cambiante.
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Si bien Juan Orrego Salas (1919) se radico en Estados Unidos en 1961, su
labor en Chile desde mediados de la década de 1940 como profesor de compo-
sicion en la Universidad de Chile, director de Revista Musical Chilena, critico
de El Mercurio, director del Instituto de Extension Musical, y director del Insti-
tuto de Musica de la Universidad Catdlica, junto a la permanente produccién y
estreno de nuevas obras, proyectaron su influencia en el pais durante la década
del sesenta.

El impulso renovador en Orrego Salas se desarrolla bajo un formato
neoclésico, producto de su profundo conocimiento del pasado musical euro-
peo, abalado ademaés por su formacién como musicélogo. Asimismo, durante
sus estudios con Domingo Santa Cruz, Orrego Salas habia recibido el fuerte
influjo de la polifonia renacentista y del contrapunto de Bach, a los que su
maestro les otorgaba mucha importancia. De este modo, junto con utilizar li-
bremente géneros clasicos como el concerto grosso, en su Concierto de cAmara
op. 34; la cantata, en su Cantata de Navidad op. 13; la suite, en su Suite N°1
para piano, op. 14; la sinfonia, en su Sinfonia N°1 op. 26; el cuarteto, en su
Cuarteto de cuerdas N° 1 op. 46; y la sonata, en su Sonata para violin y piano
op. 9, el compositor utilizara géneros medievales en El retablo del rey pobre op.
27,y renacentistas en Canciones castellanas op. 20. En estas dos ultimas obras
queda de manifiesto la vertiente hispana que alimenta el gesto neoclésico de
Orrego Salas, vertiente més cercana a Chile que las vertientes francesas e italia-
nas que habian alimentado el neoclasicismo en los afios veinte. El periodo
neoclasico se prolonga bastante en la obra de Orrego Salas, lo que le otorgoé la
perspectiva necesaria para abrirse paso por nuevos senderos formales, como
afirma el compositor, pero al mismo tiempo produjo en él inevitables ataduras
con el pasado.

De algan modo, el sentido clésico y constructivista de su musica surge tam-
bién de su formacion como arquitecto, sefialando Orrego Salas, en un tono
mistico, que le fue revelada la equivalencia en musica de aspectos arquitecténi-
cos como la simetria y asimetria, densidad, tensidn o relajacion, distancia o
proximidad, luz y sombra. La confrontacién entre arquitectura y musica le ayu-
daba al compositor a traducir la sustancia abstracta del arte musical en image-
nes visuales, permitiéndole interpretar el tiempo musical en términos espaciales,
organizar acordes como columnas de un pértico —segun principios de estabili-
dad y de proporcionalidad espacial— y guiar su trabajo musical con principios
visuales dicotdmicos, como estatico/dinamico y vertical/horizontal (véase Orrego-
Salas, 1988). Esta capacidad de ver la musica, le ha permitido a Orrego Salas
derivar algunos médulos sonoros conductores del discurso musical de estimu-
los visuales, como el cielo estrellado, los ademanes de una persona, o el perfil
urbano —como ya lo hacia Villa-Lobos—, e incluso organizar los principios
formales de su musica visualizando composiciones plasticas. Asimismo, la pro-
pia transformacién de los elementos del discurso musical puede surgir de esti-
mulos visuales, como sucede en sus Mobili op. 63 para viola y piano (1967),
estrenados en Santiago en 1969, donde una serie sonora es sometida a distintos
tratamientos sugeridos por moviles imaginarios, similares a los de Alexander
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Calder. Los nombres de sus cuatro movimientos expresan bien estas transfor-
maciones: Flexible, Discontinuo, Ricorrente y Perpetuo.

El impulso clasico y constructivista de la creacion musical contemporanea se
prolong6 en Chile mas alla de los limites que tuvo en Europa con el neoclasicismo,
confundiéndose también con sus vertientes de refugio y de renovacion, y con
ellas, de nacionalismo, americanismo, hispanismo y universalismo.

VANGUARDIA E IDENTIDAD

A pesar de la tendencia conservadora de la sociedad chilena, a lo largo del siglo
XX se han producido instancias politicas, sociales y artisticas que se destacan
en el contexto latinoamericano por su vanguardismo. Ya sea como una natural
reaccion ante el conservadurismo imperante o como adscripcién al deseo de la
vanguardia cosmopolita de explorar nuevas maneras de hacer y nuevos territo-
rios estéticos e ideoldgicos, la vanguardia ha tenido un sitial destacado en la
culturay sociedad chilena del siglo XX. Las décadas de posguerra traeran suce-
sivas oleadas vanguardistas a Chile; en la de los afios cincuenta llegara con
fuerza al teatro, la danza y la masica chilena, lo que permitird que en la década
siguiente la préactica artistica en Chile desempefie un papel importante en las
transformaciones sociales que operan en el pais.

Tanto musicos de concierto como musicos populares participaron de la reno-
vacion artistica y social chilena de los afios sesenta, los primeros encontrando en
la tradicion referentes de identidad latinoamericana y los segundos descubriendo
los alcances renovadores que las propias tradiciones locales les ofrecian.?

El desarrollo de una musica de concierto en Chile basada en elementos sono-
ros locales, habia experimentado un freno a mediados de la década de 1940.
Conceptos como los de nacionalismo, criollismo e indigenismo parecian supe-
rados y se constituian més bien en el lastre de un pasado pintoresquista. Por un
lado, este lastre impedia recibir con los brazos abiertos al germanismo musical
gue se habia enraizado en el pais, y por el otro, retardaba el acceso a la nueva
vanguardia impuesta desde Europa Central: el serialismo dodecafénico y, mas
tarde, el serialismo integral.

De este modo, los compositores chilenos de la década de 1950 accedian a
una practica composicional que enfatizaba la construccién sonora pura, bus-
cando en las organizaciones no jerarquizadas de alturas y timbres —nocién
expandida luego hacia las intensidades y las duraciones del sonido— un univer-
S0 que se autoproclamaba como el anico camino musical posible hacia la mo-
dernidad. A la crisis de la tonalidad y la llegada del dodecafonismo y del
serialismo, como sefiala Fubini, se sumara la discusion de los propios funda-
mentos de los conceptos de obra, expresion, comunicacion y sonido musical, lo
gue parecia alejar ain mas la posibilidad de integrar elementos locales de iden-
tidad a la musica de concierto (véase Fubini, 2002: 18).

2 Mayores antecedentes sobre vanguardia musical e identidad en Chile en Gonzalez,
2004.
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Sin embargo, algunos compositores chilenos de mediados de siglo se nega-
ban a dar por superado el uso creativo de rasgos sonoros de las culturas locales,
y encontraban nuevas formas de alimentar las tendencias de vanguardias con
elementos propios. De este modo, surgieron propuestas de integracion como las
de Roberto Falabella, Gustavo Becerra, Leon Schidlowsky, Eduardo Maturana,
Fernando Garcia, y Sergio Ortega, muy vinculadas a una agenda de compromi-
so social que ya no tenia sélo a Chile como horizonte, sino que a toda América
Latina.

Es asi como la mirada hacia lo local encontraba un nuevo impulso luego de
la hegemonia universalista planteada por la alianza musical centroeuropea de
posguerra. Falabella aparece como un compositor que supera la aparente con-
tradiccion entre identidad local y vanguardia, encontrando en organizaciones
sonoras de raices mestizas elementos que contribuian a renovar y a darle un
sello local a la propia vanguardia musical de mediados del siglo veinte. Este
gesto constituyd un importante modelo para los compositores chilenos de la
década del sesenta.

A pesar de la paralisis general que sufri6 desde su temprana infancia, Rober-
to Falabella (1926) logré adquirir una sélida formacion musical, que lo llevé
incluso a ser maestro de compositores de su propia generacion. De esta forma,
Falabella adquirié una amplia cultura humanista que le permitia opinar con
autoridad sobre el mundo que lo rodeaba, militar en politica e incursionar en el
ensayo, la poesia y el drama, escribiendo los libretos de sus micro Gperas.

Su impedimento fisico le impedia estudiar en el Conservatorio, quedando al
margen del conservadurismo que solia producir la exacerbada ensefianza y ad-
miracién de los clasicos imperantes en dicha casa de estudios. Para formarse
como compositor, Falabella recurri6 a lecciones privadas, buscando sus profe-
sores entre los pioneros en la practica y ensefianza de la vanguardia dodecaf6nica
en Chile: Gustavo Becerra, Fré Focke, Miguel Aguilar y Esteban Eitler. Esto le
permitié adquirir un manejo de las técnicas de su tiempo de una manera mas
intensa y especializada que la que se podia lograr en el Conservatorio, donde
habria retrasado considerablemente su llegada a las vanguardias.

De este modo, Falabella se form6 como compositor rodeado del serialismo
heredado de Anton Webern y practicado en Chile en la década de 1950, aunque
desarrollando una postura critica ante lo que percibia como la predominancia
de la esfera expresionista alemana en la musica chilena de mediados de siglo. Le
incomodaba su acentuado subjetivismo, similar al producido por la influencia
de obras como Residencia en la tierra en los poetas jovenes chilenos de la época,
tan empefiados en expresar sus realidades particulares (1958b: 92).

Lo que le preocupaba a Falabella era esa suerte de “indigestion” de tenden-
cias europeas, que si bien se podian incorporar legitimamente a nuestro acervo
cultural, habian provocado entre muchos compositores chilenos un desprecio
por las musicas locales. Falabella proponia encontrar en el folclor las mismas
posibilidades de resultados inéditos que las proporcionadas por los lenguajes
de vanguardia. Béla Bartok constituia un buen modelo, pero la influencia del
genial compositor hingaro estaba aun lejos de los pentagramas chilenos.
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Es en la pintura nacional de la década de 1950 donde Falabella encontrara
un ideal de equilibrio entre contenido local y técnica universal, destacando a
pintores como Nemesio Antunez, Carlos Faz y José Venturelli. Al propiciar
dicho equilibrio, el compositor también apuntaba a lograr una comunicacién
mas directa con el pablico y a reflejar su entorno social. En suma, se trataba de
hacer un arte nacional mas que nacionalista.

El interés de Falabella por establecer una comunicacioén directa y eficaz con
el pablico, era algo ajeno a las preocupaciones de la vanguardia musical de la
época. Lo mismo sucedia con su deseo de desarrollar un lenguaje que se nutrie-
ra de tradiciones locales y expresara la problemética humana, social y politica
de la época, como sefiala Garcia (1999). Ese interés estaba sustentado por una
sensibilidad y un compromiso politico que lo llevaba a querer apelar a la con-
ciencia social de las personas. De este modo, se ha considerado a Falabella como
uno de los iniciadores de la musica de concierto comprometida en Chile, anun-
ciando el rumbo de compromiso social y politico que tomara la cancién popu-
lar chilena a mediados de la década del sesenta. Su discipulo, el compositor
Sergio Ortega, se constituy6 en eslabén entre ambos mundos como veremos
mas adelante (Merino, 1973).

En su ensayo “Problemas estilisticos del joven compositor en Américay Chile”
publicado por Revista Musical Chilena pocos meses antes de su prematura muerte
en 1958, Falabella aborda la historia del importante pero dispar papel de las
tradiciones musicales locales en la conformacién del lenguaje del compositor
latinoamericano desde el siglo X1X a mediados del siglo XX. Esta disparidad se
deberia, seguin Falabella, a las diferencias de intereses culturales entre la burgue-
siay el pueblo, y en lo que llama la pobreza y la riqueza del folclor en cada pais.
Sitta a Chile como un pais folcléricamente pobre, atribuyendo dicha pobreza a
la ignorancia y a la deficiencia de la difusion de la investigacion. Debido a esto,
sefiala, nuestro pais se ha inclinado a tomar toda clase de influencias extranje-
ras (1958a: 48).

Si bien resulta innegable la fuerte presencia de musica estadounidense, cuba-
na, mexicana y argentina en la esfera de la musica popular en Chile desde los
afios treinta, y de la musica alemana, francesa e italiana en la esfera de la musica
de concierto y la 6pera, hay que reconocer que hacia fines de la década de 1950
Chile vivia una época de auge en la investigacién y difusion del folclor. En 1943
se habia fundado el Instituto de Investigaciones del Folklore Musical, integrado
a la Universidad de Chile, que ayudaba a consolidar los esfuerzos individuales
en la investigacion folclérica realizada por estudiosos como Carlos Lavin, An-
tonio Acevedo Hernandez, Oreste Plath, Juan Uribe Echevarriay Eugenio Pereira
Salas. El Instituto propiciaba el trabajo de campo, la ensefianza, grabacion,
publicacién y difusion de musica folclérica, creando ademas un archivo y una
biblioteca especializada.

Al mismo tiempo, durante los afios cincuenta varios folcloristas y conjuntos
folcloricos realizaban una intensa labor de recoleccion y proyeccion musical en
Chile, difundiendo masivamente repertorio tradicional, contribuyendo a for-
mar nuevos folcloristas, educando al publico e influyendo en los propios musi-
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cos populares. El grupo Cuncumén, Margot Loyola y Violeta Parra estaban en
plena actividad. Finalmente, a partir de la consolidacion del artista del folclor
en la década de 1930, la musica folclérica se habia incorporado con normali-
dad al mundo del espectaculo moderno. Los sellos RCA Victor y Odeon po-
sefan una nutrida oferta de musica folclorica y las boites y quintas de recreo
contaban con conjuntos huasos que servian como intermedio nacional al tran-
sito del tango al foxtrot, o del bolero a la conga, impregnando de aires naciona-
les la cosmopolita noche bohemia nacional (mas antecedentes en Gonzalez y
Rolle, 2005).

Es probable que Falabella, debido a sus impedimentos fisicos y al cerrado
circulo de compositores doctos que lo asistia, haya permanecido ajeno a la efer-
vescencia folclérica de los afios cincuenta. Tampoco alcanzé a conocer las con-
secuencias de dicha actividad en la profunda renovacion que experimentaria la
musica popular chilena en la década siguiente, expresadas en la Nueva Cancion
Chilena. A pesar de estas limitaciones, Falabella logré plasmar un particular
uso del folclor en su musica de concierto, destacandose su obra orquestal Estu-
dios emocionales (1957), donde utiliza melodias de la fiesta de La Tirana con
un sentido estructural, esto es, organizando el discurso musical sobre la base de
la descomposicién y recomposicion del material sonoro vernaculo. En la déca-
da del sesenta, esta obra adquirié un papel emblematico del potencial musical
chileno de vanguardia que lograba asimilar elementos locales.

A mediados de los afios sesenta, Gustavo Becerra afirmaba que Falabella
habia dejado un gran vacio, “una tarea ineludible que quema la conciencia de
los que recibieron el impacto de su obra” (1965: 28). Esa tarea fue asumida de
distintas maneras por un grupo de compositores chilenos, haciendo que el lega-
do artistico de Falabella se proyectara en la musica nacional. En efecto, conti-
nuando el camino trazado por Falabella, el propio Gustavo Becerra, junto a
Ledn Schidlowsky, Eduardo Maturana, Fernando Garcia y Sergio Ortega no
s6lo escribirdn musica socialmente comprometida, sino que entenderan su la-
bor creativa como una labor politica, en cuanto transformadora de la sociedad
y formadora de conciencia. En algunos casos, estos compositores buscaran co-
municar valores, ideas o actitudes especificas al publico, para lo que necesitaran
hablar un lenguaje comun, algo que la nueva musica habia perdido desde sus
comienzos dodecafénicos. Este lenguaje se buscara reciclando lenguajes conoci-
dos o utilizando la familiaridad que otorgaba la musica popular.

Del mismo modo que aumentaba la tematica politica y de denuncia social en
el teatro chileno de los afios sesenta, la musica chilena comienza a expresar
abiertamente la conciencia politica de un grupo importante de compositores
chilenos activos en los afios sesenta. Se destacan obras orquestales como Améri-
ca insurrecta (1962) de Fernando Garcia y Pablo Neruda —dedicada al Partido
Comunista de Chile—, Memento (1966) de Ledn Schidlowsky y Javier Heraurd
—dedicada a la memoria del sacerdote Camilo Torres—, Responso para José
Miguel Carrera (1967) de Gustavo Becerray Responso para el guerrillero (1968)
de Eduardo Maturana.

Es en la vertiente de contenido politico y social de la musica chilena de con-
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cierto de los afios sesenta, con América insurrecta como obra fundacional, don-
de se observara un renovado interés por recurrir a elementos de las musicas
populares. Ahora ya no se recurrira a esta musica en un gesto nacionalista, sino
que americanista, expresando un sentimiento de union ante la hegemonia del
capitalismo estadounidense y de solidaridad con el oprimido. La necesidad de
vincular la musica con contenidos mas o menos definidos, llevaba al composi-
tor a usar lenguajes ya sancionados por el publico, que en el caso de paises
como Chile se circunscribian casi exclusivamente a la muasica popular.

De este modo, en su afan por llegar a un puablico méas amplio y dotar a su
musica de elementos que la vincularan en una forma maés directa con la socie-
dad en que estaba inmersa, tres compositores chilenos de la generacion 1950-
1960 —Sergio Ortega, Gustavo Becerra y Luis Advis—, iniciaron una fructifera
relacién con la musica popular de su época, en especial con la Nueva Cancion
Chilena. De este modo, desde fines de la década del sesenta, estos compositores
comenzaran a producir obras de caracter popular, en muchos casos en colabo-
racion con los tres conjuntos fundacionales de la Nueva Cancion: Quilapayun
(1965), Aparcoa (1966) e Inti-illimani (1967).

En el caso de Sergio Ortega, se trata de un impulso de comunicacién que
posee rasgos objetivos, pues tiende a imperar la razon por sobre la emocion, en
un intento por hacer que el publico reflexione méas que se emocione. Esta “mu-
sica razonable™, como sefiala Ortega, conduce a un contacto con los ojos abier-
tos, que no busca dejar al publico afectado emocionalmente, pues es mas im-
portante que el publico pueda sacar algunas conclusiones, afirma el compositor
(1980: 46). Esta actitud tiene como antecedente la posicion del compositor aus-
triaco Hanns Eisler (1898-1962), quien, junto a Anton Webern y Alban Berg,
integraba el trio de los discipulos notables de Arnold Schoenberg. Eisler se opo-
nia al papel de refugio y de evasion otorgado a la musica desde el romanticismo,
propiciando una musica “argumentadora”, que hiciera pensar, que permitiera
el desarrollo de una mirada critica e inteligente en las masas.®

Dentro de esta tendencia, Sergio Ortega compuso tres canciones sobre la
cantata escénica de Pablo Neruda Fulgor y muerte de Joaquin Murieta: ““Cuecas
de Joaquin Murieta” (1968), ““Asi como hoy matan negros” (1970), “Ya parte
el galgo terrible” (1971), la primera grabada por Quilapayun y las siguientes
por Inti-illimani; dos canciones del Canto General de Pablo Neruda:
“Chacabuco” y “Santa Laura”, grabadas en 1970 por Aparcoa; y La Fragua,
grabada por Quilapayun en 1973.

Gustavo Becerra también musicalizé poemas del Canto General, estos fue-
ron: “Cancion Caribe”, “Veracruz” “La Colonia sobre nuestra tierra” y ““Los
llamo”, canciones grabadas por Aparcoa en 1970. ElI Canto General (1950)
aparece como ligazén en los primeros acercamientos entre musicos doctos y

% La masica vocal de Eisler fue conocida en Chile en 1970 gracias a la labor pionera
de Hanns Stein y Cirilo Vila, quienes grabaron en 1970 un LP para el sello DICAP,
donde grababan los musicos de la Nueva Cancién, con canciones de Eisler, que alcanzé
varias ediciones en el pais. Mas sobre Eisler en Betz, 1994.
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populares en la década del sesenta, teniendo como factor comun el alejamiento
del nacionalismo en pos de un americanismo que, en la lirica nerudiana, es de
paisaje abierto y extendido (Martinez, 2000: 12).

Continuando esta colaboracién intermusical, Luis Advis avanz6 hacia
formatos mayores con su Cantata Santa Maria de lquique, grabada por
Quilapayun en 1970; su Canto al Programa, en colaboracién con Sergio Orte-
ga, grabado por Inti-illimani en 1970; y su Canto para una semilla, sobre textos
de Violeta Parra, grabado por Inti-illimani e Isabel Parra en 1972.4

El acercamiento entre musicos doctos y populares chilenos se produjo con
aquellos que compartian un ideario progresista comun, en una década marcada
por el triunfo de la revolucién cubana, que demostraba que era posible para los
paises latinoamericanos independizarse de la gravitante influencia estadouni-
dense. El desarrollo de una modernidad con raices propias parecia, entonces,
posible.

La Escuela Musical Vespertina de la Universidad de Chile (1966-1973) cons-
tituyd un punto de encuentro para los muasicos doctos y populares, pues jévenes
y adultos sin una educacion musical previa, recibieron clases de compositores
como Luis Advis, Celso Garrido, Melikof Karaian, Sergio Ortega y Cirilo Vila.
La musica inauguraba en Chile las escuelas artisticas para adultos, desarrollan-
do nuevas metodologias de ensefianza, algo que luego seria continuado por las
artes visuales.

En esta escuela hubo abundantes cursos relacionados con la composicion
musical, como armonia, contrapunto, orquestacion e instrumentacion, los que
funcionaron intensivamente, acogiendo en su seno a varios musicos populares
de la época (véase Becerra, 1985: 18). De este modo, lo que en el conservatorio
podia requerir largos afios de estudio, en la Escuela Musical Vespertina era
ensefiado en poco tiempo, de acuerdo al desarrollo més acelerado de los musi-
cos populares. Con esta experiencia se fue creando una red de intereses comu-
nes, pues a la larga, los compositores doctos también aprendieron de los musi-
cos populares, en especial de las posibilidades musicales que brindaban sus ins-
trumentos y de los géneros folcléricos que cultivaban.

La experiencia de la Escuela Musical Vespertina y la propia necesidad de los
musicos de la Nueva Cancion de sistematizar su practica musical con el fin de
formar nuevos musicos, llevé al grupo Quilapayun a crear una escuela de musica
popular bajo los auspicios de la Universidad Técnica del Estado. Para comenzar
este trabajo, el conjunto formaé varios grupos de jévenes que, bajo el ahora nom-
bre genérico Quilapayun, recorrieron el pais desde comienzos de 1973 dando
numerosos conciertos. Es asi como se formaron seis grupos con cuarenta estu-
diantes seleccionados. Algunos de ellos continuaron en actividad después del gol-
pe de Estado con el nombre de Ortiga, otros formaron el grupo Barroco Andino

4 Luis Advis fue decisivo en la unioén realizada en Chile entre la musica popular
latinoamericana y la técnica musical académica, y en la consolidacion del estilo de Inti-
illimani, iniciandolos en el contrapunto y entregandoles una concepcién arménica que
se ha convertido en caracteristica de su estilo. Véase Cifuentes, 1989.
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y otros se sumaron al Quilapayun del exilio. La idea era organizar una escuela en
la cual el grupo pudiera generalizar y ampliar su experiencia de las cantatas, creando
obras dramaticas de mayor envergadura con miras hacia la constitucion de una
Opera popular (véase Santander, 1983; Carrasco, 1988).

La otra instancia de encuentro, ensefianza y aprendizaje mutuo entre musi-
cos de la Nueva Cancion y compositores doctos se produjo al montarse obras
populares de gran formato. El aprendizaje y montaje de la Cantata Santa Maria
de lquigque renovo el encuentro entre oralidad y escritura, y entre creacion y
performance, creando un modelo de trabajo que se proyecto a otras experien-
cias similares. La obra terminé de componerse durante los ensayos, sumando a
las partes escritas, constituidas por el canto, las dos quenas, el violoncello y el
contrabajo, algunas partes interpretadas de oido. Estas correspondian al acom-
pafiamiento ritmico-armoénico de las dos guitarras y el charango, basado en
ritmos y toques instrumentales folcloricos latinoamericanos propuestos por los
integrantes de Quilapayun a Luis Advis, pero realizados sobre armonias deter-
minadas por el compositor. Luego de montar la base armonica, Advis les canta-
ba las partes vocales y las partes de las quenas —ya que el grupo no leia musi-
ca— Y ellos las memorizaban. De este modo, se habia instaurado un modo de
trabajo entre musicos doctos y populares que servira de antecedente para la
creacion y el montaje de obras posteriores, tanto en Chile como en Europa,
durante el exilio.®

VANGUARDIAY CULTURA POPULAR

Al mismo tiempo y en forma independiente a los musicos doctos, los musicos
populares chilenos se acercaban a la esfera de la vanguardia desde su propia
perspectiva y experiencia. Esto lo hicieron recorriendo tres caminos comple-
mentarios: la exploracion de nuevas sonoridades instrumentales, la explora-
cién de grandes formatos, y el vinculo de la musica popular con las otras artes.

La idea de componer obras de mayores dimensiones, aunque solo fuera una
suma de canciones con una tematica y un estilo comun, estaba en préactica desde
mediados de los afios sesenta en la musica popular en general. Los primeros
aportes chilenos fueron dos misas escritas bajo la influencia del Concilio Vatica-
no Segundo y su apertura a la incorporacion de manifestaciones populares en la
liturgia: Misa a la chilena (1965) de Vicente Bianchi y Misa chilena (1965) de
Raul de Ramén, que se estrenaban un afio después que el compositor argentino
Ariel Ramirez inaugurara esta practica en América Latina con su Misa criolla
(1964). Es asi como la misa, en cuanto a estructura formal establecida, servia de
base para producir las primeras obras de lenguaje popular de gran formato, al
igual que habia servido en el medioevo para producir lo que serian las primeras
obras musicales doctas de largo aliento.

5 Este fue el caso de las obras de Juan Orrego Salas, Gustavo Becerra, y Luis Advis
montadas por Quilapayun en Francia y Espafia en la década del ochenta. VVéase Carrasco,
1988.
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Asimismo, al estandarizarse el disco de larga duracion o Long Play como
soporte de la musica popular, ya no sélo de la musica docta como sucedia habi-
tualmente en la década del cincuenta, este formato de mas de cuarenta minutos
de duracion, permiti6 el crecimiento temporal de la masica popular, que ya no
se encontraba restringida a los cuatro minutos por lado del disco single. De este
modo, en forma paralela e incluso adelantandose al que se considera el primer
disco conceptual en la musica popular, Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band
(1967) de The Beatles, comenzaron a producirse en Chile obras populares de
largo aliento concebidas como un todo desde el formato del disco de larga du-
racion. Los primeros ejemplos fueron Oratorio para el pueblo (1965) de Angel
Parra, Suefio americano (1966) de Patricio Manns, y Al Séptimo de Linea (1966)
de Guillermo Bascufian.

Sin embargo, los pasos més sustanciales en el acercamiento de la musica
popular a la esfera artistica los dieron Violeta Parray Victor Jara desde ambitos
creativos diferentes, pero unidos por un interés comuan: renovar la muasica po-
pular desde el folclor chileno y latinoamericano. El primer paso lo dio Violeta
Parra con sus cinco “Anticuecas™ para guitarra sola y su “El gavilan™ para
guitarray voz.

Las “Anticuecas’” causaron elogiosos comentarios en su tiempo, siendo defi-
nidas como obras de un arte verdadero y original, susceptibles de ser escucha-
das en un concierto, de una estética originalisima y como dignas de figurar entre
las mejores composiciones de musica culta para guitarra en el mundo, equiva-
lentes a las 12 tonadas para piano de Pedro Humberto Allende (véase Vicufia,
1958; Letelier, A., 1967; Bello, 1968; Letelier, M., 1999). Estos comentarios
revelan mas la sorpresa y el entusiasmo del mundo culto chileno por la irrup-
cion del genio creativo de Violeta Parra, constituyendo una reaccién similar al
descubrimiento que hace un arquedlogo de una antigua reliquia artistica. Lo
gue no revelan estos comentarios es que Violeta Parra se encontraba mas bien
en la fase exploratoria de un nuevo lenguaje que en la consolidacion de obras
para guitarra similares a las de Agustin Barrios, Antonio Lauro o Heitor Villa-
Lobos, por nombrar los més cercanos al lenguaje conocido en Chile durante los
afnos sesenta. Para ingresar al Parnaso de la guitarra latinoamericana, Violeta
Parra habria necesitado tarde o temprano la ayuda de la escritura.

Con las “Anticuecas”, Violeta Parra establece un correlato musical con la
antipoesia de su hermano Nicanor, no s6lo por el uso artistico del lenguaje
popular, sino de la presencia de una espontaneidad propia de la cultura oral. La
diferencia es que las “Anticuecas” no alcanzaron a constituirse en un nuevo
lenguaje como sucedid con la antipoesia de Nicanor Parra, sino mas bien en
una actitud creadora, caracterizada por un profundo espiritu renovador. Si bien
las “Anticuecas’ empezaron a ser conocidas publicamente recién a comienzos
de los afios noventa, resulta dificil entender la elaboracién de materiales
vernaculos que ha desarrollado la Nueva Cancion, el rock y la fusién en Chile
sin considerar la propuesta innovadora de la tradicion que propone Violeta
Parra.

A diferencia del caracter improvisatorio que predomina en las “Anticuecas”,
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en “El gavilan” encontramos una estructuracion mas definida, aglutinada por
la columna vertebral que supone el uso de un texto. Con todo, la forma de “El
gavilan” surge de la suma de trozos musicales y poético-musicales, repitiendo el
procedimiento que utilizaba al producir sus arpilleras, donde una sostenida acu-
mulacion de partes genera el todo. Si en sus tapices y arpilleras se reutilizan
retazos de telay lanas de colores, en ““El gavilan™ se reutilizan retazos musicales,
reciclando materiales del folclor que son tensionados al maximo en un discurso
fragmentado donde silabas y motivos sueltos adquieren autonomia musical.
Desde esta perspectiva se puede entender la cromatizacion del diatonismo del
folclor, la transformacion del paralelismo de terceras de las cantoras populares
en paralelismo de novenas, y la modificacion del compas de 6/8 de la tonada en
metros de 5y 7 octavos, mas comunes a la musica de Strawinsky.

Violeta Parra construye “El gavildn” en forma modular, con seis trozos mu-
sicales autbnomos que son expuestos con repeticion y reexpuestos sin repeti-
cién, de acuerdo al concepto clasico de reafirmar lo nuevo pero no insistir en lo
ya conocido. Esto médulos combinan zonas cantadas con zonas instrumentales,
usando un concepto instrumental de la voz y un concepto vocal de lo instru-
mental. Estan ordenados de la siguiente manera: AABBCC ABCDDD’D’EE
E'E’ FF D C D E F. Este crecimiento acumulativo de la obra, resulta similar
también al de la “arquitectura de ampliaciones”, tan practicada en Chile por
sectores populares y mesocraticos, y por los propios artistas, con las casas de
Pablo Neruda como gran modelo.

La obra poético-musical de Violeta Parra constituye el mayor impulso reno-
vador que internamente ha recibido la musica popular chilena. Esta renovacion
se entiende al descubrir en Violeta Parra una personalidad artistica completa,
gue no solo busco expresarse a través de la musica, la poesia y la pléstica, sino
gue a través de su propia vida, la que transformo en un acto artistico que define
muy bien la renovacion de la mujer, de la cultura popular, y del arte en Chile en
la década de 1960. El dréastico fin que puso Violeta a su vida, manifiesta el total
control del artista sobre su obra, en la que también se ha transformado su pro-
pia existencia.

El segundo paso en el acercamiento de la musica popular a la esfera artistica
en los afios sesenta fue dado por Victor Jara. Como director de innovadores
montajes teatrales chilenos de fines de la década del sesenta, Jara llevo el con-
cepto de vanguardia a la musica popular, experimentando con el lenguaje, apli-
cando estrategias de creacion colectiva, y entrelazando la musica con el dramay
con la danza. Como musico, no tuvo la formacion académica que tuvo como
actor y director, y su escuela musical surgi6 del aprendizaje empirico de la guita-
rra, de su practica coral y del conocimiento directo de repertorio folclérico
chileno y de otros paises latinoamericanos.

El concepto de fusion latinoamericana que desarroll6 en sus composiciones y
que fomentd en los grupos que asesord artisticamente entre 1966 y 1973
—Quilapayun e Inti-illimani—, proviene de su necesidad de desarrollar musica
incidental para la escena. Utilizando instrumentos que estaban a su alcance y que
tenian un componente ético/estético favorable, pues pertenecian al campesino y
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al mestizo chileno y latinoamericano, Victor Jara hizo la masica para obras como
La remolienda (1965) de Alejandro Sieveking y para el ballet Los siete estados
(1962) de Patricio Bunster. También compuso “Charagua’, musica de continui-
dad del canal estatal de television (1971-1973), cristalizando, masificando y ha-
ciendo cotidiana la nueva sonoridad latinoamericana de fusion (véase Acevedo et
al., 1996: 52).

Con la ayuda de Victor Jara, Quilapayun desarroll6 un nuevo concepto de
puesta en escena de la cancién, donde la iluminacion, el vestuario y el movimien-
to escénico se funden con la masica en un ritmo comun. Lo mismo sucedi6 con
Inti-illimani, que al recurrir a la asesoria de Victor Jara, logré rigor y eficiencia
escénica, y adopto6 un sentido dramatico en sus conciertos, haciendo mas efectivo
su mensaje y creando un modo de performance que fue continuado por otros
grupos de Nueva Cancion (véase Fairley 1989: 6; Gonzalez, 1996). Al llevar el
concepto artistico del teatro a la musica popular, Victor Jara produjo en el musico
de la Nueva Cancion una conciencia de ser artista que resultaba similar a la de los
artistas cultos, entregandoles una disciplina, llevandolos a desarrollar profesio-
nalmente una actividad que habia surgido como un pasatiempo estudiantil, y en
definitiva, permitiendo gque se convirtieran en artistas del canto popular.

La experiencia con la creacion colectiva del teatro de los afios sesenta, le
permitié a Victor Jara liderar instancias de creacion musical colectiva y de expe-
rimentacién sonora, contribuyendo al proceso de apropiacion y mezcla de ins-
trumental latinoamericano que caracterizara la Nueva Cancion. Los instrumentos
chilenos no bastaban, era necesario enriquecer la paleta instrumental con flau-
tas de cafia, nuevos cordéfonos e instrumentos de percusion. Para ello contaba
con la enorme riqueza del folclor de América Latina, incorporando simbdlica-
mente la voz de campesinos y mestizos desplazados que se unian en un gran
ensamble latinoamericano.

En la pieza instrumental de Victor Jara ““La partida™ (1972), Inti-illmani es fiel
aeste camino, integrando una quenay un charango andinos, dos tiples colombia-
nos, un bombo argentino, maracas caribefias, claves cubanas, dos guitarras chile-
nas, pandero y campana tubular. En este instrumental se ejecuta una armonia que
se aleja del lenguaje tradicional de estos instrumentos, utilizando pedales arméni-
cos y desplazamientos cromatico de acordes. La armonia es usada como color,
prescindiendo de su funcién tensional y aumentando su ambigtiedad tonal. Esto
se aprecia también en sus piezas para dos guitarras, ‘“Ventolera” (1970) y “Don-
cella Encantada’ (1962), donde utiliza acordes por cuartas, bimodalidad, impro-
visacion, autogeneracionismo y metros irregulares de 5/4.

Al igual que con Violeta Parra, Victor Jara produjo un distanciamiento gra-
dual de los instrumentos tradicionales de sus dialectos musicales originarios,
integrando el universo chileno al latinoamericano. América Latina es represen-
tada musicalmente en la Nueva Cancion no sélo por la mezcla ritmica, genérica
e instrumental de distintas regiones del continente, sino por el impulso
modernizador a partir de sus raices, que aparece como una disyuntiva posible
dentro del espiritu de los afios sesenta.

Considerando los casos sefieros de Violeta Parra y de Victor Jara, dos musi-
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cos vinculados a la poesia, la plastica, el teatro y la danza, resulta evidente que
las transformaciones experimentadas por la muasica popular en su acercamiento
al arte, se produjeron en manos de creadores que se encontraban inmersos en
otras disciplinas artisticas donde, a diferencia de la musica popular tal como era
entendida hasta los afios sesenta, resultaban relevantes los conceptos de van-
guardia y de experimentacion.

El impulso artistico de la Nueva Cancion llevo a sus exponentes a intentar
una sintesis entre lo popular y lo docto, produciendo una musica intermedia, la
cual encontrd su maxima expresion en la cantata popular. De hecho, para Eduar-
do Carrasco, lider de Quilapayun, el principal logro de la Nueva Cancion fue
“la de acercar los modos de expresidén populares a formas mas cultas sin aban-
donar el caracter masivo de la difusién, lo que equivale a crear una musica culta
no elitista” (1982: 28). De esta manera, los conciertos de Nueva Cancién se
parecieron a los conciertos clasicos, utilizando teatros universitarios, interpre-
tando obras de largo aliento y ofreciendo programas impresos. Esto, sumado a
la subvencion universitaria y estatal que obtuvieron grupos y solistas, acentud
su caracter cultural. Al mismo tiempo, los musicos de la Nueva Cancién hacian
prevalecer factores artisticos por sobre los comerciales al elegir el repertorio de
un concierto o de una grabacioén. Sus discos, ricamente ilustrados por fotogra-
fosy disefiadores graficos como Vicente y Antonio Larrea, eran vistos mas como
objetos de arte que como productos comerciales (véase Barraza, 1972: 40-41).

Los hermanos Larrea, junto a Luis Albornoz y a un equipo de colaborado-
res, produjeron desde 1967 en su taller de Santiago cerca de 120 caratulas y
300 afiches, donde plasmaron una gréfica profundamente renovadora. Esta
grafica integraba influencias del Pop Art, de la sicodelia de EI Submarino Ama-
rilloy del realismo social, con rasgos propios derivados del muralismo politico,
el primitivismo de la Lira Popular, y la fotografia historica chilena.® Las foto-
grafias que Larrea tomé desde 1968 a musicos de la Nueva Cancion, constitu-
yen un claro correlato visual de la propuesta estética innovadoray cultural de la
Nueva Cancion, y de la postura ética de sus musicos. Larrea utiliza el blanco y
negro, reservado en los afios sesenta para la fotografia de arte, en una época en
que los artistas visuales miran nuevamente a la xilografia de fuerte contraste.
Esto sitla las fotografias de Larrea en un contexto artistico que también quiere
compartir la Nueva Cancién.

Junto a la fotografia de reportaje, que retrata a Quilapaydn en momentos
mas distendidos, presentdndolos como jovenes comunes y corrientes —acer-
cando al artista a su publico—, coexiste la foto de estudio, donde se les presenta
con dimensiones escultéricas. La silueta estatuaria del conjunto, en la que los
cuerpos se funden en un sobrio negro colectivo y los rostros se dividen bajo
fuertes contrastes, nos habla de una musica de bloques y de planos bien defini-
dos, sin lucimientos individuales, destacando el sentido de conjunto. La incur-
sién en una fotografia de modelaje, de bulto y de torso, se relaciona con la
naturaleza escultérica de su musica, hecha para las masas.

& Mas sobre el disefio grafico chileno de fines de los sesenta en Alvarez, 2004: 132-139.
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se manifiesta en sus fotos de ensayo, donde mas parecen un grupo de estudio de filosofia que
un conjunto musical montando una cancion. Foto de Antonio Larrea (Larrea, 1997).

Foto 2. La solemne fotografia del disco de la Cantata Popular Santa Maria de lquique, con el
grupo, el relator y el compositor “pluma’” en mano, expresa muy bien el aura y nivel artistico
proyectado por esta cantata popular. Foto de Antonio Larrea (Larrea, 1997).

La trascendencia con la que se asumia la labor del muasico de Nueva Can-
cién, concebido como forjador de conciencia y catalizador del cambio social,
tenia relacion con la funcién de denuncia de la cancién popular. Se trataba ya
no sélo de mostrar una alteridad social, construida performativamente, sino de
reivindicarla; algo similar a lo que sucedia con el teatro chileno de los afios
sesenta. Pero a diferencia de los autores teatrales, que tratan la marginalidad
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social desde una posicién no marginal, como sefiala Soledad Lagos (; D6nde?),
cantautores como Violeta Parray Victor Jara, invocaran su origen campesino y
marginal en su propia performance y en su actitud como artistas, construyendo
una alteridad encarnada, que es situada en el centro mismo de un espacio artis-
tico que les habia sido vedado. Esta alteridad se manifiesta en los multiples
aspectos de la cancién: en el contenido del texto, que ha evolucionado desde el
pintoresquismo del neofolclor al tono reivindicatorio de la Nueva Cancion, en
el rescate y uso de géneros folcléricos marginales y olvidados, y en el desarrollo
de un modo critico de performance desde el que se invoca y encarna la alteridad.
Todo esto produjo una profunda renovacion de la cancion popular chilena,
constituyéndose en uno de los pilares que sustenta la Nueva Cancién.

La alteridad de Violeta Parra resulta radical para la sociedad chilena de los
afos sesenta. Ella es una mujer de raices campesinas, que ha conquistado el
espacio artistico —predominantemente masculino, elitista y urbano— mante-
niendo ademas una apariencia, y una forma de vivir y de actuar desenfadada y
liberal. Esa alteridad era hecha evidente por la propia Violeta, pues sabia que
con ellaimpactaba a una sociedad pequefio-burguesa que menospreciaba. Cuan-
do queria hacerse notar, se referia a si misma en tercera persona, anunciandose
al llegar a un lugar y proclamando asi su propia alteridad. Podia cantar horas
seguidas sin importarle la opinidn ni la presencia de los que la rodeaban, afir-
mando una alteridad performativa tajante.

La alteridad en Victor Jara tiene rasgos diferentes a los de Violeta. Si bien Jara
encarna a un campesino inquieto y cuestionador en canciones como “Qué saco
rogar al cielo”, “La luna siempre es muy linda”, “El carretero”, “El arado™ y “La
pala”, también lo evoca en “El lazo™ y lo invoca en “Plegaria a un labrador”. En
este caso, Jara manifiesta cierta distancia con el mundo campesino, producto de
su nueva condicion urbana, marcada por su paso por el seminario, el servicio
militar, la universidad y la politica. Esta condicidn lo lleva también a encarnar la
alteridad obrera en canciones como ““Parando los tijerales™, ““Oiga, pues m’hijita”,
y “Cuando voy al trabajo”, de su disco LP La poblacion (1972).

Vanguardia artistica y vanguardia politica se mezclan a fines de los afios
sesenta y los musicos populares no permanecen ajenos a este proceso, partici-
pando de un campo comun con la esfera artistica. Este hecho demandara nue-
vos espacios sociales donde difundir el nuevo canto, pues la industria musical
no lo absorbera completamente. Es asi como se desarrollarad un circuito parale-
lo, con sello como DICAP, con revistas como Ramona, con festivales de la Nue-
va Cancion, y con pefias como la de los hermanos Parra en Santiago, y de Payo
Grondonay Gitano Rodriguez en Valparaiso. De este modo, el desmantelamiento
de este circuito producido con el Golpe Militar de 1973, ser& una dura prueba
para la Nueva Cancion, y cuando sus musicos regresen del exilio a fines de los
afios ochenta, se encontraran nuevamente con una industria que no acogera sus
propuestas musicales en plenitud, sin la posibilidad ahora de desarrollar un
circuito paralelo de difusion, teniendo que desarrollar su canto bajo el marco
de la globalizacion y su nuevo concepto de world music.
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SINTESIS Y CONCLUSIONES

En la definicion de la dicotomia entre tradicién y vanguardia en la practica
musical chilena de los afos sesenta, ha sido necesario considerar los modos de
relacion entre la musica nacional y las distintas influencias que la sustentan,
sean estas enddgenas o0 exdgenas. Estos modos de relacién han producido dife-
rentes grados de dependencia, originalidad, sintesis y modernidad en la musica
nacional, tanto de concierto como de masas.

En los afios sesenta, las tradiciones populares ya no son abordadas con el fin
de construir un referente sonoro de nacion, como sucedia a partir de los afios
veinte, sino que de americanismo. Asi la musica se suma a la orientacion
gravitante en la poesia, la pintura y la escultura chilena de la época, y que esta
presente en un momento en que se busca tomar distancia de la influencia poli-
tica y cultural de Estados Unidos, con la Revolucién Cubana como precedente.

La influencia estadounidense se sobrepone a la europea, que aparece tanto
como refugio que como fuente renovadora para los compositores chilenos. En
efecto, el natural proceso de imitacién, asimilacion y renovacién de una in-
fluencia cultural no siempre ha sido completo en Chile, coexistiendo entre 1950
y 1970 précticas imitativas, asimilativas y renovadoras. El serialismo, el
neoclasicismo y la vanguardia americanista en musica docta, y el tango, el bole-
ro y la Nueva Cancién, en musica popular, manifiestan estas tres fases en la
aculturacion musical chilena.

A la hora de definir un perfil de identidad desde la produccién musical na-
cional, surge la necesidad de considerar estas tres instancias estético-
antropoldgicas como un solo sistema completo, renunciando a la justificada
tentacion de considerar las vertientes renovadoras como mas relevantes. Aun-
que las vertientes renovadoras tienen la virtud de ser mas cuestionadoras y cri-
ticas, por lo tanto mas autoconcientes, no serian mas representativas de una
identidad nacional formada también por afanes imitativos y proyectos a medio
camino. Estos afanes pueden ser considerados como manifestaciones esponta-
neas de un pueblo en su busqueda de arte, por lo tanto expresiones y gustos
validos a la hora de definir un perfil de identidad colectivo.

La coexistencia de tendencias conservadoras y vanguardistas, dependientes e
independientes, conformistas e inconformistas en la musica chilena de los afios
cincuenta y sesenta, no s6lo nos habla de la multimusicalidad del chileno, sino
gue resulta perfectamente homologable a la sociedad y cultura nacional de la
época y sus conflictos internos. La tradicional posicion hegemaonica de la ver-
tiente conservadora, dependiente y conformista, seré tildada de neocolonial desde
la posicion opuesta. Por otro lado, la habitual posicién marginal de la vertiente
vanguardista, independiente e inconformista, sera a su vez considerada como
ideologizada por la posicion contraria.

Sin embargo, paraddjicamente, ambas vertientes estéticas tendran elementos
de los rasgos que rechazan: la tendencia conservadora no sera menos ideoldgica
que la de vanguardia, y la posicion de vanguardia no estard exenta de
neocolonialismos y dependencias, ahora contemporaneas. Asimismo, las van-
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guardias artisticas, al amparo de las vanguardias politicas, alcanzaran ciertos
grados de poder y prestigio en el pais en los afios sesenta al tener en sus manos
la ensefianza y administracion artistica, sefialando los rumbos del arte contem-
poraneo, estableciendo alianzas entres los campos de la muasica docta y popular,
y obteniendo un sostenido reconocimiento internacional. jArtistas del mundo,
unios!, parecié ser la consigna.
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