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Introduccioén

Dentro de la musica popular el rock es considerado como uno de los hitos mas
importantes de la historia de la musica del Siglo XX, y cuenta con un amplio historial de
grandes exponentes e intérpretes a nivel mundial. Sin embargo, a pesar de todos los
estudios que se han realizado acerca del rock, existe alin una gran carencia de integracion
de este tipo de musica dentro de la investigacién y estudios musicales a nivel de academia
en Chile.

A pesar de que en varias universidades britanicas y europeas esta carencia ya se ha
superado con la aparicion de cétedras universitarias dedicadas al estudio del trabajo musical
de bandas emblematicas de la historia del rock anglosajon’; en Latinoamérica, y en Chile,

especificamente, esta falta de integracion aun persiste.

Al elaborar un soporte escrito a través del trabajo de transcripcion, es posible sumar la
musica popular y el rock a un enfoque de analisis desde la perspectiva de la academia. La
transcripcion es un material que le permite a esta musica de tradicion popular ser abordada

desde el punto de vista de la musica occidental.

En el caso especifico del rock, éste tiene la ventaja de ser un estilo musical no
excluyente, por lo que soporta muchos elementos provenientes de otras ramas musicales y
aun asi es capaz de conservar su condicién de musica rock. Esto le otorga a este estilo una
riqgueza adicional dentro de la potencial investigacion académica, por lo que , al integrarlo
dentro de la modalidad del soporte escrito a través de la transcripcion, es posible otorgarle
un enfoque mas especializado y , por lo tanto, lograr un verdadero aporte y aprendizaje para

el mundo de los estudios musicales académicos.

! The Beatles, Popular Music and Society; Masters Degree, University of Liverpool, England.



“Alturas de Macchu Picchu”, obra musical de la banda de rock chilena Los Jaivas, es
considerada a nivel global como una obra elemental en la musica chilena. Segun la edicién
chilena de la revista Rolling Stone en su 121° Edicion en Abril del 2008, “Alturas de Macchu
Picchu” esta considerado como el 2do mejor album dentro de la historia de la musica
chilena, so6lo secundando a la obra de Violeta Parra; y dentro de este mismo ranking, es el

primer disco de rock en encabezar esta categoria.

Si bien existe un reconocimiento historico y popular acerca del valor de esta obra y de
tantas otras obras de rock chileno, hasta el dia de hoy no se ha contado con ningun tipo de
soporte escrito que permita perpetuar el legado de estas obras y desarrollar un estudio mas
elaborado de las mismas. Por lo tanto, a traveés del trabajo de transcripcion se abriria la
posibilidad de sumar “Alturas de Macchu Picchu” y otra obras de estilo del rock a la
perspectiva académica de los estudios musicales occidentales y podria generarse un
documento certero que rectificaria la importancia de éstas dentro del desarrollo de la musica
nacional.

Existe una rigueza en los elementos que constituyen esta obra musical que pueden
ser un gran aporte para el entendimiento serio de la muasica popular y la fusion de la musica
occidental con la mdusica tradicional y autdctona en un &ambito investigativo. Una
caracteristica del rock es que posee elementos musicales comunes para otros estilos, y en la
particularidad de “Alturas de Macchu Picchu”, el equilibrio entre lo occidental y lo
latinoamericano logra un nivel de perfeccion digno de estudiarse de manera metddica y de

servir de precedente para futuros estudios y propuestas musicales.

Méas aun, es de suma relevancia comenzar un trabajo de perpetuacion teniendo la
oportunidad de recurrir a las fuentes directas. No olvidemos que desde la llegada del rock a
Chile, hasta la actual fecha, la brecha temporal y generacional no es tan amplia como
ocurriria con las obras de orden clasico, por ejemplo. Por eso es de caracter urgente abrir
las puertas hacia nuevas investigaciones dentro del rock chileno, puesto que debe
aprovecharse al maximo la ventaja de poder aun estar en contacto con las fuentes directas
fidedignas como son los creadores de las obras y los integrantes de las bandas
emblematicas de la historia del rock chileno.

El Objetivo General de esta tesis es realizar la transcripcion a full score de la obra “Alturas

de Macchu Picchu” de la banda Los Jaivas, desarrollando un analisis general de la obra.



Especificamente se buscara:

e Analizar los elementos mas relevantes o caracteristicos del rock en general, y
contrastarlo con la obra.

e Realizar un analisis general desde una perspectiva sintactica, armonica, melodica y
ritmica de la obra.

e Crear un registro bibliogréfico de la obra Alturas de Macchu Picchu.

e Demostrar el aporte académico que puede generar el estudio analitico de una obra
escrita de estilo rock.

e Generar un aporte para las futuras propuestas académicas e investigaciones
musicales

Para desarrollar estos objetivos se va a realizar el trabajo desde diferentes puntos que

permitan un desarrollo mas certero de las tematicas.

Como punto uno se va a establecer el marco teorico, que consistira en un panorama
historico global y nacional. ElI panorama histérico general incluird los origenes del rock, sus
elementos y su desarrollo a grandes rasgos. Dentro del panorama histérico nacional, se
abordara la llegada del rock a Chile, y el contexto histérico nacional en que se desenvolvio la
banda Los Jaivas. Seguido de esto se llevard a cabo una biografia de Los Jaivas con los
hechos mas relevantes que sirvieron como antecedente para lo que fue la composicion de la
obra “Alturas de Macchu Picchu”, incluyendo elementos del desarrollo de su lenguaje
musical caracteristico y la importancia de la improvisacion dentro de este proceso.

Como punto dos, se abordaran los antecedentes de la obra “Alturas de Macchu
Picchu”, consistente en el poema Alturas de Macchu Picchu, de Pablo Neruda; el proceso de
composicién de la obra musical durante la estadia de la banda en Les Glycines (Francia), y
una entrevista con Claudio Parra, integrante y co-fundador de Los Jaivas.

Al presentar el poema de Pablo Neruda con todos sus cantos, se destacaran los
versos que se seleccionaron para la composicidon de la obra, mas una leve resefia del poema
y la relacién entre los versos y la estructura final de la obra. Luego, en el proceso de
composicion de Alturas de Macchu Picchu, se abordard los criterios compositivos,
incluyendo los origenes de la invitacion a realizar dicha obra, el tratamiento del texto, el

proceso creativo y de grabacion hasta el resultado final de la obra.

Posteriormente, se realizara una entrevista a Claudio Parra, pianista, compositor y co-
fundador de Los Jaivas. Este trabajo de investigacion y entrevista va paralelamente
complementado con la primera etapa de transcripcion en el que se estableceran las primeras
maguetas. Una vez terminadas todas las maquetas de la transcripcion, se procedera a

realizar una entrevista con uno de los co-fundadores de la banda, Claudio Parra; la cual se
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llevara a cabo bajo los siguientes criterios de investigacion: La poética de la obra, elementos
histéricos que influyeron en la realizacidbn, métodos de composicion; y finalmente un
calendario de trabajo de correccion de partituras.

Este paso es indispensable, puesto que uno de los desafios de esta tesis recae en la
poca existencia de apoyo bibliografico especializado para realizar el trabajo de transcripcion
y andlisis de esta obra en particular; por lo que el trabajo directo con uno de los
compositores de la obra como fuente original es fundamental para que la transcripcion y las
notas de ejecucion, asi como los criterios en los que se baso la banda para la composicion

de la obra sean lo mas fidedignos posibles.

Como punto tres, se llevara a cabo el trabajo de analisis musical de la transcripcion. Este
analisis sera de orden general, puesto que la informacién contenida en la obra es tan amplia
gue no da cabida para un andlisis al nivel de una tesis de grado, y por otro lado, esta misma
generalidad del andlisis constituye un antecedente para los futuros estudios y propuestas. El
analisis consistira en dos fases: Andlisis de la estructura general del disco, y el analisis de

las canciones individualmente.

Para el trabajo de transcripcion, en una primera etapa se realizard la audicion
detallada del disco asi como el estudio de todo el material audiovisual disponible de la obra
para poder llevar a cabo las primeras maquetas de transcripcion. Luego se realizara la
entrevista a Claudio Parra donde se abordaran temas como la poética de la obra, elementos
histéricos antecedentes, métodos y criterios de composicién, y finalmente un calendario de
trabajo de correccion de las maquetas de transcripcion. Asi mismo, este trabajo de
correccion se complementara con pequefias entrevistas y/o consultas con otros integrantes
gue formaron parte de la realizacién de la obra, como Eduardo Parra (tecladista, compositor
y escritor de la banda Los Jaivas), Carlos Cabezas (integrante segunda generacion de Los
Jaivas, especializado en organologia andina y latina); asi como consultas a figuras
académicas de la carrera en cuanto a los formatos de la transcripcion, consultas del traslado
de la organologia andina presente en la obra a un lenguaje occidental, y la notacién de los
elementos concretos presentes. Paralelamente, el trabajo de transcripcion ird acompafnado

de investigacion bibliografica para complementar la informacion de las fuentes directas.

Finalmente se procederd a establecer las conclusiones respectivas resultantes del
trabajo de transcripcion y analisis; se precisara la bibliografia ocupada en el trabajo de tesis;
mas la inclusion final de materiales anexos, como discografias, videografias, registros

digitales del trabajo y entrevistas en formato audiovisual.

Esta tesis esta orientada a musicos (intérpretes, compositores, y estudiantes), y en

general, todas aquellas personas cuya actividad laboral y/o académica esté vinculada a la



practica musical (esto es: Produccion Musical, Sonido, Management, Booking, Periodismo
especializado, Gestion Cultural, Docencia, lluminacién, Estudios de Grabacion vy
Masterizacion, Legislacion en el ambito de la cultura, entre otros).



MARCO TEORICO



Panorama historico global

e Origenes del Rock

Hacia la década de 1940, en Estados Unidos habia una fuerte tendencia entre 2
estilos musicales muy marcados: el Blues y el Gosspell (estilo relacionado directamente a la
cultura negra).

Por un lado, el blues era mas lento, y contaba con una armada estructura que giraba
en torno a 3 acordes de una tonalidad (Ténica, Sub dominante, y Dominante) en una
secuencia de 12 compases.

El gospell, por otro lado contenia todo el ritmo de la musica oriunda de la cultura
africana. Era mucho mas rapido y animado.

Entonces, a mediados de 1946 surge la fusion entre ambos ritmos, dando origen al
‘rythm and blues”, el cual, una vez que toma elementos del boggie-woogie, se convierte en
lo que seria el primer indicio del rock and roll americano. Aun asi, durante esta década, aun
es considerada como muasica negra y no se toma en cuenta por la contraparte blanca hasta
los aflos 51-52. Durante estos afios algunos autores blancos traen elementos de la musica

country, surgiendo las primeras creaciones del Rock&Roll como tal. 2

En 1954 Bill Halley and the Comets, quien es considerado como uno de los creadores
del Rock&Roll lanza su hit “Rock around the clock” , el cual causa sensacion a nivel
mundial. A raiz de esto se generd una division entre los detractores que veian este nuevo
tipo de musica como un elemento que alentaba la degeneracién de la juventud, y por otro
lado, el publico adolescente que habia sido cautivado por este tipo de musica y que
buscaba en el rock&roll una propuesta mas salvaje y transgresora que la musica pop que

dominaba las transmiciones radiales a nivel global en la época.

2 Informacién basada en la clase magistral de “Historia del rock”, impartida por el cantautor Tito Escarate (ex
vocalista de la banda “Muralla China”) el 14 de Mayo de 2009, como parte de la Escuela de Managers 2009; y
del Taller de “Historia del rock Chileno” impartida por el historiador Fabio Salas; proyecto realizado por las
Escuelas de Rock y auspiciado por el Consejo de la Cultura, Valparaiso, Octubre del 2009.
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Elementos del rock

Una de las teorias sobre el origen del concepto “Rock’'n Roll” nace a principios de los
50's, cuando el disck jockey norteamericano Alan Freed, crea esta expresion para referirse a
la musica que transmitia en su programa, el cual consistia en Rithm&Blues y Country; y
estaba dirigido a un publico multi-racial. Las palabras “Rock'n Roll” estaban presentes en
muchas letras de musica negra, y hacian alusion al baile que se generaba espontaneamente
con esta musica.

Esta expresion paulatinamente se fue masificando, y termind por bautizar este nuevo
estilo de musica que habia nacido de la fusion del Rithm&Blues con la musica Country.
Mas adelante en la década de los 60's el término “rock” surge como contraccion de “rock and
roll” para describir ciertos estilos de musica popular que se estaba desarrollando alrededor
de 1965 en E.E.U.U y Gran Bretafia. °

El Rock'n Roll se diferencia de otros estilos al poseer elementos caracteristicos como

su instrumentacioén, un fuerte beat, armonia basada en el blues, y estructura de “cancion”.

e Instrumentacioén:

Los instrumentos caracteristicos del rock'n roll son:
e Guitarra eléctrica
e Bajo eléctrico
e Bateria

e \Voz

En las primeras versiones del Rock&Roll, originalmente el piano o el saxofén eran los
instrumentos principales, ya que aln se mantenia la influencia del blues y el jazz. Sin

embargo, eventualmente este protagonismo lo adopta la guitarra eléctrica.

e Blues

Forma musical que surge en EEUU de los cantos de los esclavos de raza negra, en la
region del Mississippi.

Se caracteriza por su escala, armonia y estructura. La escala del blues se desarrolla
sobre la pentatonica menor, con alteracion en su IV grado. Por otro lado la armonia se basa
en los tres grados principales (ténica, dominante y subdominante) con acorde en séptima.

Ambas, escala y armonia, se estructuran sobre un patrén repetitivo de 12 compases

® SADIE, Stanley; The new Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 21; Ed. GROVE, 2da Edicion, ANO
2001; PAG 485



compuesto por estos tres acordes. Otro elemento muy importante fue la presencia de la
expresividad vocal proveniente de los géneros afroamericanos como el gospell y spirituals, y
por el desarrollo de letras con tematicas profundas y melancdlicas, relacionadas con las
luchas de las clases sociales, heredadas de las work songs,la opresion y la discriminacion
racial. La sonoridad de este origen afroamericano también se reflejé en la confrontacion que
ocurria entre una escala menor (pentatonica menor) con la armonia que era mayor (los tres
grados principales con séptima).

“Para el blues, al ser creado mayoritariamente por musicos que tenian muy poca
educacion y de los cuales muy escasamente uno que otro podia leer musica, la
improvisacion, musical y verbal, fue una parte esencial. Para facilitar la improvisacion, una
cantidad de patrones evolucionaron, del cual el méas familiar es la secuencia de 12 compases
del blues. (...) Esta estructura era sostenida por una progresién armonica, la cual consistia
en 4 compases en la Ténica (de entre las cuales, 3 incluirian canto y la cuarta introduciria
una séptima); dos compases en la Sub Dominante, seguida por dos compases mas en la
ténica, dos compases en la Dominante con séptima, y dos compases conclusivos en la
Ténica y dominante™

Cuando surge el Rock'n Roll de la fusién del blues con la musica country, éste adopta
la estructura de los 12 compases, la armonia y la escala del blues, pero con la sonoridad y el
ritmo mas vivaz de la musica country.

El blues también fomentaba el desarrollo de la improvisacion, un elemento
fundamental que heredé también el rock. La improvisacién fue tan fundamental en el
desarrollo del rock a lo largo de la historia, que fue el elemento que permitié dar rienda suelta
a la creatividad de los musicos , y esto contribuy6 fervientemente a que el rock se convirtiera
en un estilo altamente adaptable y evolutivo permitiendo su perduracién hasta la época

actual.

e PBeat

El rockn' roll es un estilo que versa sobre la forma cancion y generalmente compuesto
en compases de 4/4 (ritmo binario).

El beat, segun el Diccionary of Music and Musicians, “es el pulso basico presente en
la musica medible; esto es, la unidad temporal de una composicién (...). La agrupacion de
beats fuertes y débiles en unidades mas grandes constituyen el METRO; y se clasifican en
Downbeat, Upbeat y Offbeat.”™

4

SADIE, Stanley; The new Grove Dictionary of Music and Musicians, vol.3; Ed. GROVE, 2da Edicion, ANO
2001; PAG 730

> SADIE, Stanley; The new Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 3; Ed. GROVE, 2da Edicion, ANO
2001; Pag. 20



El beat es lo que le otorga a la musica su patron ritmico regular. Se agrupan en medidas de
tiempos, y las notas y demas elementos musicales se corresponden a cierto nimero de

beats.

En lo que a Rock’n Roll respecta, el beat es esencialmente el ritmo del blues
acentuado en los tiempos débiles de un compas de 4/4. Este acento principalmente se lo
daria la caja de la bateria. La caja acentuara los tiempos 2 y 4 del compas, mientras que el
bombo marcaré los tiempos 1 y 3. En base a estos acentos se originaran los primeros

patrones ritmicos de bateria utilizados en el rock'n roll.
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Panorama Historico global

A mediados de los 50's Bill Halley and the Comets habia dado inicio a toda la cultura
del rockn'roll con su hit “Rock around the Clock”. A partir de aqui, una serie de bandas y
musicos desarrollaria este género que tendria mucha popularidad en el pablico juvenil.

Durante la primera mitad de los 50's, Estados Unidos se corona como el pais fundador
movimiento del rock'n roll, en donde bandas y musicos como Chuck Berry, Bill Halley, Bo
Didley, Buddy Holly y Little Richard destacan caracterizandose aun por la alta influencia de
musica negra y elementos del blues. Estas bandas fueron un pilar fundamental como
influencia para el futuro movimiento del rock en Gran Bretafia.

Aparecio también la figura de Elvis Presley, con el cual el rock pasé de ser un
movimiento underground de musca aun marginal (por su procedencia racial) a un
movimiento altamente masificado entre el puablico juvenil a nivel mundial, llegando Presley a
ser catalogado como el “Rey del Rock'n Roll”.

Sin embargo la verdadera explosion del Rockn'Roll no lleg6 hasta los 60's.

A partir de 1959 se produce un notable decaimiento del movimiento del rockn' roll en
Estados Unidos. Muchos de los grandes exponentes fallecen o desaparecen de la escena

durante estos afnos.

“Mientras, Estados Unidos estaba inmerso en baladas y bellas melodias -su héroe
Elvis enlistado en el ejército. Dejando al olvido a sus estrellas del rock and roll, quienes
golpeados por escandalos y conflictos legales no dejaban muchas esperanzas para el rock

en ese pais.”

Por su parte, Europa vivia un proceso distinto. Los conflictos raciales de Estados
Unidos que relegaba a un movimiento marginal al rock and roll, no existia en Europa; por lo
gue habia una recepcion mas natural por parte del publico blanco ante este tipo de musica.
Esto hizo que jovenes en toda Europa, principalmente en Gran Bretafia, adoptara el Blues
Americano y el Rock and Roll, y lo asimilara a sus propias vivencias; lo que generé un
sonido totalmente nuevo. A esto se sumd una creciente sensacion de disconformismo por
parte de la poblacion juvenil en respuesta a asuntos socio-politicos y ante las generaciones
mas conservadoras que veian con mirada critica esta nueva rebelion juvenil. Fue asi que
surgié alrededor de 1965 la “Invasion Britanica”. Un auge de bandas de rock de origen
inglés, que habian tomado las formas musicales del Blues y el rock and roll, y las habian

desarrollado de tal manera que generaron un sonido propio y caracteristico.

® BARRUETO Pablo, HERNANDEZ, Paul; TORRES, Gonzalo. “Elementos constitutivos del rock y sus
derivados (décadas 60' 70')”, Valparaiso, 2000, pag. 26
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De este nuevo movimiento,una de las agrupaciones mas importantes es The Beatles,

gue llegan a transformarse en un elemento indispensable dentro de la evolucion del rock
como lo conocemos hoy en dia. Otras bandas embleméticas que surgieron en esta época
fueron the Yarbirds, The Who, Rolling Stones, The Kinks entre otros.
Fue en esta época que definitivamente se abandona la némina del “rock and roll” para
bautizar este estilo musical como netamente “Rock”. La caracteristica principal del rock en
esta época, fue la liberacion musical, las letras provocativas, la integracion y re interpretacion
del blues afroamericano pero con elementos de la musica blanca britanica.

Estas bandas britanicas literalmente invadieron Estados Unidos y el resto del mundo.
Al haber poca presencia de artistas americanos relevantes en el ambiente del rock, las casas
discogréficas buscaban &vidamente nuevos idolos, y los encontraron en el creciente
movimiento del rock britanico. A esto se sumé la masificacion de la tecnologia de facil
acceso a las casas del ciudadano comun, lo que ayudd a la rapida expansion de esta musica
a nivel global.

En respuesta al auge de bandas britAnicas que se tomaban el mercado musical,
paulatinamente comienzan a surgir bandas estadounidense tomando las ensefianzas del
rock britanico surgiendo bandas y artistas como The Byrds, Bob Dylan (quien toma
elementos del folk, el blues, y afiade letras de connotacién social), The Beach Boys, entre
otros. Sin embargo, la respuesta Americana cobra su real peso cuando a partir de 1966 en
respuesta ante un considerable niamero de conflictos socio-politicos, surge el movimiento

hippie como movimiento contracultural, pacifista y libertario.
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Década de los 60's.

La década de los 60's es considerada como una época de muchos movimientos sociales
revolucionarios y subversivos, asi como una época de alta tension bélica en cuanto a
conflictos internacionales, y el preambulo de varias crisis econOmicas que explotaron en

revoluciones sociales juveniles.

En esta época, muchos gobiernos se tornaron al socialismo o comunismo o al
capitalismo, lo que desencadena tensiones politicas entre la sociedad occidental liderada por
Estados Unidos y aliados, y La Unidn Soviética, quien a su vez ayudd a promover y auspiciar
muchas revoluciones comunistas en Latinoamérica.

La prosperidad econdmica estaba llegando a su fin a pesar de los esfuerzos de las
sociedades occidentales por mantener el status quo, que a su vez genera amplias
diferencias sociales agravadas por los crecientes signos de recesién y porcentaje de
desempleo. Todo esto mas la nueva mentalidad provocada por los cambios culturales de la
época provoca que en 1968 explote en el mundo un movimiento social liderado por los
jovenes, teniendo su inicio en Francia con el alzamiento estudiantii de Mayo del 68, y
esparciéndose por todo el mundo. Esto generé por primera vez la emergencia de los
jovenes como actores politicos relevantes.

Como extension del conflicto de la guerra Fria, se desencadena la Guerra de Vietham
entre Estados Unidos y el Frente Libertario (Vietkong); conflicto que genera una fuerte
reaccion por parte de los jovenes y se transforma en uno de los principales factores del
nacimiento del Movimiento Hippie.

El hipismo surge a partir de las bases del movimiento beatnik fundado en el 50 por los
escritores Jack Kerouac, Neal Cassady, William Burroughs y Allen Ginsberg, entre otros;
quienes serian una importante influencia tanto en temas de liberacion sexual, racial y
feminista, asi como influencias a nivel creativo para figuras como Bob Dylan, Tom Waits, Jim
Morrison, Janis Joplin y Patti Smith.

La Respuesta Americana a la invasion britanica adquiere su real peso con el
nacimiento del hipismo, con la aparicion de bandas como The Doors, y por otro lado, con la
aparicion de la Psicodelia en San Francisco, que termind por dar la identidad final al rock
americano dando origen al “Rock Psicodélico” con bandas fundadoras como The Greatful
Dead, Jefferson Airplane, The Jmmy Hendrix Experience y Pink Floyd.

En la Universidad de Harvard, Timothy Leary, tras varios experimentos con drogas
alucinégenas, da origen al LSD, y éste , durante 1966 rapidamente se masifica y populariza
debido a las alteraciones sensoriales que ésta provoca, y rapidamente da origen a la
Psicodelia, que termina por transformarse en un elemento caracteristico del movimiento
hippie. Otros rasgos caracteristicos del hipismo eran el nomadismo adoptado por los jévenes

de este movimiento, la vida en comunidad, el uso de pelo largo y barba como contra
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respuesta a la estética conservadora, el rescate de las artesanias, el uso de vestimentas y
vehiculos de colores vivos alusivos a los efectos sensoriales del LSD, el uso de jeans como

simbolo de apoyo e identificacion y solidaridad con la clase obrera.

La relevancia del movimiento Hippie en la mdasica radica en la nueva actitud
integradora y consideracion de otras culturas lejanas como la oriental, el hinduismo, el
budismo vy las culturas originarias (lo que en Latinoamérica se traduce en una nueva vision
hacia el patrimonio de la musica de los pueblos originarios y el rescate de ésta). Esto
permitié la inclusion de nuevos elementos musicales multiculturales que luego, en la década
de los 70's aportarian al real desarrollo musical y la experimentacion. Esto, en la historia del
rock chileno, es un elemento clave a la hora de abarcar el origen de bandas como lo Jaivas,
Congreso, Inti lllimani, y otros, ya que esta nueva apertura musical que adquirid el rock
permitié la integracion de los elementos latinoamericanos y de las culturas autéctonas, que
daria origen al sonido caracteristico e identitario de estos exponentes.

Y mas importante aun, en esta época, con esta nueva mentalidad, por primera vez se

pudo considerar al rock como un estilo versatil capaz de contener y sostener en si mismo
una infinidad de otros estilos y elementos musicales de distinta procedencia sin perder su
condicién de rock; lo cual le otorgé un valor fundamental como elemento catalizador de las
revoluciones sociales de esta década, ya que alcanzé un nivel tan universal que podia
adaptarse a la condicién social, politica y econdmica de cualquier lugar en el mundo, como
ocurrio en Chile.
El climax del movimiento hippie se vivié en la celebracion del Festival de Woodstock en el
verano de 1969. En éste, por 3 dias se presentarian musicos y bandas del movimiento folk y
rock de todo el mundo, convirtiéndose este evento en un icono dentro de la historia del rock
y del movimiento hippie por la paz.

Tras esto, el movimiento paulatinamente fue desapareciendo hasta transformarse
simplemente en una moda y volviendo a su origen underground; dando paso en los 70's al
desarrollo del rock y al nacimiento paulatino del hard rock, el rock progresivo, y el heavy

metal.
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Década de los 70's.

La década de los 70's se destaca por la eventual caida de los gobiernos de orden socialista
y comunista, el alcance del equilibrio econdbmico en paises desarrollados como EE.UU y
Europa, la seguidilla de conflictos y golpes militares en Latinoamérica y el conflicto arabe-
israeli.

En cuanto al rock, esta década es de experimentacion y avances tecnoldgicos en
cuanto a grabacion, sonido, produccién y nacimiento de nuevos instrumentos como
sintetizadores, minimoog, y otras técnicas innovativas de grabacion. El rock en esta época
desarrolla elementos mas refinados y surge por un lado, el rock progresivo, un estilo
altamente complejo y de origen mas académico; con bandas destacadas como King
Krimson, Rush, Magma, Frank Zappa y The Mahavishnu Orchestra, Yes y Jethro Tull entre
otros. El rock progresivo se caracterizd también por adoptar elementos nacionales
tradicionales de cada region, teniendo su mayor desarrollo en paises de Europa como

Francia, Alemania e Inglaterra, etnre otros.

e Rock Progresivo.

Segun el “Dictionary of music and musicians” el rock progresivo tuvo uno de sus
primeros indicios en 1967 con la aparicion de la exploracion de los Beatles con el single
“Strawberry Fields Forever”. Paulatinamente esta rama del rock fue divorciandose de las
bases americanas y adopté como su principal lugar de desarrollo las regiones de Reino
Unido y Europa. Fue predicado como la busqueda y alcance de una madurez musical, una
ideologia de libre expresion y una complementaria lucha por la legitimacion de la apropiacion
de referentes clasicos dentro de la musica rock. Sus caracteristicas principales incluian el
escape del formato de los singles populares de 3 minutos pensados para las transmisiones
radiales contrarrestando esto con composiciones extensas, con ejemplos como “Stairway to
Heaven” de Led Zeppelin o “Thick as a Brick” de Jehtro Tull; referencias y alusiones al arte
musical como en “Pictures at an Exhibition” de Emerson, Lake and Palmer, o en “Bohemian
Rhapsody” de Queen; y la integracién de técnicas del free jazz como las utilizadas en “21%.
Century Schizoid Man” King Krimson. Las letras generalmente abarcaban tematicas de
calidad casi misticas y reflexivas como en “Awaken” de Yes, y también presentaban en
muchas ocasiones narrativas de tematica fantastica o épica. Debido a esto mismo, y como
influencia también de los elementos clasicos, proliferaron las composiciones extensas
divididas en movimientos, los discos conceptuales, acompafiados de sonidos
experimentales, una proliferacién del uso de sintetizadores y el inminente virtuosismo de los
musicos, que tenian mas espacio para la improvisacion en este tipo de composiciones mas
extensas. Todo esto ademas se complement6 con la adopcion de elementos nacionales y

originarios de cada zona del mundo en donde se dio este estilo.
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Estos acercamientos experimentales fueron reforzados por la creciente sofisticacion
tecnolégica de los estudios de grabacion, ademas de un cambio de enfoque de mercado
general de la clase obrera, y con interés en el baile, a un publico mas académico y mas
dispuesto a escuchar; ademas de un paulatino boom econémico, lo que le dio el espacio a
los sellos grandes para invertir en los artistas y relajar un poco el apego y la presiéon por el
producto y el marketing.

Si bien, el rock progresivo en sus inicios se desarroll6 mayoritariamente en la region de
Reino Unido, gracias a la proliferacion de los medios, este estilo también lleg6 a otras zonas
del mundo como los demas paises del territorio Europeo (Alemania, Francia, Paises Bajos,
entre otros), asi como en América, a Canad4 , y el resto de latinoamérica. En Estados
Unidos, si bien algunas bandas siguieron esta linea , a nivel general no hubo muchos
exponentes de este estilo, y el rock americano tomd otro rumbo, paulatinamente

evolucionando en el hard rock.

e Ultimos afios de los 70's

Por otro lado, bandas como Led Zeppelin, Deep Purple,The Runaways y especialmente
Black Sabbath con su disco “Paranoid” fundan los cimientos para el Heavy Metal. Surge
también el funk como otra rama procedente de la musica afroamericana, que eventualmente

evolucionaria en otras ramas en los 80's como el hip hop.

Paralelamente, en contra respuesta a la excesiva pulcritud y virtuosismo del rock
progresivo, nace el Punk en reino unido, como movimiento de jévenes procedentes de los
estratos sociales mas bajos de Gran Bretafia. Los jovenes paulatinamente acompafarian
este movimiento con bases argumentales como la anarquia, una vision mas radical del
feminismo y un profundo sentimiento en contra el sistema de monarquia aun imperante en el
pais. Este movimiento también se masificaria hacia el resto del mundo, destacandose
bandas como The Ramones, de EEUU, quienes sirvieron de influencia para el surgimiento

de los Sex Pistols en Gran Bretaia.

A fines de los 70's existia ya una amplia variedad de estilos musicales y sub géneros
gue gracias a la proliferaciébn de la tecnologia accequible para el ciudadano comun, se
esparcieron rapidamente por el mundo, asi como la invencion de nuevos soportes de registro
sonoro que facilitaron la alta distribucion de la musica y mayor cantidad de canciones por
cada album.

Relativamente, en los paises del primer mundo, esta fue una época de equilibrio
econdmico y de vuelta a los gobiernos mas conservadores lo que generé un estado de

transicion de los paises mas desarrollados que se recuperaban a partir del 75 de las crisis
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totalitarias pasadas, como por ejemplo Espafia; sin embargo esto contrasta radicalmente con
la realidad de los paises del tercer mundo que en esta época sufren una alta cantidad de
conflictos internos que finalmente dan paso a una ola golpes de estados y establecimientos
de regimenes totalitarios que perduraron hasta los inicios de los 90's como es el caso de las
multiples dictaduras a lo largo de Sudamérica a partir de 1970, y la caida del Shah en Irdn en
1979.
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Panorama Historico Nacional

e FEl Rock en Chile

La llegada del rock a Chile, esta ligada al hit “Rock around the clock” y el estreno de la
pelicula Estadounidense “Semilla de maldad” en los cines del pais.

En 1955 “Semilla de Maldad”, pelicula americana acerca de la realidad de una
escuela publica, se estrena en E.E.U.U, y luego es distribuida al resto del mundo. Lo
particular de esta pelicula es que contenia en su introduccion, la cancion completa “Rock
around de Clock” de Bill Halley and the Comets. Esto se debié a que el hijo del director
coleccionaba discos de rock&roll , entre los cuales se encontraba esta cancion, la cual fue
escuchada por Glen Ford, quien sugirié después que estuviera presente como banda sonora
para los créditos del inicio de la pelicula.

Asi, el estreno de esta pelicula ayudd a difundir el rock&roll por todos los paises del
mundo incluyendo Chile, puesto que los sellos discograficos en aquél entonces no eran
muchos, y la distribucién de musica a nivel mundial era bastante dificil. Por lo mismo, el
publico nacional no tuvo idea de lo que era el rock&roll hasta que vio esta pelicula; y el
efecto que ésta causo fue tal, que segun testimonios, el publico de las salas de cine se
levantaba a bailar cada vez que escuchaban esta cancion en los créditos de la pelicula. El
impacto de la cancion fue tal, que logré mantener la pelicula vigente en cartelera por un par
de afios.

Las personas que asistian a las funciones lo hacian con el sélo propésito de escuchar
una y otra vez la cancién, ya que no existia ningun disco de rock and roll en el pais, y los
musicos particularmente asistian para aprender de oido este nuevo estilo.

Esto genera la inclusién de este ritmo como nuevo repertorio bailable ante la gran
demanda del publico. Asi surge la primera gran oleada de bandas en Chile y para los afios
56-57 ya habian bandas de rock&roll en todo Chile.

Por otro lado, en Chile, Violeta Parra ya se habia encargado de universalizar el folklore
nacional y ya habia nacido la Nueva Cancion Chilena.

Cada vez se hicieron mas crecientes las llamadas “pefas” en las cuales abundaba
este tipo de musica, y muchas de las primeras bandas se vieron muy influenciadas, tanto en

el trabajo de Violeta Parra como de artistas similares.
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e Década del 60

Como respuesta del gobierno conservador, hubo en Chile un fomento de la musica
mas familiar y recatado personificado en la Nueva Ola, que imitaba la balada italiana, y el

concepto del “pretty face” inspirado en Elvis Presley.

Sin embargo se va gestando en Chile otro estilo musical influenciado altamente por la
psicodelia que habia nacido en Estados Unidos y también la musica nacida en la Invasion
Inglesa.

El impacto que causan bandas como los Beatles y The Rollings Stones en Chile es
tan grande que muchas bandas comienzan a imitar y tocar covers de estos grupos. Asi
mismo, las bandas nuevamente empiezan a cantar en inglés a modo de contra respuesta a
la Nueva Olay la frivolidad de contenido de las letras.

Poco a poco las bandas fueron cambiando el inglés por el espafiol, y surgen
canciones como “Ayer mataron a mi hermano” de los Mac’s, considerada como la primera

cancion de rock psicodélico en la historia del rock chileno.

e Hippismo en Chile: La fusion del rock con las raices latinas

La llegada del hipismo a Chile trajo consigo toda una nueva concepcién de la vida y el
arte, y una nueva mirada a culturas exéticas como el hinduismo y el budismo.

Bajo esta misma vision integradora, nacié en Chile la fusion latinoamericana, género
que fusiond los ritmos latinoamericanos y la masica rock.

Paralelamente habia un auge de la Nueva Cancion Chilena, destacandose siempre
Violeta Parra, y Victor Jara, entre otros.

Por lo tanto, entre los afios 65 (haciendo énfasis en Verano del 69 en el cual se
celebra en estados Unidos el festival de Woodstock, el cual dura 3 dias de rock continuado)
y el 73 hay un gran auge de bandas que ahora tienen creaciones propias, que se preocupan
mas de la perfeccion interpretativa de los instrumentos, y que constantemente esta
recibiendo influencias externas de los movimientos culturales y musicales extranjeros

entremezclados con las influencias autéctonas, generando una nueva identidad nacional.

“Este es un periodo de experimentacion y aparicion de tendencias de vanguardia en la
musica de concierto y popular, las que vuelven a desarrollar vinculos entre si. Nuevas
propuestas musicales y nuevos perfiles artisticos hacen que el discurso sobre musica se
renueve constantemente, como parte de una escena musical siempre cambiante e

innovadora.’

" “En busca de la musica chilena”, José Miguel Varas, Juan Pablo Gonzales, Santiago: Publicaciones del

Bicentenario, 2005, pag. 258
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e Década de los 70’s : Rock y Nueva Cancién

“La llegada del gobierno de la Unidad Popular coincidié con un cambio de aire entre parte
del rock chileno. Hay un recuerdo general de un clima de libertad sin precedentes a
comienzos de los afios 70, mas proclive a la busqueda de gente como los Blops y Los
Jaivas en la raiz americana que a una musica rock tildada de imperialista y extranjerizante, y
en ese clima surgio una serie de grupos entregados a la intuicion silvestre de la conciencia o

la naturaleza™

Habia una division entre los musicos que habian integrado los elementos de las raices
folkléricas a su musica, y aquellos que optaban por un estilo mas extranjerista. Esto se debe
en parte a la influencia que tenia el gobierno de la Unidad Popular con la vision americanista
que cubria el pais, por lo cual los medios, de una manera u otra empezaron a enfatizar mas
en una rama del rock que en la otra.

El surgimiento de la Nueva Cancion Chilena, en la cual mayoritariamente se destaco
Victor Jara, entre otros, gozaba de un aspecto militante con la cual algunas bandas

coincidian, y otras no tanto, aunque si compartian varios valores de la izquierda

e EIl Golpe Militar y llegada de la Dictadura

‘Al contrario de lo que podria esperarse, durante los afios del régimen militar se
produce un aumento considerable del discurso sobre musica. Los medios proclives al
régimen encuentran en la masica clasica un arte sin conflictos, que trasciende los
problemas de este mundo. Ademas la defensa y promocién de la musica chilena
constituye una forma de promover el nacionalismo impulsado por el gobierno militar. De
este modo, compositores, intérpretes y directores prestigiosos que hablen de o6pera,
musica clasica y muasica nacional, seran difundidos sin mayor dificultad por los medios
oficiales [...]

Por su parte, los medios contrarios al régimen, encuentran en las corrientes
contemporaneas y de vanguardia , también presentes en la musica popular desde los
afios sesenta, un arte de oposicion y ruptura con el estado de las cosas, y en los

musicos chilenos, muchos de ellos en el exilio, un cimulo de voces disidentes.”®

El 11 de Septiembre de 1973 las Fuerzas Armadas toman control del gobierno, y se produce

el Golpe de Estado, junto con el bombardeo de la Casa de la Monda y la posterior muerte de

8 PONCE, D., 2008, Pag. 25

% Varas J.M, Gonzales, J.P, En busca de la musica chilena: Crénica y antologia de una historia sonora, (2005)
Chile. Ed. Publicaciones del Bicentenario, Pag. 304
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Salvador Allende. EI General Augusto Pinochet toma cargo del pais, y asi se daria comienzo

a una dictadura militar que duraria hasta 1990 con el triunfo del “NO”.

“‘La mano dura de una represion inclemente golpe6é de inmediato después del golpe. Se
cerro el Congreso. Los partidos de la UP fueron prohibidos; otros, declarados “en receso”
(hasta 1977 cuando también fueron prohibidos). Se impuso un estricto toque de queda
nocturno que duré varios afos. Los periddicos y las revistas de izquierda desaparecieron de
los quioscos. La administracién publica fue purgada concienzudamente. En la etapa inicial
del régimen, practicamente todas las instituciones nacionales importantes (incluida la
Federacion de futbol) quedaron en manos de oficiales militares o navales (...). Uniformados
“rectores designados” fueron puestos a la cabeza de las universidades (también purgadas

con minuciosidad). De la noche a la mafiana, la atmésfera en Chile se vio transformada.” *°

Una de las mayores consecuencias de la dictadura fue el estancamiento cultural y la
persecucion de aquellos simpatizantes con cualquier ideologia que pudiera parecer una
amenaza al régimen. El maximo ejemplo de ello fue la tortura y posterior muerte de Victor
Jara a manos de militares en el campo de concentracion instalado en el Estadio Nacional.
Otra consecuencia de la dictadura militar, fue el masivo exilio de chilenos hacia el extranjero,

gue en su mayoria habian buscado asilo politico en las embajadas al momento del golpe.

El movimiento musical rock en esta época se vio totalmente paralizado durante la
primera mitad de los 70's debido a la fuerte represiéon. Paulatinamente algunos grupos se las
ingeniaron para mantenerse en el mundo underground, recurriendo al recurso de las letras
en inglés y los covers para protegerse de la censura y la persecucion ante letras
subversivas; otras bandas debieron radicarse en el extranjero, y otras debieron adaptar

totalmente su musica y sus tematicas para no generar mayor conflicto.

La difusibn de mausica extranjera también se vio altamente restringida, por lo que
muchas de las bandas extranjeras caracteristicas de esta década no llegaron a sonar en
Chile hasta entrados los 80's.

Sin embargo, la musica chilena, y la masica latinoamericana en general, se expandi6
hacia otras regiones del planeta, principalmente Europa, debido al alto porcentaje de
ciudadanos exiliados que debieron emigrar a tierras extranjeras tras la ola de dictaduras que
acaecian en el continente sud y centroamericano durante la década de los 70's. El desarrollo
artistico de los exponentes latinoamericanos que se establecieron en el extranjero en
muchos casos se veria influenciado por las corrientes artisticas locales de cada region, lo

cual se evidencio en obras posteriores.

0 op cit, pag 307
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LOS JAIVAS

En Chile, a mediados de los 50's en Vifia del Mar, los Hermanos Parra: Claudio,
Gabriel y Eduardo formaban una amistad escolar con quienes aparte de ser sus hermanos
de vida serian también sus futuros compafieros de banda: Eduardo “Gato” Alquinta y Mario
Mutis.

En 1963, los tres hermanos Parra mas Gato y Mario forman una banda llamada “Los
High Bass” (haciendo aseveracion a la diferencia de estaturas entre ellos y a parte, haciendo
alusion a los componentes de sus amplificadores “high” y “bass”). Tocaron musica tropical
orientada a animar fiestas en variados locales, discotecas y “boites” de Vifia, Valparaiso y
Santiago. Esto ocurrio en el auge de la “Nueva Ola”, estilo masificado en Chile por los
medios mas conservadores, pero igualmente influenciada por los elementos del rock and
roll, twist y baladas.

Por otro lado, surgia un movimiento de neo folklore en el pais con instrumentacion
simple e influencias jazzisticas, estimuladas por la industria discogréafica nacional para darle
a este género una preocupacion igualitaria. Varios aflos después de eso, la Nueva Cancién
Chilena, con elementos folkléricos combinados con tematicas sociales en la region de los
Andes, surgiria como otra influencia que origind un tipo diferente de musica folk. Otro de los
primeros grupos a parte de los Jaivas fueron “Los Masters”, quienes posteriormente darian
origen a la banda “Congreso”.

Otra alza de popularidad fue estimulada por el interés por los Beatles.

Los Jaivas querian seguir su propia direccion y espiritu, adaptando todo tipo de
influencias para transformarlas a su propio modo. También, la reforma universitaria del '68
hizo que todo el mundo tomara mucha mas conciencia de lo que estaba aconteciendo
alrededor, incluso artistica y musicalmente, lo cual abri6 las puertas a exploraciones

musicales mucho mas amplias.

Habia una divisibn notoria entre los musicos que habian integrado la fusién
latinoamericana a su musica, y aquellos que optaban por un estilo mas extranjerista y dadas
las influencias socio politicas de la época, mediaticamente se le dio mas énfasis a un estilo
por sobre los otros en la busqueda de una nueva identidad nacional, pero en desmedro de

las expresiones mas independientes.

A finales del '69 Eduardo Parra queria ocupar el jazz en forma de improvisacion, pero
al no contar con los instrumentos adecuados, continuaron adaptando otros elementos (como
la musica caribefia que habian aprendido de entre sus pares tocando en las boites con otros
grupos tropicales), asi como algunos sonidos de rock provenientes de la oleada de los
Beatles; muy pronto convirtiéendose en una banda catalogada por el medio como progresiva
con un sonido unico que con los afios les otorgod su sello caracteristico.
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“Entre 1969 y 1971, la banda utiliz6 las improvisaciones sobre el escenario como su forma
de expresion musical, algo que nadie mas hacia. El mundo ademas estaba cambiando. Y
tanto Claudio como Mario coinciden en que Valparaiso era un universo aparte y tuvo un

desarrollo cultural distinto al de Santiago.”**

La banda se encontraba profundamente envuelta en raices andinas, pero también con
la mente “suficientemente abierta” para incorporar también los estandares musicales que
circulaban en todo el mundo con la ayuda de elementos occidentales; lo que se tradujo en la
utilizacion de instrumentos electrénicos tipicos del rock occidental norteamericano, junto con
instrumentos folkloricos tipicos de Latinoamérica. Esto mas el nuevo trabajo de
improvisacion que adquiria la banda, iria dando forma al particular lenguaje musical de los
Jaivas, y en su primera fase, el concepto que marcaria el rumbo de la banda seria la

busqueda de una identidad a través de la experimentacion con los sonidos.

Con esta nueva forma de ver la musica, Los Jaivas paulatinamente fueron cambiando
tanto el aspecto fisico como las puestas en escena; las cuales fueron muy acordes con el
contexto global en el que se encontraba el mundo juvenil en aquella época. De ser una
banda que regularmente se presentaba con ropas formales en eventos y locales de musica
tropical; habian pasado a adoptar una apariencia mucho mas libre , de vestimentas
artesanales, barbas y cabellos largos; y que presentaban largos conciertos de improvisacion
en vivo, en los cuales entraban en una cierta “catarsis” y en donde todo se estaba permitido,
desde cambiar de instrumentos, hasta intervenir estos mismos y utilizar elementos no
convencionales para hacer musica (como herramientas, utensilios, etc). Es por esto que no
después de mucho tiempo, se situd a la banda dentro de un nuevo estilo musical que estaba

en boca de todos, y que se hacia llamar “musica de vanguardia”.

Una de las presentaciones mas emblematicas y controversiales de la banda, fue su
participacion en el “Festival de Musica de Vanguardia”, en el cual, entablan amistad con la
banda “Los Blops” al compartir las mismas afinidades en la busqueda de nuevos sonidos

fuera del canon en boga que se llevaba en la época.

“...entre la ingenuidad sonsa y precaria de la moribunda Nueva Ola y el discurso
contingente de la Nueva Cancion Chilena, afloraba un pufiado de grupos que fueron

aglutinados bajo el rétulo de Musica de Vanguardia.” *?

En 1970 ocurririan 3 conciertos mas que marcarian definitivamente el futuro de la

banda: “América, no invoco tu nombre en vano” (organizado por Victor Jara); el festival de

11 CORNEJO, Juan Ignacio. “45 afios de Los Jaivas: Orgullo Nacional”,En: Revista Rockaxis, no. 70; Agosto
2008, Pag. 40.
2 STOCK, Freddy.Los caminos que se abren: La vida magica de Los Jaivas; de. Grijalbo, 2002 , Pag. 71
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Piedra Roja (versién Chilena del mitico “Woodstock”) y, el mas importante, en la Sala de La
Reforma, de la Facultad de Arte de la Universidad de Chile. Fue para este concierto que la
banda decide cambiar definitivamente su nombre “The High Bass” a “Pan Negro”, en funcién
de ser consecuentes con la postura de ser una banda que intentaba rescatar la identidad
propia y que renegaba de aquellas bandas que se esforzaban por seguir estandares
extranjeros. Este en concierto en particular, fue recordado como uno de los mas solidos de la
banda hasta ese momento, asi como también por el hecho de haber entablado amistad con

Alejandro Parra, quien se convertiria en uno mas de la banda como Manager e iluminador.

Con el pasar del tiempo , Los Jaivas irian cayendo en la cuenta de que, en varias de
sus sesiones de improvisacion, habrian elementos que se repetian; lo que de a poco hizo
notar que habia cierta tendencia también hacia la cancién (como descubririan mas adelante

al escuchar el recién grabado disco “El Volantin”).

“De tanto improvisar, habia cosas que empezaban a repetirse, que eran recurrentes. Poco a
poco ibamos desarrollando el lenguaje. Incorporamos dos tumbadoras también. Y como
veniamos de un pasado de mucha musica tropical, facilmente llegdbamos a una propuesta

media selvatica.” 3

Este nuevo sonido fue lo que le di6é un sello Unico a Los Jaivas en ese momento; pero,
por otro lado, fue causante de que se les comparara con otros proyectos musicales
extranjeros (principalmente “Santana”)** , hecho que los motiva a buscar una nueva linea

musical.

El interés de Eduardo Parra por la poesia también seria una de las influencias del
grupo dentro del proceso creativo. El grupo, recientemente rebautizado, publicaria “El
Volantin” de manera privada. La musica en este album fue completamente realizado en base
a improvisaciones, en una Unica sesion de grabacién que duraria toda una noche.

Tras 20 horas de trabajo y grabacion, solo 40 minutos fueron usados para la
publicacién. Solo se imprimieron 500 copias. El alboum en si no se hizo muy conocido
porque tampoco encajaba con el repertorio habitual transmitido por las radios. Las bandas
tipicas de esa época solian explorar los estilos electro acusticos, y estaban influenciados por
“Cream”, “Jimmy Hendrix” o “Led Zeppelin”. Si bien la tendencia de |la época se enfocaba en
el protagonismo y virtuosismo de la guitarra eléctrica, la banda enfocaba su musica hacia
otra mirada mas integradora y equilibrada de los instrumentos para un fin comun que era la
obra musical, en la cual la guitarra era sélo un elemento mas que formaba parte del todo, y
en donde el piano era el instrumento guia y sostenedor, que liberaba de este cargo al resto

de los instrumentos y les permitia la experimentacion de timbres y contrapunto.

“Viendo las fechas, mas de alguno se confundira y pensara que Los Jaivas arrancaron

13 CORNEJO, Juan Ignacio,Op. Cit. 40
Y Ibid
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de Chile después del golpe militar del 73. Pero no fue asi. La partida a Argentina habia sido
planificada antes para buscar nuevos horizontes donde hacer crecer su musica. Ademas, el

medio no los trataba muy bien en Chile, asi que nadie se opuso a cruzar la cordillera.”

Para cuando se produjo el Golpe de Estado en Chile, Los Jaivas ya contaban con

grabaciones de canciones emblematicas como “Todos Juntos” “El Indio” y “Mira nifita”; pero
a pesar de que el disco “La Ventana” (en donde se editd la mayoria de estas canciones)
habia aumentado la fama y solidificado la posicion de la banda en el pais, no recibian frutos
del esfuerzo de su trabajo. Los medios no los trataban bien, y esto sumado a una sociedad
altamente conservadora, mas la notoria polarizacion politica, generé un ambiente altamente
desfavorable para la agrupaciéon. Es por esto que deciden radicarse en Argentina para

buscar nuevos rumbos y nuevas oportunidades.

Al llegar a Argentina, en un principio su musica no tuvo buena recepcién, ya que ahi
el rock y el folklore eran ambitos independientes el uno del otro. Sin embargo, con el pasar
del tiempo, y cuando la banda ya se aprestaba a zarpar rumbo a Europa, “ya los dos mundos
convivian pacificamente. Eso es parte del legado que dejamos” , segun afirma Mario Mutis

en una entrevista realizada por la revista Rockaxis. *

En Argentina se instalan en Zarate, y en los siguientes afnos surgirian los discos “Los

Jaivas” (también conocido como “El Indio”), en 1975, y “Cancién del Sur” en 1977.

También se integran a la banda los musicos Alberto Ledo y P4jaro Canzani; asi como Mario
Mutis tiene que volver a Chile por motivos familiares. Después de estar 4 afios establecidos
en Zéarate, Los Jaivas se mudan a Buenos Aires, en donde terminan de producir el disco
Cancion del Sur. La mayoria de las canciones que componen para ambas tienen un aire muy
optimista acerca del entorno que los rodea asi como su nostalgia por un pais dejado en
medio de un conflicto grande como era la dictadura. Con estas dos obras la banda logré

consolidar definitivamente el estilo particular y definitivo de Los Jaivas.

En 1976 Argentina sufre su propio golpe militar, y un mes después, la banda sufre la
la detencion errénea de uno de sus integrantes por alcance de nombres: Eduardo Parra. La
detenciéon de Eduardo generd un profundo impacto en el resto de los integrantes, del cual
surgieron “Milonga Carcelaria” y “Tus Horas” (que se editarian en el disco “Arrebol” del aino
2000, y en “Cancion del Sur” respectivamente) a modo de canalizar de manera optimista y

positiva por lo que pasaba la banda.

Tras la liberacion de Eduardo Parra, la banda decide posponer el suefio de recorrer
América debido a la tension que se vivia a nivel continental; asi que deciden definitivamente

radicarse en Europa en Marzo de 1977.

* CORNEJO, Juan Ignacio. “45 afios de Los Jaivas: Orgullo Nacional”,En: Revista Rockaxis, no. 70; Agosto

2008, Pag. 44.
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Gracias a la ayuda de una acaudalada amiga de Alberto Ledo, Los Jaivas logran
instalarse en una amplia mansion deshabitada en Biatritz, en la costa Sur de Francia; y poco
tiempo después se establecen definitivamente a vivir en Paris; en un caserén de Les
Glycines, en el que levantaron una vida en comunidad. A partir de aqui la banda se fue
abriendo paso en los paises aledafios como Holanda, Alemania, Inglaterra, y en menor
medida, en Francia (sin embargo, al regresar a dicho pais tuvieron la posibilidad de tomar

presencia en numerosos conciertos y festivales que se llevaron a cabo en la zona).

La formacion de la banda que viajaria a Europa incluiria a Alberto Ledo y Pajaro

Canzani; ya que Mario Mutis no se reintegraria hasta 1979.

Al principio de su residencia en Europa no fue facil lograr grabaciones de estudio,
puesto que tenian problemas con el Sello EMI de Argentina, y a pesar de tener contactos
con las filiales de Espafia y Londres, seguian con problemas de financiamiento; a pesar de
un breve trabajo junto a un productor musical britanico que traeria consigo las canciones “

Bebida Magica” y “El suefio del Inca”.

A pesar de los problemas iniciales de arribo a Francia, a fines de los 70's hubo un
“‘boom” por parte del publico europeo, recientemente “encantado” con la cultura andina. Los
Jaivas ya se habian consolidado en el circuito del exilio y tenian mucha facilidad al
promocionar su musica como “musica andina de vanguardia”. *’ Gracias a los contactos
hechos a través de estos mismos circuitos, la banda logré ser contactada por el sello
Esparfol “Movie Play” y asi pudieron grabar proyectos musicales que se encontraban en

estado de “stand by” desde 1974 cuando habrian sido compuestos en Argentina.

Poco a poco la banda causaba mas renombre dentro del ambiente musical europeo,
ya que cada vez atraia mas atencion la cultura musical proveniente de Chile (en su mayoria
agrupaciones en el exilio debido al periodo de dictadura que aun no terminaba). Esto
significd para la banda mas propuestas de proyectos, y asi, a fin de 1979 , una poetiza
francesa amiga de Violeta Parra trajo la propuesta de realizar un homenaje a su obra,
invitando también a varios artistas chilenos que andaban por esa zona en esa época. Fue
asi como surgi6 el disco “Obras de Violeta Parra”, el primer gran proyecto, que marcaria la

pauta para lo que mas adelante seria “Alturas de Macchu Picchu” en 1981. 8

Sin embargo, el proyecto de “Obras de Violeta” no fue llevado a estudio hasta 1984,
por variados motivos, principalmente porque en 1980, llega la invitacion realizar la cantata

con los poemas de Pablo Neruda: Alturas de Macchu Picchu.

'® |bid, pag 46
7 bid.
8 bid.
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Segun Mario Mutis y Claudio Parra, las obras “Alturas de Macchu Picchu” y “Obras de
Violeta Parra” han sido, para sus gustos, los discos mejor ejecutados a lo largo de toda su
carrera, logrando niveles insospechados de maestria tanto en lo compositivo, como en

ejecucion, abarcando un alto rango de dinamicas, matices y colores con precision intachable.

No solo fue el proyecto acerca de realizar una obra musical, sino que también un
documental junto con Mario Vargas Llosa como presentador, y con la banda tocando las
canciones en las mismisimas ruinas de Macchu Picchu. El éxito rotundo y la promocion de
este trabajo, llevo a los Jaivas a realizar una gira en 1981 que los traeria de vuelta a Chile

despues de 8 afos de exilio en el extranjero.

Junto con la vuelta a Chile, y la gira, surgiria otro proyecto mas , titulado “Aconcagua”,
compuesto, producido y grabado mayoritariamente durante la gira. Este Ultimo disco también
obtiene un éxito rotundo, que obliga a la banda a realizar otra gira mas durante los afios '82
y '83.

A partir de 1985, la banda decide darse un receso, hasta 1988 en donde organizan

nuevamente una gira inaugurada con un masivo concierto en el estadio Santa Laura.

Lamentablemente, poco tiempo después, el 15 de Abril de 1988 Gabriel Parra en un
viaje relampago a Peru fallece a causa de un accidente de transito. El motivo de dicho viaje,
era debido a que Gabriel Parra habria propuesto realizar un concierto en las Figuras de
Nazca en Peru (proyecto que finalmente no se pudo llevar a cabo).

Gabriel Parra, baterista de la banda, habria sido catalogado por numerosas figuras
extranjeras como uno de los mejores bateristas del mundo, y su deceso significé un inmenso
dolor y sentimiento de pérdida para el resto de los compafieros de banda, con los cuales
habia compartido la mayoria de sus afios.

“La muerte de Gabriel Parra marca inevitablemente un antes y un después en la historia de
Los Jaivas. No solo era un fenomenal instrumentalista; su rol dentro de la dinamica grupal

llenaba de energia a quien se le acercara.”

Tras la muerte de Gabriel, la banda viaja a Paris nuevamente, y graba el disco “Si tu
no estas” en homenaje al fallecido integrante. Después de eso, caen en un largo receso
hasta 1995.

La principal responsable de la “resurrecciéon” de la banda, seria la integracion de

Juanita Parra, hija de Gabriel Parra, como baterista oficial de la banda.

Asi, en 1995 graban su disco debut “Hijos de la Tierra”. A partir de ahi, la banda sigue
sus trabajos musicales, sacando reediciones de discos antiguos, y también sacando nuevas
propuestas, como “Mamalluca”, obra sinfonica sucesora de un antiguo proyecto similar
llamado “Letanias por el Azar” , presentado en vivo en Europa junto con la sinfénica de
Holanda, y el cual no seria editado hasta entrada la década del 2000 en la serie de discos

ineditos llamados “La Voragine”. También destaca durante esta época el disco “Arrebol”.
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El 15 de Enero del 2003 fallece Eduardo “Gato” Alquinta, lider y vocalista de la banda,
debido a un paro cardiaco. En sus ultimos meses de vida habia estado conviviendo en una
comunidad mapuche y trabajando en el que seria su proximo proyecto, titulado “Araucaria” y

el cual precisamente intentaria rescatar los cantos originarios del pueblo mapuche.

La muerte de “Gato” Alquinta significé un shock dificil de superar; y su funeral (junto con el
de Gabriel Parra) quedo registrado como uno de los mas masivos en toda la historia del
pais.

En la actualidad la banda sigue tan vigente como siempre, realizando presentaciones
a lo largo de todo el pais, asi también como en el extranjero, y con el pasar del tiempo,
nuevos integrantes se han unido a la agrupacion formando parte de la nueva generacion de
la banda, como son Carlos Cabezas (voz, charango, violin, vientos andinos) y Juan Pablo

Bosco (Saxofén, mini moog, teclados, percusiones, voz).
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DISCOGRAFIA
Albumes de estudio

e La Voragine (1969-1971; editado como set de 5 CDs en 2004)

e Los Jaivas; conocido como El Volantin (1971)

e Los Jaivas; conocido como La ventana, y también Todos juntos (1972)
e Palomita Blanca (1972; editado en 1992)

e Los Suefios de América (1974; editado en 1979)

e ElIndio (1975)

e Todos Juntos (1972)

e Cancion del Sur (1977)

e Alturas de Macchu Picchu (1981)

e Aconcagua (1982)

e Obras de Violeta Parra (1984)
e SiTu no Estas (1989)

e Hijos de la Tierra (1995)

e Trilogia: El Encuentro (1997)
e Mamalluca (1999)

e Arrebol (2001)
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CAPITULO I

Antecedentes de la obra Alturas de Macchu Picchu.
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Alturas de Macchu Picchu (Pablo Neruda)

Del aire al aire, como una red vacia,

iba yo entre las calles y la atmdsfera, llegando y
despidiendo,

en el advenimiento del otofio la moneda extendida
de las hojas, y entre la primavera y las espigas,

lo que el mas grande amor, como dentro de un
guante

que cae, nos entrega como una larga luna.

(Dias de fulgor vivo en la intemperie

de los cuerpos: aceros convertidos

al silencio del acido:

noches desdichadas hasta la Gltima harina:
estambres agredidos de la patria nupcial.)

Alguien que me espero entre los violines
encontré un mundo como una torre enterrada
hundiendo su espiral mas abajo de todas

las hojas de color de ronco azufre:

mas abajo, en el oro de la geologia,

como una espada envuelta en meteoros,
hundi la mano turbulenta y dulce

en lo mas genital de lo terrestre.

Puse la frente entre las olas profundas,
descendi como gota entre la paz sulfarica,
y, COMo un ciego, regresé al jazmin

de la gastada primavera humana.

Si la flor a la flor entrega el alto germen

y la roca mantiene su flor diseminada

en su golpeado traje de diamante y arena,

el hombre arruga el pétalo de la luz que recoge
en los determinados manantiales marinos

y taladra el metal palpitante en sus manos.

Y pronto, entre la ropa y el humo, sobre la mesa
hundida,

como una barajada cantidad, queda el alma:
cuarzo y desvelo, lagrimas en el océano

como estanques de frio: pero aun

matala y agonizala con papel y con odio,
sumeérgela en la alfombra cotidiana, desgarrala
entre las vestiduras hostiles del alambre.

No: por los corredores, aire, mar 0 caminos,
quién guarda sin puial (como las encarnadas
amapolas) su sangre? La colera ha extenuado
la triste mercancia del vendedor de seres,

y, mientras en la altura del ciruelo, el rocio
desde mil afios deja su carta transparente
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sobre la misma rama que lo espera, oh corazon,
oh frente triturada

entre las cavidades del otofio.

Cuéntas veces en las calles del invierno de una
ciudad o en

un autobus o un barco en el crepusculo, o en la
soledad

mas espesa, la de la noche de fiesta, bajo el
sonido

de sombras y campanas, en la misma gruta del
placer humano,

me quise detener a buscar la eterna veta
insondable

gue antes toqué en la piedra o en el relampago
que el beso desprendia.

(Lo que en el cereal como una historia amarilla

de pequeiios pechos prefiados va repitiendo un
namero

gue sin cesar es ternura en las capas germinales,
y que, idéntica siempre, se desgrana en marfil

y lo que en el agua es patria transparente,
campana

desde la nieve aislada hasta las olas sangrientas.)

No pude asir sino un racimo de rostros o de
mascaras

precipitadas, como anillos de oro vacio,

como ropas dispersas hijas de un otofio rabioso
gue hiciera temblar el miserable arbol de las razas
asustadas.

No tuve sitio donde descansar la mano

y que, corriente como agua de manantial
encadenado,

o firme como grumo de antracita o cristal,
hubiera devuelto el calor o el frio de mi mano
extendida.

Qué era el hombre? En qué parte de su
conversacion abierta
entre los almacenes de los silbidos, en cual de
Sus movimientos metalicos
vivia lo indestructible, lo imperecedero, la vida?

El ser como el maiz se desgranaba en el
incansable

granero de los hechos perdidos, de los
acontecimientos

miserables, del uno al siete, al ocho,

y no una muerte, sino muchas muertes llegaba a
cada uno:

cada dia una muerte pequeiia, polvo, gusano,
lampara

que se apaga en el lodo del suburbio, una
pequeia muerte de alas gruesas

entraba en cada hombre como una corta lanza
y era el hombre asediado del pan o del cuchillo,
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el ganadero: el hijo de los puertos, o el capitan
oscuro del arado,
o el roedor de las calles espesas:

todos desfallecieron esperando su muerte, su
corta muerte diaria:

y su quebranto aciago de cada dia era

EWeols [SIe-MI[EIats! me invitd muchas veces:

era como la sal invisible en las olas,

y lo que su invisible sabor diseminaba

era como mitades de hundimientos y altura

0 vastas construcciones de viento y ventisquero.

Yo al férreo vine, a la angostura

del aire, a la mortaja de agricultura y piedra,
al estelar vacio de los pasos finales

y a la vertiginosa carretera espiral:

pero, ancho mar, oh muerte!, de ola en ola no
vienes,

sino como un galope de claridad nocturna

0 como los totales numeros de la noche.

Nunca llegaste a hurgar en el bolsillo, no era
posible tu visita sin vestimenta roja:

sin auroral alfombra de cercado silencio:

sin altos enterrados patrimonios de lagrimas.

No pude amar en cada ser un arbol

con su pequefio otofio a cuestas (la muerte de mil
hojas)

todas las falsas muertes y las resurrecciones

sin tierra, sin abismo:

quise nadar en las mas anchas vidas,

en las méas sueltas desembocaduras,

y cuando poco a poco el hombre fue negandome
y fue cerrando paso y puerta para que no tocaran
mis manos manantiales su inexistencia herida,
entonces fui por calle y calle y rio y rio,

y ciudad y ciudad y cama y cama,

y atraveso el desierto mi mascara salobre,

y en las ultimas casas humilladas, sin lampara, sin
fuego,

sin pan, sin piedra, sin silencio, solo,

rodé muriendo de mi propia muerte.

V

No eras tU, muerte grave, ave de plumas férreas,
la que el pobre heredero de las habitaciones
llevaba entre alimentos apresurados, bajo la piel
vacia:

era algo, un pobre pétalo de cuerda exterminada:
un &tomo del pecho que no vio al combate
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o el &spero rocio que no cayo en la frente.

Era lo que no pudo renacer, un pedazo

de la pequeiia muerte sin paz ni territorio:

un hueso, una campana que morian en él.

Yo levanté las vendas del yodo, hundi las manos
en los pobres dolores que mataban la muerte,

y no encontré en la herida sino una racha fria
gue entraba por los vagos intersticios del alma.

Vi

Entonces en la escala de la tierra he subido
entre la atroz marafia de las selvas perdidas
hasta ti, Macchu Picchu.
Alta ciudad de piedras escalares,
por fin morada del que lo terrestre
no escondi6 en las dormidas vestiduras.
En ti, como dos lineas paralelas,
la cuna del relampago y del hombre
se mecian en un viento de espinas.

Madre de piedra, espuma de los condores.
Alto arrecife de la aurora humana.

Pala perdida en la primera arena.

Esta fue la morada, éste es el sitio:
aqui los anchos granos del maiz ascendieron
y bajaron de nuevo como granizo rojo.

Aqui la hebra dorada sali6 de la vicufia
a vestir los amores, los timulos, las madres,
el rey, las oraciones, los guerreros.

Aqui los pies del hombre descansaron de noche
junto a los pies del 4guila, en las altas guaridas
carniceras, y en la aurora

pisaron con los pies del trueno la niebla
enrarecida,

y tocaron las tierras y las piedras

hasta reconocerlas en la noche o la muerte.

Miro las vestiduras y las manos,

el vestigio del agua en la oquedad sonora,

la pared suavizada por el tacto de un rostro
gue miré con mis ojos las lamparas terrestres,
gue aceité con mis manos las desaparecidas
maderas: porgue todo, ropaje, piel, vasijas,
palabras, vino, panes,

se fue, cayo a la tierra.

Y el aire entré con dedos

de azahar sobre todos los dormidos:

mil aflos de aire, meses, semanas de aire,

de viento azul, de cordillera férrea,

gue fueron como suaves huracanes de pasos
lustrando el solitario recinto de la piedra.
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VI

Muertos de un solo abismo, sombras de una
hondonada,

la profunda, es asi como al tamafio

de vuestra magnitud

vino la verdadera, la mas abrasadora
muerte y desde las rocas taladradas,

desde los capiteles escarlata,

desde los acueductos escalares

os desplomasteis como en un otofio

en una sola muerte.

Hoy el aire vacio ya no llora,

ya no conoce vuestros pies de arcilla,

ya olvidé vuestros cantaros que filtraban el cielo
cuando lo derramaban los cuchillos del rayo,
y el arbol poderoso fue comido

por la niebla, y cortado por la racha.

El sostuvo una mano que cayo de repente
desde la altura hasta el final del tiempo.
Ya no sois, manos de arafia, débiles
hebras, tela enmarafada:

cuanto fuisteis cay6: costumbres, silabas
raidas, mascaras de luz deslumbradora.

Pero una permanencia de piedra y de palabra:
la ciudad como un vaso se levant6 en las manos
de todos, vivos, muertos, callados, sostenidos
de tanta muerte, un muro, de tanta vida un golpe
de pétalos de piedra: la rosa permanente, la
morada:

este arrecife andino de colonias glaciales.

Cuando la mano de color de arcilla
se convirtié en arcilla, y cuando los pequefios
parpados se cerraron
llenos de asperos muros, poblados de castillos,
y cuando todo el hombre se enred6 en su agujero
quedo la exactitud enarbolada:
el alto sitio de la aurora humana:
la mas alta vasija que contuvo el silencio:
una vida de piedra después de tantas vidas.

VIiI

Sube conmigo, amor americano.

Besa conmigo las piedras secretas.
La plata torrencial del Urubamba

hace volar el polen a su copa amarilla.

Vuela el vacio de la enredadera,

la planta pétrea, la guirnalda dura

sobre el silencio del cajon serrano.

Ven, mindscula vida, entre las alas

de la tierra, mientras -cristal y frio, aire golpeado -
apartando esmeraldas combatidas,

oh agua salvaje, bajas de la nieve.
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Quién apreso el relampago del frio

y lo dej6 en la altura encadenado,
repartido en sus lagrimas glaciales,
sacudido en sus rapidas espadas,
golpeando sus estambres aguerridos,
conducido en su cama de guerrero,
sobresaltado en su final de roca?

Qué dicen tus destellos acosados?
Tu secreto relampago rebelde

antes viajo poblado de palabras?
Quién va rompiendo silabas heladas,
idiomas negros, estandartes de oro,
bocas profundas, gritos sometidos,
en tus delgadas aguas arteriales?

Quién va cortando parpados florales
que vienen a mirar desde la tierra?
Quién precipita los racimos muertos
gque bajan en tus manos de cascada
a desgranar su noche desgranada
en el carbon de la geologia?

Quién despenia la rama de los vinculos?
Quién otra vez sepulta los adioses?

En la escarpada zona, piedra y bosque,
polvo de estrellas verdes, selva clara,
Mantur estalla como un lago vivo

0 como un nuevo piso del silencio.




Y en el Reloj la sombra sanguinaria
del condor cruza como una nave negra.

IX

Aguila sideral, viiia de bruma.

Bastion perdido, cimitarra ciega.
Cinturon estrellado, pan solemne.
Escala torrencial, parpado inmenso.
Tanica triangular, polen de piedra.
Lampara de granito, pan de piedra.
Serpiente mineral, rosa de piedra.
Nave enterrada, manantial de piedra.
Caballo de la luna, luz de piedra.
Escuadra equinoccial, vapor de piedra.
Geometria final, libro de piedra.
Témpano entre las rafagas labrado.
Madrépora del tiempo sumergido.
Muralla por los dedos suavizada.
Techumbre por las plumas combatida.
Ramos de espejo, bases de tormenta.
Tronos volcados por la enredadera.
Régimen de la garra encarnizada.
Vendaval sostenido en la vertiente.
Inmévil catarata de turquesa.
Campana patriarcal de los dormidos.
Argolla de las nieves dominadas.
Hierro acostado sobre sus estatuas.
Inaccesible temporal cerrado.

Manos de puma, roca sanguinaria.
Torre sombrera, discusion de nieve.
Noche elevada en dedos y raices.
Ventana de las nieblas, paloma endurecida.
Planta nocturna, estatua dc los truenos.
Cordillera esencial, techo marino.
Arquitectura de aguilas perdidas.
Cuerda del cielo, abeja de la altura.
Nivel sangriento, estrella construida.
Burbuja mineral, luna de cuarzo.
Serpiente andina, frente de amaranto.
Cupula del silencio, patria pura.

Novia del mar, arbol de catedrales.
Ramo de sal, cerezo de alas negras.
Dentadura nevada, trueno frio.

Luna arafiada, piedra amenazante.
Cabellera del frio, accién del aire.
Volcan de manos, catarata oscura.
Ola de plata, direccién del tiempo.

Piedra en la piedra, el hombre, dénde estuvo?
Aire en el aire, el hombre, donde estuvo?
Tiempo en el tiempo, el hombre, dénde estuvo?
Fuiste también el pedacito roto

de hombre inconcluso, de aguila vacia

gue por las calles de hoy, que por las huellas,
que por las hojas del otofio muerto
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va machacando el alma hasta la tumba?

La pobre mano, el pie, la pobre vida...

Los dias de la luz deshilachada

en ti, como la lluvia

sobre las banderillas de la fiesta,

dieron pétalo a pétalo de su alimento oscuro
en la boca vacia?

Hambre, coral del hombre,

hambre, planta secreta, raiz de los lefiadores,
hambre, subié tu raya de arrecife

hasta estas altas torres desprendidas?

Yo te interrogo, sal de los caminos,

muéstrame la cuchara, déjame, arquitectura,
roer con un palito los estambres de piedra,

subir todos los escalones del aire hasta el vacio,
rascar la entrafia hasta tocar el hombre.

Macchu Picchu, pusiste

piedra en la piedra, y en la base, harapos?
Carbo6n sobre carbon, y en el fondo la lagrima?
Fuego en el oro, y en él, temblando el rojo
goteron de la sangre?

Devuélveme el esclavo que enterraste!
Sacude de las tierras el pan duro

del miserable, muéstrame los vestidos

del siervo y su ventana.

Dime cédmo durmio cuando vivia.

Dime si fue su suefio

ronco, entreabierto, como un hoyo negro
hecho por la fatiga sobre el muro.

El muro, el muro! Si sobre su suefio

gravité cada piso de piedra, y si cayo bajo ella
como bajo una luna, con el suefio!
YW novia sumergida,

también tus dedos,

al salir de la selva hacia el alto vacio de los
dioses,

bajo los estandartes nupciales de la luz y el
decoro,

mezclandose al trueno de los tambores y de las
lanzas,

también, también tus dedos,

los que la rosa abstracta y la linea del frio, los
gue el pecho sangriento del nuevo cereal
trasladaron

hasta la tela de materia radiante, hasta las duras
cavidades,

también, también, América enterrada, guardaste
en lo mas bajo

en el amargo intestino, como un aguila, el
hambre?

Xl

A través del confuso esplendor,

a traveés de la noche de piedra, déjame hundir la
mano

y deja que en mi palpite, como un ave mil afios
prisionera



el viejo corazoén del olvidado!

Déjame olvidar hoy esta dicha, que es mas ancha
que el mar,

porque el hombre es mas ancho que el mary que
sus islas,

y hay que caer en él como en un pozo para salir
del fondo

con un ramo de aguas secretas y de verdades
sumergidas.

Déjame olvidar, ancha piedra, la proporcion
poderosa,

la trascendente movida, las piedras del panal,

y de la escuadra déjame hoy resbalar

la mano sobre la hipotenusa de aspera sangre y
silicio.

Cuando, como una herradura de élitros rojos, el
condor furibundo

me golpea las sienes en el orden del vuelo

y el huracan de plumas carniceras barre el polvo
sombrio

de las escalinatas diagonales, no veo la bestia
veloz,

no veo el ciego ciclo de sus barras,

veo el antiguo ser, servidor, el dormido

en los campos, veo el cuerpo, mil cuerpos, un
hombre, mil mujeres,

bajo la racha negra, negros de lluvia y noches,
con la piedra pesada de la estatua:

Juan Cortapiedras, hijo de Wiracocha,

Juan Comefrio, hijo de estrella verde,

Juan Piesdescalzos, nieto de la turquesa,

sube a nacer conmigo, hermano.

Xl

Sube a nacer conmigo, hermano.
Dame la mano desde la profunda
zona de tu dolor diseminado.
No volveras del fondo de las rocas.
No volveras del tiempo subterraneo.
No volvera tu voz endurecida.
No volveran tus ojos taladrados.
Mirame desde el fondo de la tierra,
labrador, tejedor, pastor callado:
domador de guanacos tutelares:
albafil del andamio desafiado:
aguador de las lagrimas andinas:
joyero de los dedos machacados:
agricultor temblando en la semilla:
alfarero en tu greda derramado:
traed a la copa de esta nueva vida
vuestros viejos dolores enterrados.
Mostradme vuestra sangre y vuestro surco
decidme: aqui fui castigado,
porque la joya no brillé o la tierra
no entrego a tiempo la piedra o el grano:
seflaladme la piedra en que caisteis
y la madera en que os crucificaron,
encendedme los viejos pedernales,
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las viejas lamparas, los latigos pegados
a traves de los siglos en las llagas
y las hachas de brillo ensangrentado.
Yo vengo a hablar por vuestra boca muerta.

Através de la tierra juntad todos

los silenciosos labios derramados

y desde el fondo habladme toda esta larga noche
COmMo si yo estuviera con vosotros anclado,
contadme todo, cadena a cadena,
eslabon a eslabodn, y paso a paso,
afilad los cuchillos que guardasteis,
ponedlos en mi pecho y en mi mano,
como un rio de rayos amarillos,
como un rio de tigres enterrados,
y dejadme llorar, horas, dias, afos,
edades ciegas, siglos estelares.

Hablad por mis palabras y mi sangre
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Adaptacion del poema a la obra musical.

Durante el proceso de composicién de la obra, el primer paso después de leer en
conjunto tanto el poema de Alturas de Macchu Picchu, como otros poemas que eran parte
del Canto General de Pablo Neruda, fue la seleccion de los respectivos versos que
conformarian dichas canciones. La obra lirica en si, era muy extensa como para utilizarse
textualmente en una obra musical. Por lo tanto, tras un debido analisis en conjunto por parte
de la banda, se llego a la conclusion de que el hilo conductual de la obra seria la muerte, ya

gue éste concepto es tratado de distintas maneras a lo largo de todo el poema.

Carta de colores sequn cancion

Del Aire al Aire

La Poderosa Muerte

Amor Americano

Aguila Sideral

Antigua América

Sube a Nacer conmigo hermano

Final

BREOOND

A pesar de que “Del Aire al Aire” es una cancion instrumental, toma su titulo de la
primera frase que da comienzo al Canto | del poema.

Luego, “La Poderosa Muerte” toma su titulo de la frase que da comienzo al canto IV
del poema, sin embargo, toda su letra esta conformada por extractos de los cantos I, lll, VI'y
VII.

“Amor Americano” esta constituido en su totalidad por las primeras y ultimas estrofas
del canto VIII. “Aguila Sideral” por su parte, esta constituido por pequefios extractos de las
primeras y Ultimas estrofas del canto IX.

“‘Antigua América” toma su titulo de un pequefo verso a mitad del canto X, sin
embargo, a pesar de ser una composicion mayoritariamente instrumental, saca sus versos

de las primeras tres lineas de este mismo canto.

En cuanto a “Sube a Nacer Conmigo Hermano”, saca su titulo de la misma frase que
da inicio al canto Xll, y a diferencia de las canciones anteriores, esta esta conformada por
casi la totalidad del canto Xl hasta la pendltima estrofa, salvo unos cuantos versos

consecutivos que fueron obviados de la composicion.
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Por ultimo “Final” esta conformada por la ultima estrofa del Canto XII (con la cual concluye

dicho poema).

Segun la sesion de entrevista con Claudio Parra, pianista de Los Jaivas, la seleccion
de los versos para la composicion fue tanto por afinidad ritmica, métrica; asi como también

por afinidades de gustos personales de parte de los integrantes de la banda.

Realizado ya este primer examen estructural en cuanto a la seleccion de los versos,
podria establecerse que el orden de las canciones de la obra sigue estrechamente el orden
de aparicién de los versos a lo largo del poema; y por lo tanto, esto mismo es lo que ayuda a
emular las mismas intensiones dinamicas a través de la obra musical. No obstante, segun
entrevistas con el pianista Claudio Parra (Los Jaivas), esto no fue de una intencién
deliberada, sino que simplemente a través del trabajo individual de las canciones y el rescate
de fragmentos de composiciones anteriores, casualmente como resultado se obtuvo una
obra programética que se asemeja casi perfectamente al viaje animico por el que cruza el

poeta a lo largo del poema.

El estudio del texto se llevd a cabo a nivel grupal. Se trabajaba en cada momento libre
gue se tenia; y asi fueron seleccionandose los distintos fragmentos. Se anotaron formas de

fraseos, y posibles armonias que cada uno de estos fragmentos irradiaba a los muasicos.

En los cuadernillos originales que ocuparon los integrantes de la banda, pueden
encontrarse indicaciones con respecto al tratamiento de ciertos cantos, anotando a un
costado caracteristicas a tomar en cuenta como la busqueda del hilo conductor, intentar
identificar y establecer la idea que daria apertura y cierre a la obra, la profundidad del texto,

o el grado de complejidad o sencillez que requeriria la cancién.

Cabe destacar también la alta similitud entre la estructura de la obra total, con la estructura
de la cancién “La Poderosa Muerte” que pasa también por distintos estados y se divide en
varias partes, totalmente distinguibles la una de la otra. Y si bien esto también puede parecer
un trabajo deliberado, se ha establecido a traves de las mismas entrevistas con Claudio
Parra que esto también solo fue un hecho fortuito; o si se quiere mirar desde otro punto mas
conceptual, puede tomarse como una manifestacion de la fractalidad misma producto de un

trabajo colectivo.
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Alturas de Macchu Picchu.

e Composicion: “Los Jaivas” , conformado por Eduardo Gato Alquinta, Mario Mutis,

Eduardo Parra, Claudio Parra, Gabriel Parra.
e Letras: “Alturas de Macchu Picchu” del Canto General, Pablo Neruda
e Edicién: Sony Music Entertainment Chile Ltda.
e Masterizacion Digital: Estudio Translab, Abril 1993
e Produccion y direccidn artistica: Los Jaivas, 1981
e Estudio de Grabacion: PATHE-MARCONI

e Ingeniero de grabacion: Daniel Michel, Paris 1981

El disco Alturas de Macchu Picchu, surge de una invitacién que les hace el productor
Daniel Camino, oriundo de Peru, quien especialmente viaja en 1980 a Les Glycines, Francia,
donde residia la banda desde hace unos afios. Dicha visita tenia la finalidad de proponerle a
la banda realizar una cantata latinoamericana, una obra que uniera a los pueblos chileno,
argentino, peruanos. Asi fue como propuso musicalizar “Alturas de Macchu Picchu”,

perteneciente al Canto General de Pablo Neruda.

Para dicho proyecto, en un principio, estaba considerada la participacién de Mercedes

Sosa y Chabuca Granda en voces, y Mario Vargas Llosa a modo de presentador.

A pesar de que la banda manifesté nunca haber estado en las ruinas de Macchu
Picchu, esto no fue problema para el sr. Camino, puesto que era amigo del presidente de
Perud, Balaunde, asi como del ministro del Interior, por lo que tenia libre acceso a permisos,

transporte aéreo y lo que fuera necesario.

Sin embargo, la banda debi6 partir de gira por Europa poco tiempo después de esta
reunion, por lo cual no se pudo avanzar hasta 3 meses después en dicho proyecto mientras

aun se encontraban de gira.
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En Enero de 1981, Daniel Camino desde Peru le envia a la banda una copia dedicada
de la obra de Neruda, y se sometié a un extenso analisis por parte de los integrantes de la
banda. De vuelta en Les Glycines, la banda decide suspender todas sus actividades para
dedicarse de lleno al trabajo musical debido a la gran demanda y urgencia por parte de los

productores de Pera.

Un mes antes de entrar de lleno a este trabajo, Alberto Ledo decide dejar la banda.
Sin embargo, como legado, deja una grabacion con el ingeniero de sonido Dominique
Estrabach.

Un mes después, el ultimo le confiere a Eduardo Parra que Alberto Ledo habia dejado una
cancion en su estudio. Ambos la escuchan, y pocos dias después Eduardo cae en la cuenta
que dicha cancion poseia todo el caracter del poema de Neruda. Es asi como Eduardo
decide llamarla “Del Aire al Aire”, frase extraida de la obra de Neruda, y queda como el
preludio de la obra de Alturas de Macchu Picchu. Este fue un paso primordial para decidir

fervientemente seguir adelante con el proyecto de composicion de la obra.

Una primera disyuntiva fue si componer s6lo una obra instrumental, o una obra
cantada; y en dicho caso de optar por cantar el poema, qué partes se cantarian, puesto que

la obra era muy extensa para presentarla en su totalidad dentro de un formato musical.

Asi entonces empez6 un trabajo de estudio y edicion del texto, teniendo en cuenta
como hilo conductor el concepto de la muerte, que se repetia a lo largo de todo el poema.

Esta obra se realiz6 en el corto periodo de un afio; del cual, s6lo 3 meses se ocuparon para
composicién y grabacién de la musica (sin contar el tiempo de estudio de texto, que fue
relativamente corto, y paralelo al proceso de composicién); terminando tan sélo 2 dias antes
de volver a Sudamérica, para luego ocuparse de la grabacién audiovisual de dicha obra en

las Ruinas de Macchu Picchu y un respectivo concierto.

La banda constantemente estaba en busqueda de nuevos sonidos timbricos;
constantemente experimentando desde los inicios de la banda. Es por eso que esta obra en
particular tiene sonidos y frases melddicas tan caracteristicas; puesto que este sonido ya
estaba asimilado por los integrantes de la banda, y este tipo de musica surgia de forma
natural. Segun Claudio Parra, la base de todo, a lo largo de la carrera de la banda, siempre
fue la improvisacion. Fue a través de la improvisacion que la banda fue capaz de descubrir
sonidos y timbres unicos, asi como nuevas maneras de utlizar escalas pentafonas e

instrumentos indigenas en perfecta conjuncion con instrumentos electronicos y clasicos.

A través de los afos esto se tradujo en cierta facilidad para componer melodias y canciones
con el sonido caracteristico que Los Jaivas habrian logrado tras una larga evolucion de su

lenguaje musical basado en la improvisacion.

Habiendo estudiado el texto, encontraron que muchas frases ya traian consigo un

ritmo propio. Algunas de estas incluso hasta sugerian ciertas melodias. Los textos finales
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gue quedaron seleccionados para la obra fueron aquellos que evocaron una imagen musical
inmediata para la banda, y también aquellas que lograban representar y reflejar mejor el

poema.

Por otra parte, también se recurrid al rescate de antiguas composiciones, ideas y
maguetas de la banda que habian quedado inconclusas, o bien, se estaban trabajando al
momento de la llegada del sefior Camino. De este tipo de maquetas, por ejemplo, se rescatd
el arpegio caracteristico de la mano izquierda en el piano presente en la Poderosa Muerte,
gue el mismo Claudio Parra habia escrito un tiempo atras.

Fue asi como estos fragmentos rescatados se fueron interviniendo y evolucionando
hasta llegar al resultado final.

Otra técnica utilizada al momento de componer la “Poderosa Muerte”, fue un trabajo
de improvisacion por parte de Gabriel con la trutruka, al cual se le sumé Claudio Parra en
piano y luego el resto de los musicos paulatinamente. La trutruka que se escucha al
comienzo de dicha cancion es la trutruka original que surgié en esa improvisacion junto con
el piano inicial de Claudio antes de presentar el tema.

Una ultima particularidad de esta obra tiene que ver con sus instrumentos. Existe en
esta obra la utilizacion de instrumentos orquestales como campanas tubulares, marimbas y
celesta, entre otros. Esto es, porque en en los 80's, muchos estudios de grabacion también
llevaban a cabo grabaciones de programas de television y radiales, por lo que siempre estos
lugares contaban con instrumentos orquestales utilizados para la musica de dichos
programas. Es asi como la banda aprovechaba los instrumentos y accesorios que
encontraban en cada estudio de grabacion al que llegaban para enriquecer el sonido del
trabajo. *°

¥ Informacion basada en entrevista con Claudio Parra.
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Resumen de Entrevista con Claudio Parra.

1. Acerca de la improvisacién y la importancia que tuvo en el lenguaje de Los
Jaivas y como se fue desarrollando hasta llegar a lo que fue Alturas de Macchu

Picchu.

“Nosotros comenzamos el 15 de Agosto del 63. Vimos que era el nacimiento del
grupo, incluso teniamos otro nombre, los High Bass, y teniamos 15, 18 afios mas menos en
ese momento. En este grupo primero logramos plasmar una parte mas ladica, de la
diversion.

El lenguaje de la improvisacion siempre estuvo presente desde la infancia. La improvisacion
formd parte fundamental de los juegos y de los primeros intentos de hacer musica.

Somos originarios de Vifia del Mar y éramos todos amigos, hermanos, primos. En los 50's
cuando los turistas se iban la ciudad, Vifia quedaba vacia de nuevo, y nos juntabamos
después de clases e inventabamos juegos para buscar alguna entretencion. Y entre todos
estos juegos aparecian cosas bastante creativas, y entremedio de estos juegos, estaba la
musica.

Ramoén Varas Roman, pianista y tio de nosotros también jugé un rol muy importante, ya que
a través de los juegos y su personalidad histridnica nos transmitio lo cotidiano de la musica,
lo natural, lo familiar, algo que no era un elemento externo. Claro uno puede estudiar,
aprender, pero es algo que esta. Esta siempre y no es nada que haya que tomar una cierta
actitud, sino que es parte de la vida. Y yo creo que eso fue muy importante, ademas de que

él fue el primero que me ensefd a leer partituras.

Después fuimos creciendo y madurando. Se fueron definiendo un poco las vidas y
aparecieron algunos gustos por la pintura, la fotografia, poesia, literatura, cine, y muchos
otros se hicieron musicos. Y ya las reuniones que antes eran de diversién pasaron a ser
juegos creativos. Entrabamos en una casa en Ecuador que es muy importante para nosotros
porque teniamos un subterrdneo y ahi adaptamos una pieza de musica donde nos
reuniamos y tocabamos. Ademas en ese momento yo estaba estudiando piano, estaba en el
conservatorio, y por una suerte de la vida, logramos comprar un piano Stainwein de cola
entera. Este piano fue muy importante en todo el proceso creativo ya que se podia
experimentar con é€l, con los encordados, ademas de que sonaba muy bien.

En esta casa que tenia esta sala grande, y con este piano, venian los amigos y
haciamos improvisaciones. Eran como “happenings”: Algunos tocaban musica, otros leian
sus poemas, el pintor pintaba sus cosas, y el fotografo sacaba sus fotos. Y se iba
desarrollando un quehacer artistico, en donde se compartian las ideas. Y habia mucha

discusion filoséfica, plantearse cosas, pensar en la vida, pensar en el mundo, el espacio, en
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el universo.

Era una época también, a propdésito de los 60's, muy importante en lo que fue la conquista
del espacio. El ser humano en su afan de expansion empezé a mirar hacia el espacio, y
tratar salir de la tierra, y se llegd a la Luna. Y yo creo que la musica de esa epoca (y el cine
también) se vio muy influenciada por lo que es la ciencia ficcion de esos momentos. La
musica también se sumergié en eso de buscar sonidos espaciales, una muasica que no
estaba muy apegada a la tierra, muy atmosférica. Entonces el piano fue muy importante en
esto porque a través de la experimentacion, cuando se tocaba el piano por dentro, se tocaba
el pedal, las cuerdas quedaban libres o cuando uno rascaba las cuerdas, se creaba

justamente ese tipo de sonido espacial.

Mas adelante finalmente tuvimos una “disociacién”. Por un lado, cuando empezamos

a tocar formamos el grupo y empezamos a ir a tocar a fiestas de la Universidad. Esto era
parte de ese aspecto de la musica que teniamos nosotros en cuanto a la diversién (lo que
haciamos desde que éramos nifios, el desarmar los instrumentos, etc.). Cuando haciamos
fiestas nosotros tocabamos para amenizar el baile, inventabamos canciones que eran como
bromas o chistes hablando de cosas que nos pasaban a nosotros mismos. Empezamos a
hacernos profesionales fue de esta manera, amenizando fiestas y bailes tropicales, pero por
otro lado seguiamos en esta historia de ir madurando artisticamente en otro &mbito, en el de
la creacion, de estos encuentros creativos. Habia la intencion de buscar, uno no sabia qué,
pero finalmente lo que uno estaba buscando era un lenguaje. Finalmente es lo que uno
sabia inconscientemente, no sabiamos expresarlo, pero anddbamos en esa busqueda. Y lo
gue haciamos con el grupo tropical no iba por ese camino, a pesar que dentro de todo igual
incorporabamos nuestros propios inventos. La creatividad trataba de fluir pero aun asi
guedaba encerrada dentro de este contexto de animar fiestas.
Esto finalmente cayd por su propio peso cuando vino el momento de la crisis, cuando Gato
se retira del grupo porque queria ir a recorrer Sudamérica. Entonces se va a recorrer
Sudamérica junto con Veronica (madre de Ankatu y Eloy Alquinta) llegando hasta Ecuador y
luego vuelve. Y yo creo que ahi se produjo el cambio. El hecho de que Gato se haya ido y
gue haya llegado con toda esta mentalidad nueva, fue el momento del clave en el giro de la
banda. Y justo coincide con la reforma universitaria:

La Universidad Catdlica de Valparaiso fue la primera en la que se hizo la reforma en el
afo '68, y en el '69 se celebraba el primer aniversario de la Reforma Universitaria. Entonces
se organizoé una fiesta que tenia que ser muy especial y Unica, y nos invitan a tocar. Ademas
ya habiamos renovado instrumentos con una importacion que habiamos hecho a Japon. La
importacion de los instrumentos fue el primer paso para el mejoramiento técnico de la banda.
El dia de la fiesta llegamos totalmente en otra parada, y en vez de amenizar la fiesta como
siempre nos pusimos a improvisar sin ponernos previamente de acuerdo en qué se iba a

tocar. Fue increible porque todo el mundo enganché y ahi comprendimos que eso es lo que
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habia que hacer. Ya habia elementos del lenguaje que estaban apareciendo a traves de la
improvisacién. Ese fue nuestro primer concierto improvisado y después todos los conciertos
fueron improvisados. Primero nos fueron invitando por el circuito universitario y luego fuimos
nosotros los que empezamos a organizar conciertos. Pero siempre la improvisacion fue lo
importante. El primer periodo de la improvisacion fue una improvisacion libre.
Tampoco habian muchos roles establecidos. Yo creo que fue el querer olvidar todo, borrar
toda la informacién que a uno le habia llegado y tratar de ir a la esencia de nosotros mismos,
y caimos en una suerte de primitivismo. Porque al querer olvidar todo ya no nos poniamos a
“tocar” como tal, ya no sonaba un acorde convencional, sino que habia que poner la mano
(en el piano, la guitarra, etc.) de otra manera para que sonara de otra manera. Todo eso era
lo que nos ayudaba, de esa manera logrdbamos lo que queriamos. Era como borrar lo que
sabiamos para crear algo nuevo.
Caimos en este primitivismo y caimos entonces en lo ritmico. Todo se transformaba en algo
ritmico. Igual en la guitarra (y la voz) de Gato: Las melodias y las disonancias se
transformaron en el recurso mas utilizado en esa época. TratAbamos de buscar lo menos
convencional posible. Gabriel estaba ahi en su salsa porque él era el motor , el que
conducia.

Los conciertos a la larga terminaban siendo casi como rituales, porque todos
terminaban bailando y tocando, y al final los conciertos terminaban con mucha gente en el

escenario.

Poco a poco los elementos se empezaron a fijar, el lenguaje empieza a definirse y a
nacer. Esta etapa dura desde el 69 hasta el afio 72, 71 que ya es El volantin que empieza a
pasarse a otra etapa.

En el aflo 72 nacen las primeras canciones, que son Ayer caché, Todos Juntos, Mira
nifiita, En la Quebra del Aji, y ya empieza a aparecer la composicién.

Pero del 69 al 72 la improvisacion no la dejamos nunca: Si no la haciamos en vivo estaba en

el taller de creacién; siempre estaba.

Entonces a fines del afio 70 tras un afo de ir improvisando van apareciendo los
elementos americanistas: Empiezan a aparecer los elementos de un pasado precolombino, a
veces consciente, otras veces sofiado. Un pasado del cual no teniamos muchos elementos,
nosotros tampoco éramos estudiosos, ho andabamos investigando, yendo a los museos; si
no que era con el contacto mismo. Algo mas intuitivo. Yo diria que eran los instrumentos los
gue nos contaron la historia. Como cuando aparecio la trutruka:

Gabriel viajé al Sur, estuvo en Temuco y llegé con una Trutruka. Y Gabriel descubre
gue se toca igual que la trompeta. Le encanté esto de poder hacer sonar este instrumento
tan primitivo, hecho de una cafia con un cacho de vaca. Y que poseia una sonoridad

especial. Entonces llega este instrumento, y nosotros por nuestro lado ya el piano lo
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estdbamos usando con la caja de resonancia abierta. Y al juntar las dos cosas, la trutruka
tocada dentro de la caja de resonancia del piano con el pedal apretado con todas las
cuerdas listas para vibrar, se producia un eco increible. La trutruka quedaba resonando y era
como si estuviera tocando en la montafia, con el eco rebotando por todos lados; y ese
elemento quedo ahi patentado, plasmado en el disco de Alturas de Macchu Picchu.

Y asi van apareciendo otros instrumentos. El kultrdn llega después, instrumentos de
otras regiones también, como las tumbadoras, bongds, las maracas, otros instrumentos
brasileros, las cuerdas: el charango, el guitarron, el cuatro (que aparece después). Los
vamos incorporando en la medida que los vamos necesitando.

Bueno el juego timbrico fue una preocupacion muy posterior, porque primero como te
dije apareci6 el ritmo, luego la armonia. Empieza a aparecer la armonia porgue sale de los
mismos instrumentos, porque por ejemplo la 4ta paralela sale de tocar las tarkas. Y poco a
poco empieza a emerger la melodia. De lo que al principio eran sonidos guturales, poco a
poco va a pareciendo la voz, que se va alzando; y luego empieza a aparecer la melodia y la
temética.

Al principio en las improvisaciones Gato asumio el rol de cantante. En temas de
improvisacion el gato también improvisaba la melodia y los textos, porque cantaba cosas
que se le venian a la cabeza o que tenian que ver con lo que estabamos tocando. Y en la
primera etapa americanista Gato muchas veces se ponia en la piel de un indigena, de un
habitante originario de esta tierra y que se siente invadido por este conquistador que esta
llegando; y hay un tema famoso que se llama Cacho que esté en el disco Volantin. Esa es
una improvisacion, por ejemplo, donde al principio se nota que el texto que estaba cantando
Gato esta como mascullando pero no se le entiende mucho, y transmite el dolor de alguien
gue esta muy dolido, y poco a poco logra ir definiendo lo que quiere decir, y finalmente el se
esta lamentando el no poder ser como siempre fue, y que llegé “el espafol tal por cual..:”
Finalmente se concreta, esa es la imagen final de lo que se esta transmitiendo en ese tema.

El texto logro llegar a concretizar una idea. También es curioso, el tema tiene
estructuralmente un desarrollo. Y eso es todo improvisado. Recuerdo que logrdbamos crear
climas y todos nos metiamos en ese clima, y tratAbamos de seguir hasta que de repente se
abria una ventana hacia otro lado y nos ibamos todos a ese lado.

Recuerdo que manejabamos bastante bien eso, de esa manera nos expresabamos y
ademas habia una complicidad entre nosotros. Todos habiamos aprendido la musica juntos,
el grupo nace como un ente, no como 5 individualidades, sino como una sola entidad. Yo
recuerdo que manejdbamos bastante bien la improvisacion y lograbamos hacer temas
diferentes y cada uno tenian su propia estructura, eso es lo increible. Afortunadamente
existen estas grabaciones, que son La Voragine que son ediciones posteriores, y donde se
puede comprender un poco mas esto y en donde esta mas tangible.

La improvisacion después, en la Voragine 5, se siente bastante estructurada. Las canciones

parecen casi preconcebidas, elaborados, y lo que viene después, que es el primer disco que
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nosotros grabamos, que es El Volantin, que es cuando nosotros quisimos plasmar estas
improvisaciones.

De repente lo empezamos a valorar porque nos dimos cuenta de que era toda una
historia que habia pasado y no iba a quedar ningin documento, asi que decidimos grabar

este disco para plasmar todo este periodo de la improvisacion.

Logramos arrendar este estudio y meternos al estudio a hacer improvisaciones. Ahi
nos dimos cuenta de algo: Las improvisaciones que hicimos en ese momento no resultaban,
como el recuerdo que teniamos de lo que pasaba. Habia algo mas, y ese algo mas,
analizado desde ahora, es que estabamos pasando a otro estado, estabamos pasando a la
composicion. Ya teniamos un dominio, ya existia un lenguaje, el lenguaje ya tenia peso, ya
tenia muchos elementos, ya tenia un cuerpo, y podiamos hasta manejarlo. Y ocurria que
estaba la necesidad de crear, crear para utilizar estos elementos de lenguaje y empezar a
hacer temas diferentes. Y es algo que no teniamos conciencia en ese momento pero
teniamos la sensacion de que no era lo mismo.

Y decidimos hacer improvisaciones sobre ciertos elementos. Entonces fijamos
algunos ciclos armonicos, o ritmos, o imagenes sobre la cual desarrollar un texto, y asi
logramos salir adelante. Ahi nace el tema Foto de Primera Comunion.

Este disco era un poco la transicion de donde veniamos y en lo que nos estabamos
convirtiendo. Bueno en “Foto de primera comunion” se intentaba lograr plasmar la imagen de
este nifio en el dia de su primera comunién y todo lo demas. Esa cancion se logra con un
ciclo armonico que nace ahi. Y funciona. Por ejemplo ahi ocurri6 algo muy espontaneo:
habia un pedazo de madera en el suelo y lo pusimos adentro del piano, sobre las cuerdas y
al tocar se produce ese sonido que se parece a un clavecin. Ese ciclo armdnico tampoco son
“tonica, dub dominante y dominante”, solo son acordes mayores y menores, pero en orden

aleatorio.

Lo que viene después, en el afio 72 empezamos ya a hacer nuestras primeras
composiciones, que son Ayer caché, Todos Juntos, después Mira Nifiita y En la Quebra del
Aji. Esto esta intimamente relacionado con un contrato, y con los cambios que esta viviendo
el pais. Estamos hablando del '72 en pleno periodo de la Unidad Popular y de las
nacionalizaciones; y el sello “RCA” que estaba instalado en Chile se nacionaliza también y
pasa a llamarse “IRT”. Y nombran a Julio Numhauser que en ese tiempo formaba parte del
grupo Amerindios, que pasa a ser director artistico con la misién de reclutar en el sello a los
nuevos grupos, los emergentes, las nuevas propuestas, y ahi Julio nos invita a ser parte de
este sello. Firmamos contrato con ellos, y ahi grabamos estos primeros temas que
finalmente se transforman en un album; que no tiene nombre, sélo se llama Los Jaivas, pero

que se hace conocido con el nombre de “La Ventana” por la caratula.
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En este trabajo nace una cancién, pero bien desarrollada, es decir: Un poco mas libre, mas
abierta y larga, por ejemplo. Todos Juntos dura 6 minutos, Mira nifiita dura 7 minutos y tanto;
y también fue una innovacion dentro de lo que era el mundo de la radio: En ese tiempo la
radio era lo importante y habia que hacer temas donde lo standart era 3 minutos. Y aqui
aparecio Todos Juntos y Mira Nifita que se transformdé en todo un hit, y ambos

sobrepasaban los 6 minutos.

En estos temas, que ya tienen una estructura de cancion, existe todavia la improvisacion
(como el elemento de la flauta en la introduccion de Todos Juntos). Habia una estructura, un
ciclo armonico que respetar, pero cada uno iba desarrollando libremente en su instrumento
estos elementos de la improvisacién. Y con el pasar del tiempo esos elementos que
surgieron a partir de esa improvisacion quedaron como partes fijas de las canciones, y hoy
en dia incluso hasta ya tienen partitura. Y por ejemplo aun asi en Todos Juntos hasta el dia
de hoy se conserva el solo de percusion al final. Todos los elementos del lenguaje que han
ido saliendo con la improvisacion han ido siendo manejados. Poco a poco la composicion se
va desarrollando, va madurando con el pasar del tiempo.

Y yo diria que el punto culmine en que la creacion llega a manejar todo, (porque en
Alturas de Macchu Picchu aun quedaban elementos de la improvisacion por ahi ), donde ya
todo era partitura, es en Obras de Violeta Parra, que son las dos obras hermanas, y es la
culminacién del lenguaje, y del proceso creativo pasando por la improvisacion a la
composicién compleja. Hay que hacer la remarca de que estamos musicalizando un poema,

y el poema es el hilo conductor. Un poco como la musica programatica.
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2. Acerca de la fusion de musica folkldrica 'y rock y como se di6 esto en el lenguaje de

Los Jaivas.

Yo creo que eso responde a gque nosotros nunca quisimos encajonarnos en algo.
Nosotros somos musicos y se puede hacer cualquier musica. O sea, no hay limites. Y eso es
lo que hemos hecho. Depende de lo que queremos expresar finalmente. La musica es un

lenguaje para expresar algo, entonces la utilizamos como lo que es , como un lenguaje.

Lo que a nosotros nos gustaba del rock era la sonoridad. Y haciamos cosas con ello;
yo me acuerdo cuando hicimos Tarka y Ocarina, o el comienzo de Mambo de Machaguay.
Eso de tocar el bajo y la guitarra, los dos con distorsionador y tocandolo en 4tas paralelas,
era como pasar las tarkas a las cuerdas; y agarramos un sonido de rock pesado. Y un
rockero podia decir, claro, eso es rock, pero lo que estabamos tocando nosotros era, por
decirte, una diablada. Era un poco como la broma que haciamos cuando tocdbamos en la
banda tropical y nos cambiabamos los instrumentos entre nosotros, pero que a la larga era

otro lenguaje.

3. ¢,Como fue el proceso de musicalizacién del poema Pablo Neruda hasta llegar a la

obra musical de Alturas de Macchu Picchu?

La primera duda que tuvimos cuando decidimos lanzarnos en este proyecto, que fue
una propuesta que nos hizo Daniel Camino, fue si ibamos a cantar el poema o simplemente
iba a ser una instrumentacion musical del poema. Esa fue la primera duda que tuvimos, que
se aclaré bastante rapido. Del Aire al Aire fue un tema que ya estaba grabado con
anterioridad, y fue Eduardo el que se dio cuenta de que esa musica respondia perfectamente
a lo que era Del Aire al Aire, la introduccion de todo el poema. Entonces esto nos ponia
también en un par de dudas: ya hay un tema instrumental que esta interpretando uno de los
cantos del poema, bien podria ser todo el resto del poema asi. Pero después, durante
nuestros viajes de gira por Alemania, ibamos discutiendo, leyendo poema y se nos iban
ocurriendo ideas. Algunos decian “mira, esta frase tiene tal ritmo, esta frase tiene que ir de
todas maneras por lo que dice, aqui en esta frase esta resumido todo el canto”. Poco a poco
nos dimos cuenta de que si se iba a cantar el poema, porque ya estaban surgiendo las ideas
y de cdmo hacerlo.

Ahora la eleccion de cuéales temas cantdbamos y cuales fragmentos del poema se
seleccionaban para cantarlo, eso fue bastante intuitivo. Es decir, nos dadbamos cuenta, por

ej. “Qué era el hombre...”, que toda esa pregunta era fundamental para iniciar el
cuestionamiento que se estaba haciendo Neruda, y nosotros nos estdbamos haciendo parte

de él. Y con esa pregunta iniciamos el canto a fin de cuentas, que es la primera cancién, La
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Poderosa Muerte. Bueno, después de un andlisis nos dimos cuenta de que varios cantos
hablaban sobre la muerte. Entonces dijimos que todo esto era un gran tema, un tema de
mucho desarrollo. Y nos fuimos dando cuenta de segmentos del poema que si tenian que ir.
Por ejemplo “entonces en la escala...” es la Unica vez que Neruda menciona Macchu Picchu
y tenia que ir de todas maneras. “Cuando la mano de color de arcilla...” también pensamos
gue era fundamental.

Fue una seleccién, como te digo, intuitiva mas que nada. De un momento en donde
estdbamos tocando y sentiamos que tales frases tenian ciertos ritmos y eran acordes con
cierta musica que habia salido. Después, cuando estaban elegidos los fragmentos que
ibamos a cantar, habia que hacer el analisis de la ritmica para ver con qué ritmo lo
abordabamos. Por ejemplo, frases como “entonces en la escala de la tierra he subido...” son
frases largas y casi recitadas. [Este tipo de frases] era bastante libre, era como evocacion,
un llamado. Es una de las partes complicadas en la interpretacion de Alturas de Macchu
Picchu, porque solamente es el piano el que va siguiendo y acompafiando la voz, y el
cantante es bastante libre y hay que ir buscando la acentuacién casi intuitivamente. Y ahi
hay que saber bien cdmo seguir porque hay un momento en que el bajo va a entrar, y

cuando entra este bajo, es cuando empieza la melodia del piano.

4. Acerca de la estructura de la obra “Alturas de Macchu Picchu” y su relaciéon con

los estados animicos y las teméaticas por las que atraviesa el poema.

El disco iba a tener el mismo orden que el poema. El poema es el que rige aca. Los
estados animicos tratamos nosotros de hacerlos corresponder. Es la impresion que nosotros
tuvimos acerca de la interpretacion. Por ejemplo, Sube a Nacer conmigo Hermano es un
canto potente porque, como dice Vargas Llosa, es un alegato a la injusticia que hay al
admirar este lugar como una obra maravillosa y que cost6 el sufrimiento de mucha gente.
Eso tiene una fuerza, no podria ser una cancion ludica. Y tampoco es un lamento, es un
alegato, con fuerza. Entonces el texto ya es potente.

Ahi el canto nimero XII, lo separamos en dos, porque el Final, es el final del canto XII.
Nosotros sentimos que ahi cada frase tenia un peso increible, entonces habia que escuchar
la palabra, y nos parecio que tenia que ser de esa manera, donde la voz y la palabra fueran

lo més importante (y por eso decidimos separarla y presentarla como una cancién aparte).

5. Y en cuanto a la armonia general de la obra, ustedes eligieron ciertas
tonalidades y acordes especificos para darle cierto caracter a algunas partes de

las canciones.

Por ej. En La Poderosa Muerte, la tonalidad principal es mi menor, pero en la parte

final cuando llega a la frase “y cuando todo el hombre se escondid en su agujero...” ahi
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habia un Do mayor y un re mayor que lo elevan.

El do menor que usa Beethoven en las sonatas mas dramaticas, como en la patética,
la 5ta sinfonia, Es una tonalidad que es muy tensa y muy dramatica. Y ese es el acorde que
se utiliza en la segunda parte de La Poderosa Muerte cuando entra al ritmo de cueca.

En cuanto a la tonalidad de Sube a Nacer conmigo Hermano, Eduardo (Parra)
propuso la tonalidad de mib menor, por la anatomia de las manos, que justamente cayeron
en las teclas negras del piano. Eduardo se puso a tocar y ése fue el tono que eligio. Fue

bastante intuitiva, pero es lo que al final le dio el caracter a toda la cancion.

6. Acerca de la improvisacién de Alberto Ledo en Del Aireal Aire: Todos los
instrumentos estan tocados y grabados por él, mas un poco de post produccion
y hay mucha presencia de elementos concretos. ¢Qué me puedes decir acerca

de eso?

La cancién comienza con cantos de pdjaros que fueron grabados en el mismo lugar. Y
eso también se incluyé en la transcripcion.
Y eso ha sido otro tema en el trabajo de transcripcién: El llevar estos elementos que no son
instrumentos en si a la partitura; y los efectos sonoros, cémo transcribir dichos efectos y
lograr que ese efecto en especifico se refleje en la partitura de manera lo mas fidedigna

posible.

7. Con respecto a La Poderosa Muerte, hay varios periodos en esta cancion, hay
unas 3 partes mas la introduccion donde esté la trutuca con el piano y voz, mas

la seccién final.

El primer periodo corresponderia a cuando entra el piano acompafando a la trutruka. Ese
seria el ler periodo, cuando entra el arprgio del piano derechamente. Es una evolucion que
empieza con el piano, quena, y que van entrando de a poco. Y despues la evolucion pasa a
cuando entra el ritmo de cueca, y cambia la armonia a do menor. Y toda esa evolucion

termina también antes de entrar al bloque. Ese seria el segundo periodo.

8. ¢Qué puedes decir acerca del arpegio en el acompafiamiento del piano y lo que
ocurre despueés?

Es una evolucion que empieza con el piano, la quena y van entrando de a poco los

demas instrumentos. Ese fragmento y la introduccion dura todo el primer periodo hasta que

pasa al ritmo de cueca donde ademas cambia la armonia al agregar al do menor. Y toda esa

evolucion termina antes de entrar a la parte del bloque instrumental.
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9. Hay una anticipacién del bloque instrumental cuando viene el solo de bateriay
se guedan todos los instrumentos marcando los dos acordes junto con la
entrada de las tarcas mientras se desarrolla el solo de bateria. Ahi hay un
cambio en 180 grados porque se abandona la armonia diatonica y se entra a la

pentaténica con quintas paralelas.

Hay un cambio de clima sonoro, el anterior era con mucho espacio y este es
totalmente a tierra, seco. Yo creo que el texto, uno se imaginaba los bloque de piedras, y
esos blogues de piedra pesada yo creo que estan representados con la musica, con esa
forma de tocar. Yo veia bloques de piedras pesadas, con esa forma de tocar y la armonia
con 5tas paralelas era la forma de representarlos. Los cambios de métrica que tienen
entremedio son totalmente naturales. Eran marcados ademas por el texto, llegabamos a la

necesidad de hacer esos quiebres.

Comentario: Luego vienen este tercer periodo en donde utilizan el cromatismo como

elemento de transicién, pero manteniendo algunos gestos del bloque igual.

Aqui sigue el elemento bloque introduciendo algo ritmico nuevo, pero siempre con la

misma armonia. Y de ahi se transforma en algo totalmente tonal

C: Ahi vuelve al mi menor. ¢Hay alguna razén por la cual eligieron de nuevo tomar el

ritmo cueca?

No, no hay ninguna razon especifica. Simplemente en lo ritmico no nos ibamos a
limitar. Queriamos mantener esa apertura y libertad para acentuar el caracter de lo que
queriamos, Yy utilizar el ritmo que fuera para ello. Ademas, eso le iba a marcar el espiritu
americano del sujeto. Macchu Picchu no solo es perteneciente a los Andes, a la cultura

andina, sino que es un simbolo de todo el continente americano, del pasado americano.

C: Y aqui surge lo que habiamos hablado hace un rato, de enaltecer o destacar ciertas
partes del texto a través de la armonia, por ejemplo con la anterior aparicion del do
menor como un caracter un poco mas tragico; o tornando el caracter mas épico al

final con el Do Mayor.

Claro, se produce eso. Hay un detalle bien importante que es el mini solo de guitarra que

hay en esa parte.
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C: Que viene arepetir lo que ha venido cantando la voz principal.

Claro. Da la impresion de que va a venir un nuevo solo instrumental melddico, pero no
en verdad no ocurre. Me parece importante sugerir ideas que el auditor las complete. Uno se
hace una idea, Se hace la expectativa.

Es una respuesta a lo que la voz habia dicho, como reafirmar, para poder pasar a la
parte final, que es esta cosa desenfrenada y ciclica, y ahi se cae de nuevo en las armonias

por quintas paralelas.

C: Y ahi viene todo lo que es después los elementos concretos (ej. la “tormenta final”

y la “explosion”).

Hay 2 elementos, 2 efectos especiales que hay que dejarlos escritos en la partitura
de alguna manera, que es el efecto de “burbuja”, cuando el minimoog termina su solo y
realiza este efecto. Ese efecto es muy importante y hay que dejarlo en la partitura escrito. Y
el otro es el del final. Lo que nosotros queriamos lograr era que la musica fuera envuelta

como por un torbellino y se fuera a otra dimension.

10.Ahora, en cuanto a Amor Americano, hay 3 elementos que quisiera discutir:
e Laprimeracancion que ustedes intentaron hacer con un ritmo de Huaylas.
e Lapolifonia que esté presente en la cancion.

e El contrapunto presente.

El Huaylas lo habiamos conocido a través de unos discos que trajeron unos amigos
del Perq, en el afio '81. Cuando vivimos de Argentina lo conocimos, nos llamé mucho la
atencion porque tenia cosas curiosas; primero la instrumentacién, como los violines, arpas,

saxo y otros instrumentos de bronce.

C: Tenia ese juego timbrico de mezclar instrumentos como los bronces con el violin,

mas el arpa entremedio.

Esa es la primera caracteristica del Huaylash que nos llamaba la atencion. Todos
tenian una introduccion media “Bachiana” con violines y que era muy curiosa. Para nosotros
era inédita la combinacién de instrumentos: entraban los saxos mezclados con violines, se
oponian sonidos, unos timbres muy ricos, la introduccion de los violines acompafados por
un apoyo de arpa que es melddico. No hay acordes, no hay arpegios. Se va armando esta

base que le da el caracter polifonico, y el ritmo tan especial que hay. Todos esos elementos
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hacian que el Huaylas fuera un descubrimiento maravilloso: Escucharlo y saber que existia

esa musica.

C: A parte que el Huaylas poseia una ambigiedad arménica: Podia empezar en una
tonalidad y podia terminar en cualquiera, lo deja inconcluso. Ustedes hacen lo mismo

en algunas canciones.

Donde hacemos ese juego también es en Takirari del Puerto, que esta todo el tiempo
en mi menor y termina en un acorde en la dominante y que después resuelve en Do Mayor,
gue era lo que nos llamaba la atencién del Huayla. En Amor Americano quisimos hacer
marcar el elemento peruano del lugar con este ritmo tan especial y quisimos tratar de que
sonara como un Huayla. Por eso la introduccion con el bajo sonando como el arpa y la

guitarra eléctrica que fuera como un violin.

C: Y después de esa introduccion recién entran a la tonalidad real en la que esté la

cancion.

Esa seria la verdadera introduccioén, lo otro es como un preludio. Después de eso
entra la introduccion y después se entra a la cancién (el verso). Y después, este “preludio”

entra denuevo en la mitad de la cancién y termina la cancién con eso.

C: Eso es lo otro: De todas las canciones del disco ésta es la que tiene una estructura

mas evidente y mas tradicional (acercandose a la cancién tradicional).

En este tema queda en evidencia también la escala pentatdnica, todas las melodias
estan en escala pentatonica. Durante el canto hay un instrumento que va haciendo un contra
canto que va constante, hay un solo momento que hay un gesto armonico, que es cuando
empieza el desarrollo melédico, para generar expectacion antes de pasar a la otra parte.

Ahi empieza el desarrollo, que es en escala pentafona.

C: En el mismo desarrollo hay una variacion que incluso presenta ritmo de los
carnavales andinos (Saya, zambo caporales). Ademas quisiera preguntar, si bien ya
dijiste que el orden de las canciones en el disco fue intuitivo, esta cancion esta muy
bien posicionada para bajar un poco la tensiéon que queda pendiente después de “La

Poderosa Muerte”.

Es el tema mas festivo y el mas ladico. No sé si estaba pensado de esa manera (en
cuanto a la funcion de transicion entre canciones) , pero salié asi. Porque el tema que viene

después, Aguila Sideral, es otra cosa.
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11. Ahora quisiera que me hablaras un poco de la historia de Aguila Sideral y el
proceso de composicion. Esta cancion, a diferencia de las otras, esta formada
por ciclos de motivos que se van repitiendo y tiene un caracter muy

atmosfeérico.

Aqui paso6 una cosa bien curiosa. La guitarra empieza con el efecto de flanger y crea
todo el clima. La guitarra rapidamente desaparece pero la cancion queda con el “clima”, y no
se nota que la guitarra desaparece.

Es una cancion super melddica, si bien no es polifonica, la melodia del bajo es super
importante. El bajo tiene mas desarrollo. Esa es la caracteristica del bajo del Mario, si bien,
afirma el acorde, es el piano el que va marcando el acorde sélido, constante. Entonces
rompe con la funcion del bajo, y pasa a ser casi una guitarra mas. Yo creo que esa es la
gracia que tiene este juego, el de a la larga cambiar y mezclar las funciones instrumentales
sin necesariamente abandonar la funcion principal para la que estaban hechos. Y en el bajo,

ser melddico, y poseer la funcién normal de un bajo, pero sin tener esa rigidez.

12. ¢Y en cuanto al concepto de la cancion?

Esta fue la primera composicion para el disco. Esta fue una improvisacién gque
trabajamos en base a una imagen. Musicalmente es el tema mas sencillo, porque el texto
son estas frases sueltas, son odas a Macchu Picchu, son metaforas. Entonces el titulo,
“Aguila Sideral”, nos insinu6 esta vision como de un astronauta del espacio y Macchu Picchu
mismo como un planeta flotando en el espacio. Por eso esa voz [con efecto flanger] asi
como si estuviera dentro de una escafandra. La guitarra también esta con flanger, y pasada
por el minimoog, para generar este efecto. Entonces las frecuencias se tocaban en el teclado
del moog y también sonaban a través de la guitarra. EI mismo motivo de la guitarra que se
repite una y otra vez intenta evocar el movimiento de los planetas que van girando mientras
el astronauta va flotando por el espacio viendo todo eso.

Entonces nosotros nos pusimos a improvisar con esta idea, y la primera impresion
gue salié fue esa [sefialando el video de la primera grabacion realizada en el estudio], y
guedo y la transcribimos para tocarla de nuevo. La voz y las quenas se agregaron después
de haber hecho esta improvisacion. Y esa fue la idea, de generar una base para cantar
encima.

En este tema, como te digo, cada uno hizo su parte en torno a esa imagen colectiva, y

después eso fue lo que quedo.
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13..Y qué me puedes decir acerca de lo modal de la cancién? Porque ta una vez,
en una sesion, me dijiste que esta cancién habia que tratar de entenderla no

como algo tonal, si no como algo modal.

Porque en el fondo, el tono, es un acorde de La que se va desarrollando y repitiendo.
Es un La sin tercera, después aparece un fa# en el bajo, hay un La con séptima por el Sol
gue va apareciendo a medida que sube el acorde, y la presencia de muchos acordes con
novena también. Nunca se quiso que fueran acordes convencionales porque asi era el

lenguaje que habiamos desarrollado.

14.;.Y acerca de las dindmicas y la agégica? habiamos conversado un poco

también acerca de la diferencia que hay con el resto de las canciones.

Bueno, la caja ahi es lo mas importante en las percusiones. No hay mucha dindmica
convencional en el estricto rigor como hemos visto en las otras canciones, si no que se da
mas por agregacion. El piano creo que es el Unico instrumento que presenta una dinamica
mas evidente, al principio, con simbologia de dinamica y todo. Y en cuanto a la agdgica no
hay mucho que decir tampoco porque todo es constante, no hay variacion. Estuvo acertado
en decirle “mantra” porque es un poco como eso: un patrén que se repite y que no tiene
mucha variacion, salvo por la cantidad de instrumentos que se van agregando, que hace que

suene todo mas fuerte 0 mas despacio.

15.¢Podrias hablarme acerca del origen de Antigua América y su relacion con un

proyecto de banda sonora para una pelicula?

Esa pelicula era de un amigo argentino que nos contd que estaba haciendo esta pelicula
sobre el imperio incaico. Entonces nos pidié que hiciéramos la musica para esta historia, y el
tema principal se iba a llamar “Ruinas”, que eran exactamente las mismas notas que hay
ahora en Antigua América. Al final esa musica quedé como mdusica inédita, por lo que
después cuando comenzamos el trabajo de Alturas de Macchu Picchu, que hablaba también
acerca de estas ruinas, quisimos echarle mano a las ideas que habian quedado y lo
desarrollamos. Ademas en esta pelicula fue que conocimos a Daniel Camino, que iba a
producir ese proyecto. De esa forma nosotros conocimos a Daniel Camino, y €l al mismo

tiempo asi pudo conocer nuestra musica.
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16.¢.Y acerca de los elementos que estan presentes en esta cancién?

Bueno esta cancion tiene 3 preguntas fundamentales para el canto del que estamos
hablando, y practicamente ahi esta resumido todo. Aqui se da un poco la punta inicial: Si
cantar o solamente presentar musicalmente la idea. Aqui esta basicamente todo dicho
musicalmente, como en la musica programatica. Y con esas 3 preguntas al medio de la
canciéon. Con ritmos sacados del huayno, escala pentafona, con los bloques instrumentales

gue buscaba representar las piedras grandes y pesadas de las ruinas.

C: Hay una progresion armoénica super interesante también, porque hasta antes de
eso, en la cancién so6lo se va presentando un motivo que se va completando y

repitiendo.

Claro, el motivo es como Sl fuera un gran instrumento o un gran teclado, porque se
junta la guitarra eléctrica con el Fender Rhodes y el piano para hacer un sélo sonido, y el
bajo también. También esta el efecto de la “quena de cristal”’ (juntar el sonido de la quena

con los efectos del Fender Rhodes) bajo este mismo principio.

En cuanto a la presencia del clavecin en la parte de la modulacion, inicialmente se iba
a hacer con piano, porgue ese desarrollo existia antes; pero en el estudio de grabacion
encontramos un clavecin y decidimos probarlo ahi porque habia una busqueda también.
Antigua América hacia referencia al periodo incaico pero también estaba mezclado con lo
colonial, la llegada del conquistador. Entonces este periodo colonial es lo que viene a
representarse con la inclusion del clavecin, que esta muy bien representado en el video de
Alturas de Macchu Picchu, porque la entrada del clavecin coincide con las imagenes de la
catedral del Cusco.

Y en cuanto a la progresion armonica, va de Fa# para llegar hasta el mi m. Bueno ahi
hay un asunto de teclado, ya que uno va tocando casi todas las teclas negras, lo que va
produciendo la escala pentafona, con excepcion de la nota final que es el elemento
diaténico. Entonces es una modulacion ascendente con escala pentafona. Casi todo el tema

es con cuartas paralelas salvo el solo final de guitarra eléctrica.

17.¢;Puedes hablar con relacién a los metros compuestos y la no utilizacion de los

acentos?

Con relacion a los metros, la musica en general, y especialmente la musica folklorica

y autoctona, que es la musica que se hace de manera intuitiva a fin de cuentas, no se piensa
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en un metro, simplemente se toca. Y cuando viene después el andlisis uno trata de
encuadrarla dentro de los canones de la escritura convencional. Entonces ahi es cuando uno
se empieza a topar con problemas de acento. Si uno elige un metro, de pronto quedan los
acentos atravesados, claro, se puede solucionar poniendo acentos con el simbolo
respectivo. Asi se soluciona, funciona, pero a lo mejor pierde el sentido del ritmo mismo que
se esta usando. Entonces a lo mejor es mucho mejor poner, por ejemplo, el acento en el
primer tiempo del primer compés a estar poniéndolo en el 4to tiempo del compas, y luego al
4to del compas siguiente, y del compas siguiente, y nos queda un conjunto de compases
irregulares. Y mas alla de eso es lo que le da un caracter diferente a la interpretacion [el uso
de los metros compuestos]

Y eso le da la verdadera fuerza de lo que se quiere tocar. Yo creo que ahi esta la
clave de todo. Hay varios pasajes de la obra de Beethoven en donde se utiliza el acento para
no tener que cambiar al metro irregular. Pero Bella Bartok no se complicd, y cuando una
frase venia con un acento a la mitad, simplemente cortaba y adaptaba los metros a los
compases y le daba la fluidez que necesitaba la musica.

18.¢,Ahora me puedes hablar de la particular forma de transcribir el metro 6/8 que

surgio durante este trabajo?

Normalmente el 6/8 se hubiera escrito de la manera convencional, pero en el segundo grupo
de tres va perdiendo fuerza a la mitad del compas, del bajo sobre todo. Entonces esta
manera de escribir el 6/8 [de tres negras por compas en el bajo/ acompafiamiento] es mucho
mas fiel a la fuerza que tiene la cancion a fin de cuentas, y a la fuerza que queremos
imprimirle. Te pueden preguntar por qué no escribir en 3/ 4, y es por el caracter de la figura
gue lleva arriba [que es binario y si responde a las seis figuras dentro del compas,
produciéndose también el efecto de la hemiola]. Y la figura que va arriba en el piano pasaria
a ser casi un tresillo dentro de un compas de 3/ 4. El bombo de la bateria también.

Es lo mismo que pasa con el final de La Poderosa Muerte, que lo pusimos como 6/16.
Perderia fuerza si se hubiera conservado el 6/8 para esa parte. Y esto mismo es lo que le da
agresividad y va echando hacia adelante la cancién.

Nosotros nos dimos cuenta de esto cuando escribimos la partitura de “Corre que te pillo”
para tocarlo con la Orquesta Sinfonica, y lo escribimos el 6/8 de la manera “errébnea” (6/8
convencional) y lo tocaban saltadito y no tenia la fuerza que nosotros queriamos del
malambo, y todo a fin de cuentas tenia que ver mucho con el acento y muchas notas

metidas en el compas.

19.¢,Y qué me puedes decir acerca de Sube a Nacer conmigo Hermano?

Aqui predomina el canto, basicamente el canto no. Xll del poema, que es mas fuerte y esta

casi entero. En los demas eran solo selecciones. Acéa el canto esta casi entero, y la cancion
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entra con esta introduccion que es esta trompeta que viene a anunciar algo muy importante,
y viene, como dice Vargas Llosa, este alegato por la injusticia histérica de tener que pagar
con el sufrimiento de tanta gente para admirar hoy esta belleza. Entonces ese alegato que
estd aqui puesto y por eso la fuerza de esta cancion. Ahora, la ritmica la sacamos de las
palabras. Cuando empezamos a leer el poema inmediatamente nos insinué un 6/8. Y cuando
dijimos 6/8 Eduardo inmediatamente puso las manos en el piano y empez6 con el piano
caracteristico que después quedo para la cancién; y nos fuimos por el lado de un aire de
joropo, con todo esto del 3 contra 4. Y como tu dices, tiene una estructura mas evidente, no
como en Antigua América o La Poderosa Muerte, que tienen mas desarrollo instrumental.

Y vuelve también el solo de guitarra como interludio al medio, y finalmente termina en este

climax de la cancion.

20.¢La frase caracteristica del minimoog de dénde surge?

A Eduardo le sale del minimoog cuando se imagina que esta frase es una trompeta que hace
este llamado. Entonces le dio ese caracter como

La melodia es totalmente tonal y se . Pero tiene cosas curiosas que tiene que ver con el
academicismo y el no academicismo. Dentro del grupo diria que yo soy el Unico que tiene
una formacién académica [musical], los demas son todos autodidactas. Por lo tanto, el que
no tiene la formacién académica tiene mucha mas libertad de proponer cosas, y sobre todo,
libertad de tonalidad. Cuando nos instalamos en un tono uno automaticamente ya se ubica,
la fundamental, los grados, la tdnica, la importancia y todo eso. En cambio el que no tiene
esa formacion tiene més libertad. Por eso en algunos pasajes hay saltos de intervalos
curiosos y también surgen melodias como la de la introduccion.

Gabriel por otro lado marca en el hi-hat lo que normalmente harian las percusiones y las

maracas. El resto de la cancidn es bastante evidente, la verdad.

21.¢:Qué puedes decir acerca de la ultima cancion “Final”?

Esto se llama Final porque ya no corresponde al canto no. Xll, a pesar de que es el
ultimo parrafo de éste. Nosotros consideramos que tenia vida propia porque eran muy
fuertes estas Ultimas palabras; y las tratamos como una cancion aparte, como el epilogo de
toda la obra. Y vuelve a tener la simpleza del comienzo de La Poderosa Muerte. De hecho

empieza con el mismo motivo que la intro de La Poderosa pero en la tonalidad de mib m.

Bueno, Final es un canto super simple, muy natural, que lo canta Gato, Mario y Gabriel.
Sélo piano y voces. Sélo al final aparece un instrumento que intenta evocar una trutruca,
pero que queda puesto en la grabacion casi al final, como un efecto post produccion. Porque

siempre pasa eso, que después de grabar una obra muy encima de su creacion corre el
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riesgo de que se siga desarrollando en el camino tras la grabacién. Con el Final pasé eso
después de haber grabado y haber hecho la gira, hicimos el lanzamiento en Paris. Y en el
Final de ese concierto tiene una variacion en donde al principio tiene un solo de bajo con el
sonido de tal manera que parece un solo de chelo. Y quedoé asi, hubo una intencion de hacer

algo que a lo mejor falté al final, pero a la larga estuvo bien.

22.¢,Cudl es tu posicion ante el trabajo de transcripcion de una obra de origen

popular a un ambito mas de academia y mas occidentalizado?

La transcripcion, a mi me toco el rol de escribir partituras. Durante toda la historia yo
estaba escribiendo. Y siempre pensé que yo debia ir escribiendo los arreglos a medida que
se iban haciendo los temas, pero siempre se me pasaba el tiempo a medida que
termindbamos una y empezabamos otra y asi se iba quedando. Igual a través de la escritura
de partituras hemos recatado muchas ideas musicales de cuando no grabdbamos todavia,
porque ahora tenemos la costumbre de grabar siempre. Cuando no grababamos yo siempre
estaba escribiendo, y a veces venia Eduardo y decia “mira esta idea que tengo” y la tocaba
para que yo la escribiera. Y hay muchas anotaciones asi, sueltas, que no han sido
desarrolladas, o algunos solos para que no se nos olvidaran. Las obras sinfénicas las hemos
escrito. Pero la idea de tener escrita toda la obra de Los Jaivas se ha reafirmado mucho este
altimo tiempo. Primero, porque la han pedido. Siempre nos estan pidiendo las partituras,
desde varios afios ya, porque hay grupos que las quieren tocar, sobre todo muchos
profesores de colegios, que preparan la obra durante todo un afo, y siempre tenemos que
excusarnos. Y porque a pesar de que existen las grabaciones siempre hay detalles que no
se van a escuchar, hay diferentes versiones de lo que cada uno escucha, entonces no
funciona.

Ahora, tu decias que era la forma occidental de escribir. Yo considero que es la forma
universal de escribir, porque no se ha inventado otra forma de escribir musica. Con la
grabacion se piensa que esta todo hecho pero no es asi. Entonces es muy importante la
escritura para el legado de la musica. Es el lenguaje, es la forma de cémo se escribe la

musica, y es mejor escribirla de esa manera.

23.¢.Y cual es tu vision acerca de los elementos americanistas dentro de la musica

de los Jaivas?

Yo creo que la respuesta esta en donde hablamos de la improvisacion. Cuando los
empezamos a usar de una forma bastante natural, y como una necesidad interior, de lo mas
profundo porque son nuestros elementos. Entonces los ocupamos con toda naturalidad y los
vamos a seguir ocupando. No hemos cerrado ni la creacion ni la utilizacion de los elementos.

El lenguaje se va a seguir enriqueciendo, de eso estamos seguros.
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24.:Y como lo ves ta desde el punto de vista de la identidad?

Bueno yo creo que eso es algo dinamico. La identidad de un pueblo es su cultura. Todo lo
gue se hace se hace parte de la identidad: COmo se preparan las sopaipillas, como se hacen
los porotos granados, cOmo se baila, como se canta, como se celebran los cumpleafios, las
navidades; y la musica por supuesto esta dentro de este contexto. Y la identidad es la
musica que se ha hecho, no es que uno diga “se escribe un manual de la identidad”. La
identidad es lo que hay, y es todo lo que han hecho todos los musicos, todo lo que han
hecho Violeta Parra, Victor Jara, los chinchineros, los muasicos callejeros. Todos somos parte
de lo que es nuestra identidad. Por algo uno dice “soy chileno”, porque uno se identifica con

algo, no sélo el pasaporte.

25.En cuanto al objetivo de esta tesis, ¢qué me puedes decir tu acerca del legado
gue pueden dejar las obras de musica popular dentro del mundo académico?
¢,Coémo ves tu el aporte que puede hacer el rock dentro de la musica de

academia?

Totalmente, yo diria que es una necesidad. Con Francisco Bosco (saxofonista e
integrante de la agrupacion) hemos estado conversando esto. El ha tenido problemas porque
dice “aqui en Chile no se ensefia el saxo chileno, se ensefa el saxo a través del jazz".
Entonces aprenden a improvisar en jazz, en ciertos acrodes, ciertas armonias, pero son
incapaces de tocar, por ejemplo, un zambo caporal. Y es una necesidad, de que la musica

se transcriba para ser estudiada en las academias.
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CAPITULO 1lI

ANALISIS MUSICAL DE
ALTURAS DE MACCHU PICCHU
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Notas Generales acerca de la transcripcion.

Algunas partes de las canciones han ido corrigiéndose con el tiempo desde su
composicion. Al momento de grabar la obra, muchas de las ideas que se plasmaron en el
disco aun estaban en desarrollo, y fue con el pasar del tiempo desde el lanzamiento de
Alturas de Macchu Picchu que ciertos pasajes fueron modificandose hasta llegar al resultado
que originalmente se queria y quedaron como las formas oficiales. Sin embargo, en estricto
rigor, la transcripcién de esta obra se basa netamente en la grabacion oficial de Alturas de
Macchu Picchu lanzada en 1981 y no en las presentaciones en vivo que le siguieron, a pesar

de que se hubieran hecho dichas correcciones posteriores.

Por lo tanto, ciertas secciones de las partituras tienen versiones “alternativas”, que
sugieren diferencias entre lo que se escucha en el disco original, y lo que se interpreta en
vivo de manera oficial. Tal es el caso del piano de “La poderosa Muerte”, de los compases 96
al 98, que oficialmente tiene una interpretacion distinta que no se establecié hasta después
de la grabacion de la obra, y que, por lo tanto, no aparece en ésta, pero si es considerada en

todas las presentaciones de la banda.
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Analisis de general de la obra.

Alturas de Macchu Picchu es una obra programatica; considerada también dentro de
la clasificacion de “disco conceptual”. Esto es porque su composicion ronda en torno a una
tematica especifica, que en este caso es la adaptacion musical del poema del mismo
nombre; y porque intenta evocar las mismas imagenes y sensaciones de las cuales habla el
poeta en la obra.

Esta conformada por 7 canciones, y su disposicion en el disco logra emular los
distintos estados de animo por las que pasa el poeta a lo largo de la obra escrita.

El disco comienza con una improvisacion instrumental que adopta un caracter de
“preludio” titulado “Del Aire al Aire”; interpretada por Alberto Ledo (ex integrante de los Jaivas
durante su estadia en Europa); creada en circunstancias fuera del proyecto de la obra de
Alturas a modo de regalo de despedida; y que sin embargo, en un ultimo momento fue
integrada al disco gracias a que calzaba muy bien con el perfil de la obra.

Le sigue la segunda canciéon de la obra, titulada “La Poderosa Muerte”. Es la
composicidon mas elaborada del disco en cuanto a estructura y armonias, y en donde se
presentan las células o “leitmotivs” musicales dominantes de la obra en general.

Luego viene “Amor Americano”, que contrasta con la cancién anterior ya que posee
un caracter mas ladico al estar basado en el ritmo andino Huaylas. Con una estructura mas
simétrica y un metro estable, esta cancion ayuda a mitigar la tension generada al final de la
poderosa muerte, y al mismo tiempo abre paso a la solemnidad de la siguiente cancion , que
es “Aguila Sideral”.

“Aguila Sideral” es la cuarta cancién de la obra. Se destaca por su naturaleza
meditativa, introspectiva y “atmosférica”. No posee cambios de metro ni modulaciones
armonicas.

“Antigua Ameérica”, la quinta cancion del disco, se caracteriza por sus desarrollos
tematicos constantes basados en la previa improvisacién. Aqui retoma el caracter mas
frenético del sonido y el sonido vuelve a ser mas intenso. La tension va en aumento hasta
que se resuelve en “Sube a nacer conmigo hermano”.

“Sube a nacer conmigo hermano” es la penultima cancion del disco. Es el punto
resolutivo de la obra; segun entrevistas con Claudio Parra, la tematica de esta cancion es
una protesta y una acusacion alusiva al dolor de los ancestros latinoamericanos. Esto se
refleja en el caracter potente y agresivo de la composicion, en su agdgica acelerada pero
constante, y en la intensidad de los trabajos vocales.

“Final” es la cancion que sella la obra. Su texto es parte del ultimo canto del poema de
Pablo Neruda, el mismo de donde proviene el texto de “Sube a Nacer conmigo Hermano”.
En un principio, formaria parte de esta cancion; pero a lo largo del trabajo de composicion, y

por el caracter de estas ultimas lineas, se decidié que seria una cancién independiente.
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Analisis general de las canciones de

“Alturas de Macchu Picchu”
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“DEL AIRE AL AIRE”.

Musicay arreglos: Alberto Ledo, 1980

Titulo extraido de: “Alturas de Macchu Picchu”, Pablo Neruda.
Grabacion: Villa “Les Glyciness”, Chateway-Malabry, Francia, Julio 1980
Ingeniero Grabacién: Dominique Strabach.

Instrumentacion:
e Zampofia
e Trompe
e Bombo Legulero
e Trutruca
e Voz

Tonalidad: mi menor

“Del Aire al Aire” es la composicidon que da inicio a la obra de Los Jaivas. Saca su

titulo del primer verso del Canto | del poema de Pablo Neruda.

Esta obra es la Unica no interpretada por los Jaivas, puesto que es una improvisacion
realizada por el musico Alberto Ledo, a modo de regalo antes de abandonar la banda.
Ademas no cuenta con texto: Es una improvisacién instrumental con algunos cantos libres

entre medio.

Todos los instrumentos fueron grabados por Alberto Ledo, por lo tanto esta obra es
una sumatoria de lineas instrumentales combinadas en el proceso de grabacion, por lo que
presenta también varios elementos concretos como cintas al revés y efectos sonoros de

post-produccion.
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Comentario:

Esta primera composicion posee variados elementos concretos agregados en la etapa de
post produccion. Estos incluyen: Grabacion de canto de pdjaros, grabado en el patio de la
residencia de Lés Glycines; una cinta al revés, y un pista de trompe al revés. Ademas, la
zamponfa posee un efecto de “eco” ajustado de tal manera que se formen intervalos de

‘corcheas” con la nota de ataque.

Analisis musical:

Al ser una improvisacion instrumental, ésta corresponde a una composicion lineal. No posee
elementos de la forma cancién como estrofas o coro, ni texto. Por esto, la estructura se basa

en el desarrollo de los motivos hasta que se le dio término a la improvisacion.

Anélisis Melddico:

La tonalidad de esta composicién es mi menor, sin embargo no hay colchon armonico
que la sustente, salvo un sutil pedal que se introduce a la mitad de de la composicién
ejecutado por el minimoog, y algunas lineas sonoramente lejanas de voces y otros
elementos instrumentales y concretos, que hacen eco de la linea melédica principal llevada

por el siku.

La melodia mayoritariamente responde a una escala pentaténica aunque
intermitentemente presenta elementos de la escala diaténica. Aun asi, el gesto melddico es
de un orden mas coherente con la escala pentatdnica, y esto se acentla mas gracias a la

naturaleza del instrumento principal, que es la zampofia o siku, en idioma aymara.

OH‘ \ o

o o N N [ N N | N |

V< - F ] [ F ] J— I ] [ ] | | & ‘ [
@ e & flo ¢ |
v s “ - ? * - e ) hd
Armonia

Esta improvisacion esta registrada en la tonalidad de mi menor. Sin embargo realiza
modulaciones entre la relativa Mayor y la tonalidad original a través de la melodia.

Después de una introducciéon con efectos ambientales conformados por cantos de pajaros,
la melodia comienza con el 11l grado de la tonalidad mayor (Sol M) de la escala, que a su vez

es el V grado de la tonalidad menor (mi menor).
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“LA PODEROSA MUERTE”

Letra: Pablo Neruda

Musicay Arreglos: Los Jaivas

Instrumentos:

e \oz solista, Guitarra Eléctrica, Quena, Tarka, Ocarina
e Bajo, Tarka, Coros

e Piano, Tarka

e Minimoog, Piano Eléctrico, Tarka

e Trutruka, Bateria, Campanas Tubulares, Coros

Grabacion:

e Grabacidon y mezcla: Julio-Agosto, 1981; Estudios Pathé-Maconi; Paris.
e Ingeniero de grabacion y mezcla: Daniel Michel

e Produccioén: Los Jaivas

“La Poderosa Muerte” es sin duda la seccion mas importante del disco, ya que en ella se
presenta el motivo potencial de la obra entera, y al mismo tiempo, en las distintas partes de
Su estructura se presenta el caracter dindmico que adquiere la obra entera con cada una de

las canciones.
El caracter de esta cancion esta estrechamente relacionado con el concepto de la

Muerte, el Caos y la tormenta, elementos presentes intrinsecamente en el poema de Neruda;

y especificamente la muerte, es el punto alrededor del cual converge la obra entera.
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Notas generales de interpretacion de “La Poderosa Muerte”

Rubato: Todos los instrumentos deben seguir el caracter del piano, puesto que éste es el

elemento conductor de gran parte de la cancion.

Pedal: La interpretacion del piano en cuanto al uso del pedal, depende en gran parte del
criterio del intérprete y del fraseo que emplee la voz principal, puesto que cuando inicia la
estrofa, el acompafamiento del piano queda en funcién de la linea melddica de la voz. Por
ende, el pedal es empleado casi de manera instintiva, dependiendo de la duracion de cada

frase del vocal.

Partes: Esta cancion esta compuesta por una serie de “partes” o “secciones”. Es importante
poner especial énfasis en los contrastes entre éstas, tanto utilizando las dinamicas como a
través de la interpretacion. También se debe respetar bastante el caracter de los pasajes de
transicion entre cada una de dichas partes, ya que estdn compuestos especialmente para

unir estas partes de manera coherente.

Bateria: Es bien sabido que Gabriel Parra poseia un kit de bateria modelo Ludwig, que
contaba con 16 a 18 tambores (incluyendo un doble bombo, rototoms, y varios) y unos 15
platillos. Sin embargo, la notacion de la bateria en esta partitura es la de un kit estandar,
abarcando solo hasta 5 toms y dos bombos, por lo que cada intérprete debe adaptar las

partes a los diferentes kits que se posean.

Voces: En esta cancion, la voz principal corresponde a la de Eduardo “Gato” Alquinta, cuyo
registro corresponde a un tenor. En esta cancién en particular, el fraseo de la voz es
bastante recitativa, y si bien, las figuras ritmicas de la melodia estan anotadas de modo muy
exacto en los compases, en la interpretacion la voz es mucho mas libre, sin necesariamente
tener que respetar todas las duraciones de los compases o las figuras (esto se puede notar
en el disco, puesto que si se compara con la partitura, la voz tiende a adelantarse o

atrasarse en el paso de un compas a otro, tanto casi como un alzar de fusa).
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LA PODEROSA MUERTE: ANALISIS MUSICAL

Esta canciébn es de una estructura irregular, es decir, que no responde a una
estructura simétrica como seria el de la forma “cancion”; sino mas bien que esta constituida
por secciones que se van desarrollando paulatinamente, con una introduccién, un desarrollo
de las distintas partes, puentes para unir cada una de las secciones y un Epilogo con una
Coda Final.

La Poderosa Muerte” esta constituida por 3 partes principales mas una Introduccion,
interludios instrumentales que hacen de puente entre las partes, y un Epilogo junto a una
Coda Final.

Pimera Parte: Introduccion- Estrofas- Interludio musical.

e Introduccién: (Compas 1 al 61)

La introduccién parte con un solo de trutruka, en un compas de 24/4 a modo de
‘cadenza”. Tras entrevistas con Claudio Parra, se ha resuelto que sélo a través de una
“cadenza” es posible documentar y registrar en partitura la verdadera intension de la trutruka
del inicio, ya que en el proceso compositivo surge como una improvisacion a la cual
posteriormente se le suma el piano. Es por eso que se ha acordado anotar la linea de la

trutruka en un principio como “esspressivo” y casi ad libitum.

La ejecucién de la trutruka del inicio debe realizarse con la trutruka introducida en la
caja de resonancia del piano mientras se mantiene presionado el pedal de éste para generar
el efecto atmosférico de “vacio” y “reverberancia”. En la partitura del piano se encuentra la

indicacion para dejar presionado el pedal hasta la entrada del piano.

Cuando la Cadenza de la trutruka termina, el metro cambia a 2/4, y luego de un
compas de silencio, entra el acompafamiento del piano, en la tonalidad principal de mi m.

El gesto de este acompaniamiento volvera a aparecer en la cancion “Final” de la obra
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Al llegar al compas 33 y concluir la seccion de la trutruka, hay un cambio de metro a
6/8, y cambia la figuracion del acompafiamiento del piano. El caracter del piano cambia a
“dolce”, donde los arpegios deben ejecutarse de forma fluida y constante.
Durante esta introduccion se presenta la melodia principal sobre la cual se desarrolla el resto
de la composicidon. La melodia principal es ejecutada por la qguena en conjunto con el piano y

la trutruka.
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e Primera Estrofa ( “A”)

Hace su entrada la voz principal (ejecutado por Eduardo “Gato” Alquinta, registo
tenor), acompafnada por el piano. Se le unen una segunda y tercera voz, ejecutadas por

Mario Mutis (tenor) y Gabriel Parra (baritono), respectivamente.

Rubato quasi recitative
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El fraseo de la voz principal posee un caracter de “Rubato quasi recitativo”. El piano va
cambiando de acorde y regulando su velocidad totalmente en funcion del fraseo de la voz

principal.

e Interludio musical: (Compéas 75 -101)

Al terminar la primera estrofa, el piano retoma la melodia principal junto con la quena.
También entra por primera vez el bajo, y finalmente la bateria. Al introducirse la bateria hay
un pequefio desarrollo sobre la melodia principal. Finalmente se incorpora el minimoog al
desarrollo instrumental ejecutando un solo. En la seccidn final de este solo, comienza la

segunda estrofa.
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e Segunda Estrofa (A"): (Compas 102 - 117)

A pesar de presentar variaciones evidentes, la parte vocal rescata similitudes a la primera
estrofa y poseen la misma armonia.
La dindmica de esta estrofa es mucho mas intensa y todos los instrumentos
responden a la melodia de la voz principal, destacandose los efectos de frecuencias del
minimoog. Al final de la estrofa, el piano ejecuta un pequefio cromatismo para pasar a la

segunda parte de la cancion.

Segunda parte: Ritmo Cueca; (Compas 118 -192)

Esta seccion es un Episodio Instrumental en donde ocurre un cambio de pulso a g. = 60; en

donde el patrén ritmico cambia a ritmo de cueca, liderado por el piano y la bateria.

Hay un cambio armoénico, en donde, si bien se mantiene la tonalidad principal de mi
m, ahora aparece el acorde de do m, que afiade un acento dramatico al caracter de esta
segunda parte. %

Luego, la melodia principal es liderada por la ocarina y el minimoog; seguida de un
solo de guitarra eléctrica, acompafiado de percusiones como las campanas tubulares.
Una vez terminado el solo de guitarra, comienza el solo de bateria acompafiado de un
bloque armoénico de tarkas. El bloque armoénico de las tarkas, es una anticipacion a la

figuracion y gesto armoénico principal de Tercera Parte de la cancion.
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20 Informacién basada en entrevista con Claudio Parra.
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Tercera parte: Bloque armoénico- Tercera Estrofa (Compéas 193- 254)

Después de una pequefia pausa al concluir la parte 2, hay cambio de metro y cambio
de tonalidad a Mib Mayor (y eventualmente cambiar4 de nuevo a Re Mayor durante este
periodo). La principal caracteristica de este periodo es el movimiento en en bloque de todos

los instrumentos sobre 5tas paralelas y escala pentatonica.
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Esta seccion también se caracteriza por los humerosos cambios de metro compuestos
el mas utilizado siendo el paso del 4/4 al 7/8, por ejemplo.

Asi mismo, todas las voces van ritmicamente al unisono, y armoénicamente a una
distancia de 4tas y 5tas paralelas.

Esta seccion concluye con las voces perdiéndose en un eco que es retomado por las

lineas de las tarkas y el bombo.

e Puente Cromaético:
Al final de la Tercera Parte aparece un puente que a través del cromatismo armonico
ejecutado por el piano ayuda a volver a la tonalidad original de la obra. (De nuevo influencias

de obras de Beethoven, como la Sonata Pathethique, y otros).

H 4 5 4 H 4 - # - - H 4 5 4 55 44 3 454 54
1 2 1 7 1 2 . - . . 1 2 1 2 1122 2 212 112
i ; o ——— T i N it ” - e s e S e —r —
I i I P P T PO A AP R v o O L7 3 - ] 1) 1) I e P A A T | P P B B i B P ———
LML P~ IR T_MP] PV P TN T (RPN P P~ RS S ¥ 7 7 L VL P P UM PP P WAL _P. 8 PTat P~ s
B R e Y= B i e B2 A £ O L i e I MW P B e e e L 8 b R BB L e a0 P L R B P L R P i i e P
P ey e e e S ey e L e ey e e e f V\_\C_\I\ﬂ:y_o—ﬂ e e ey PRy wie bv—ﬂ‘l/
— T
’ﬁ,_,( .. .- . .
o S W U PO N N . S P IS
P17 ol 7 AT T RNl o1 TS 4T ST Rt = el P AT RN Ll 1P 41 1A | P B} t
b i i —_ i i s S e 1 it i
S — -

T 31 3 1 3 I 31 3 1 3

Epilogo (Parte Final)
e Tercera Estrofa Cy breve episodio instrumental.
El puente con cromatismo ayuda a volver a la tonalidad principal de mi m y se retoma

el ritmo cueca. Empieza la ultima estrofa de la cancion (“C”), y tanto la armonia como la

melodia en general tienen un caracter conclusivo.



Cuenta con una dinamica ascendente, es decir, progresivamente va aumentando de
intensidad.

Al terminar la estrofa comienza de nuevo un breve episodio instrumental donde
reaparece la linea de la guitarra eléctrica alternada con movimientos en bloque de todas las

lineas de instrumentos preparando la coda de la cancion.

e CodaFinal:

Comienza con una aceleracion de pulso y con la entrada de todos los instrumentos,
destacandose el minimoog, que presentara un “riff’* melédico que se ira repitiendo hasta el
final de la cancion.

La guitarra con distorsion realizar4 pequefas frases melédicas a modo de contra
punto en respuesta a la melodia principal.

Esta seccion evoca una atmésfera tormentosa. Los instrumentos quedan en un ciclo
“sin fin” en donde se repite una frase hasta el final, al igual que en un torbellino, mientras
paulatinamente va adquiriendo presencia una frecuencia lograda con efectos post
grabacion, que va en crescendo hasta que practicamente es lo Unico que se escucha; para
terminar en un verdadero estallido de tormenta, que le da el corte final a todos los
instrumentos , y solo deja el eco de dicha explosion emulando el sonido de las tormentas
entre medio de las montafias que rodean las ruinas de Macchu Picchu. Con esto, concluye la

cancion.

2 Frase que se repite a menudo, normalmente ejecutada por la seccion de acompafiamiento.
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Analisis meldédico y sintactico de la Poderosa Muerte.

Introduccion después de la Cadenza de la trutruka:

Al terminar la cadenza de la trutruka el piano presenta pequefios arpegios en la
tonalidad de de mi m en fundamental. Este gesto sera retomado mas adelante en la cancion

“Final” de la obra. Al finalizar la cadenza de la trutruka comienza la presentacion tematica.

La presentacion tematica comienza con los primeros arpegios del acompafiamiento del
piano. Uno de estos arpegios posee un caracter modal al estar primero en mi m y luego en
Do Mayor en modo lidio. Este gesto del acompafiamiento sera constante durante toda la

Primera Parte de “La Poderosa Muerte” y sera también el sustento armonico de ésta.

e Gesto Amplificado del acompafamiento.
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Luego comienza el tema propiamente tal. Lo ejecuta principalmente el piano, y luego lo

tomay lo desarrolla la quena.

e Tema
Hi-g — e
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e Tema junto con el acompafiamiento antes mencionado.
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Después de la presentacién tematica el piano presenta una variacion del gesto del
arpegio en la octava superior. Es un colchon armonico que cumple la funcion de

acompafnamiento y soporte armonico cuando la melodia se desarrolla en la quena.
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e Tema con la melodia principal ejecutada por la quena, mas la variacion del gesto
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e Melodia principal: Periodo musical de la Quena

El periodo melddico de la quena consta de 3 frases que, a su vez, estan constituidas
en sus incisos por elementos basados en el leitmotiv 0 “2do Motivo”
Al principio la funcién melédica de la quena responde a un orden de contra punto, puesto
gue la presentacién tematica primero esta a cargo del piano y la quena soélo contesta a la
melodia del piano. Una vez que el piano termina de presentar el tema, la quena lo toma y lo
desarrolla. Asi tenemos la primera semi frase, y la segunda; las cuales juntas forman la frase

tematica de la obra.

e Semifrase del tema

Primer Motivo Segundo Motivo
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Al repetir por segunda vez esta frase, el inciso del final sufre una leve variacién que da al

desarrollo del tema en la tercera frase siguiente

e Variacion y desarrollo temético
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e Entrada de las voces:

La voz principal posee un caracter “recitativo”, por lo cual es mucho mas libre en su

figuracion y su fraseo que las voces de acompafiamiento. En ella se encuentran muchos
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recursos como retardos o anticipacion, esto se debe a que por el mismo caracter libre de los
fraseos, los tiempos fuertes no coinciden necesariamente con el “dar” de los compases, si no

gue se dan un poco antes, o, por el contrario, termina los fraseos unas cuantas semi

corcheas después de terminado un compas.
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e Episodio instrumental

Tras terminar la estrofa, el piano retoma el leitmotiv, pero esta vez con variacion en la

mano derecha. Por su lado la quena repite la misma frase del inicio.

S
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Al terminar la repeticion del leitmotiv, se introduce la bateria, y al mismo tiempo
comienza un pequefio desarrollo tematico del piano, acompafado de la trutruka. En cuanto a

la ejecucién, especificamente hay que procurar no marcar el ataque de la trutruka.
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Tras la primera frase en el desarrollo tematico del piano, se introduce la linea del minimoog.
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e Primera frase del minimoog
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La ultima frase del minimoog paulatinamente va ascendiendo en tonalidad e intensidad,
hasta que comienza a cambiar de frecuencia hasta convertirse en un efecto sonoro, el cual

se ha denominado en la partitura como “Expansién de Sonido”, y luego “Efecto de burbujas”.

e Efecto de sonido del minimoog

Expansion del sonido

Al final de la estrofa, el piano, con un movimiento cromatico descendente abre el paso al

cambio de ritmo y de caracter con que empieza la Parte 2.
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Parte 2: Cambio de pulso, ritmo cueca (Compas 118)

La cancién cambia al ritmo basado en la cueca. Para esta parte el piano presenta otra
figuracién: Adquiere un caracter ritmico basado en el piano y la percusién (tormento) de la

cueca. Este motivo esta en el acorde de mi menor, y luego en el de do menor.
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En el compas 122 entra la linea de la ocarina acompafiada del minimoog. El
minimoog, por su parte cambia de registro y ahora realiza una serie de intervalos en

glissando. Este glissando debe obtenerse por registro y no por ejecucion.
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obtener glissando por registro y no por ejecucion

Al final del desarrollo melédico de la ocarina y el minimoog, se produce un movimiento
en bloque del piano, bajo y bateria, anticipando el movimiento en bloque que ocurrira en la
transicion a la tercera parte de la cancion; y al mismo tiempo, sirviendo de corte para darle la

entrada al solo de guitarra eléctrica.

e Solo de guitarra (Compas 146 con alzar en el compas 145)

La primera semi frase del solo de guitarra es la que dara la pauta para el desarrollo
melddico de éste.

e Primera semifrase:

-
/ o iy — rfe _—'\qqq:
IF] I | watlll | T X *
y.d = 2 = | L] | \— I |
5 e B — e ! =
€ [ Lo | L | L_a_ 1L _o_ |
fﬁ 2 5 2 212 L2 )

e Segunda semifrase (con variacion al final), y comienzo del desarrollo:
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Existe un pequefio contra punto en la linea del bajo con respecto al solo de guitarra, como

en este ejemplo:
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A la mitad de este solo, reaparece el minimoog ejecutando los mismos intervalos con
glissando presentados previamente. Junto a esto, los demas instrumentos ejecutan un
bloque armdnico, con el cual comienza el solo de bateria.

Al final de este solo de bateria vuelve por ultima vez los glissandos del minimoog para dar el

punto de partida a la tercera parte de la cancion.

e Tercera Parte: Bloque arménico sobre escala pentafona.

La gran caracteristica de esta parte de la cancién es el cambio abrupto tanto en
armonia como en el ritmo. Aqui todos los instrumentos se mueven en un bloque armédnico
basandose la melodia sobre la escala pentafona.

Al iniciarse esta parte, hay cambio de tonalidad a mib.
Se produce también un cambio de metro a 4/4, sin embargo, todo este episodio es de

metro irregular, alterndndose principalmente el 4/4 con el 7/8.

e Frase principal del bloque armonico
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e Reaparicion de las voces (Tercera estrofa)

Al entrar de nuevo las voces, el piano se queda marcando la ritmica en Do# junto con el
resto de los instrumentos en bloque, mientras que se desarrolla la melodia en las voces. Las
voces poseen el mismo gesto melddico de la presentacion tematica, y estan a una distancia

de 8va y 5tas paralelas entre ellas.

e Frase principal
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e Variacion y desarrollo:
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En-tre la a-troz ma ra-fia de las  sel-vas per-di-das  has ta ti, Ma-cchu P1 - cchu.

Segun entrevistas con Claudio Parra, era importante integrar esta parte del poema de
Neruda, puesto que es el tinico momento en donde se menciona textualmente las ruinas de
Macchu Picchu como tal. Por lo mismo se ubico esta frase en una parte de la composicion

en donde tuvieran mas protagonismo el texto y las voces.

e Epilogo/ Final
Después del ultimo puente cromatico del piano se retorna al 6/8 y al ritmo cueca. El

bajo recupera su caracter melodico y no presenta patrones que se repitan, si no que un

desarrollo melédico constante a pesar de ser también un sostén armonico.
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e Puente cromético y vuelta al ritmo cueca (Piano)
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La ultima estrofa de las voces culmina con la frase “Una vida de piedra después de

tantas vidas”. Después de esto, inmediatamente entra la guitarra eléctrica recapitulando esta

misma frase en su propia linea melddica, reforzando y destacando la idea de esta ultima

frase del poema, y al mismo tiempo comenzando el episodio instrumental final (Coda).

e Ultima frase de la voz mas cita melédica de la guitarra
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e Coda/Episodio instrumental final

El episodio instrumental final comienza con la reaparicion de la guitarra eléctrica, primero

citando el mismo gesto melédico de la Ultima linea de la estrofa (mencionado previamente) y

luego liderando un movimiento en bloque ejecutado por todos los instrumentos; a modo de

preparacion para la coda de la cancion.
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Luego de esto, se produce otro cambio, con una frase “preparatoria” a la culminacion de la
cancion; ejecutada por todos los instrumentos al unisono (salvo la bateria).

e 2, 2ra 2 .
P e e e

2 2,P £2e 2 &,
= ——— f

PENTEREEREENPERTERIEERT

- 1 — = .‘ |

= — - .
A3 d i Edg | FET T AT i ig
- F - [

B

Coda final

El episodio instrumental final consta de dos frases que se repiten: Una es ejecutada,
por el piano y minimoog; y la otra es ejecutada por el bajo. Ambas frases van acomparfadas

por la bateria, guitarra eléctrica y trutruka, que van ejecutando lineas independientes.

e Frase del piano y el mini moog
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e Frase del bajo
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e La guitarra eléctrica realiza ornamentos dentro de la tonalidad a modo de
acompafnamiento.

1L

e
e
)

bl 3‘:)

X

86



e Latrutruka reaparece y reafirma la melodia dentro de la tonalidad.

Sonido ambiental
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La melodia en general a partir del compas 349 se va fusionando paulatinamente con
el efecto de sonido elaborado en post-produccién que emula una tormenta (por eso se le ha
designado el efecto de “tormenta”) hasta que definitivamente el sonido se pierde y queda
este efecto sonoro que termina en una “explosion” o efecto de “trueno”. Sin embargo los
instrumentos en la ejecucion siguen repitiendo las frases hasta que al final todos terminan en
la nota final “mi”
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Analisis armoénico de La poderosa Muerte.

La tonalidad principal de la cancion es “mi m”y es también la tonalidad dominante en
la obra completa. La mayoria de la musica en esta obra debe entenderse desde un punto de
vista mas modal que tonal. Esto es porque frecuentemente no hay funcion tonal mas alla de
la sonoridad misma. Tras entrevistas con Claudio Parra, la naturaleza de las composiciones
nunca contemplé encasillarse estrictamente bajo las normas convencionales de la teoria y la
armonia musical, por lo que si bien, bajo un analisis detallado, es posible encontrar
funciones tonales en un gran porcentaje, muchos elementos encontrados a lo largo de esta

obra dan a entender que la composicion es de un caracter mas bien modal que tonal.

e Primera parte

La primera seccion de “La poderosa muerte” siempre gira en torno a la tonalidad
principal, mi menor.

El acompafiamiento del piano esta compuesto por 2 arpegios en los acordes de mi
menor y Do Mayor. Sin embargo, este acorde de Do Mayor corresponde al modo lidio, y
esto se reafirma con la presencia del fa# dentro del arpegio, lo que lo dejaria como Do Maj7
con #11; siendo considerado como el VI grado de mim, o el IV grado de la relativa Mayor
(Sol Mayor).

mi m Do modo lidio
% #I.—rf'l " e :F:':F': —— -FF'J_'T_F y— ‘-FFFL'_‘F"- -
=== = e L e =T

Todas las variaciones que sufre el leitmotiv esta en la tonalidad de estos dos acordes (mim,
Do M)

e Segunda Parte

A partir del compas 118, cuando se llega a la Parte 2; si bien se conserva el acorde de mi
menor como tonalidad principal adn, aparece inmediatamente el do menor, para acentuar el
caracter dramatico de esta parte de la cancién. El uso de este recurso armonico, posee
influencias de obras clasicas como la Sonata Patética, y V Sinfonia de Beethoven (entre
otras), debido al uso recurrente de esta tonalidad en dichas obras. La justificacion del uso de
este nuevo acorde es para otorgar un contraste y un tono “dramatico” a esta parte de la

cancion. 2

ZEntrevista con Claudio Parra.
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Led.

El piano aqui cumple la funcién de soporte armonico, puesto que corresponde al
desarrollo melédico de los demas instrumentos.
Al final de este episodio, entran tarcas ejecutando un bloque arménico anticipando el

caracter de la tercera parte.

re# Mi menor
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e Tercera parte: Bloque armonico.

Toda la armonia de esta seccion estd basada en la escala pentatonica, en donde
prevalecen los movimientos de quinta y cuarta paralelas, y acordes sin tercera sino que con
ténica, quinta y octava superior.

Al empezar, en el compas 191 hay un cambio de armadura de mi m a “Do Mayor”. En
realidad como esta parte estard mayoritariamente en pentaténica y con acordes sin 3era, se
ha decidido no poner ninguna armadura para este segmento y dejar los acordes con sus

alteraciones musicales correspondientes.

En la primera frase, los acordes principales estan en do con quinta y luego fa con quinta.

Dom Fa
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Luego hay modulacién directa y cambio de armadura a Re Mayor en el cual el gesto

melddico y armoénico es el mismo que la primera frase pero con variacion. Los acordes

principales aqui son La y Do# terminando en Sol#.

La Do Sol#
H F 7= e PR S e e rE-FT= [
) A arl T wll | .20 I I o 5 | e L o ¥ = T i
(y ®?® e ®g e 07| i i i I i i | R g # g £
t- > {HC) u ol w w =N | ) r - Il ]
. bv‘”; — ] Ld &« | - & R o ;p_'

B e e T = T T e et o y
S s gt it e e STt flji" 5 s ses £
v ey i == E4 - v T TILY =

4

Luego, al entrar las voces, el piano adquiere la funcion de colchén arménico (junto

con otros instrumentos), en el acorde de Do#M

Las voces estan distribuidas de tal manera que entre la voz principal y la segunda,

hay una distancia de 4ta justa, y entre la segunda y 3ra voz (baritono) hay una 5ta justa de

distancia.
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En - ton-cesen laes-ca-ladela tie ma he su-bi- do. En - ton-ces en laes-ca-ladela tie rra he-su-bi-do.
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En - ton-cesen laes-ca-ladela tie rra he su-bi-do. En - ton-cesen laes-ca-ladela  tie rra he su-bi-do.

90



En el segundo verso, el acorde principal del colchon armoénico cambia a MiM, pasando por

Re M, Do# M, Fa# MY La M

Mi M Re M Do#M Fa#M LaM

Tenor Solista

Al-ta ciu-dad de pie-dras es-ca - la-res, por fin  mo-ra-da del que lo te-rres - tre no es-con-dio en las dor-mi-das ves-ti - du-ras. En
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En el tercer verso desde el acorde de MiM se vuelve a Do#M. Al final de la estrofa, la

secuencia de acordes va desde Re M, Do #M, Sol# M, La M.
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En la parte final reaparecen las tarkas en bloque formando acordes en torno a Fa.
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Esto se alterna con un puente cromatico que ayuda a volver a la tonalidad principal y

pasar a la ultima parte de la cancién.
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e Epilogo

Al comenzar el epilogo se vuelve a la tonalidad principal de mi menor y al ritmo cueca.
Los acordes del principio son mi menor en 4/6 inversion, luego mi menor en 2da inversion y

La m en la inversion. La armonia de esta primera parte del epilogo se basara en estos dos

acordes.
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Més adelante, cuando las voces llegan a la idea principal del texto, la armonia cambia
para destacar esta parte y darle un tono mas dramatico y conclusivo. Esta secuencia de
acordes comienza con un rem en la inversion, luego pasando a un mi menor en la
inversion, y luego pasando a un DoM. De ahi se queda momentadneamente alternando entre
mim y Do Mayor, hasta que la frase de nuevo cambia, y aparece el Re Mayor (coincidiendo
con la llegada al forte fortisimo), terminando con un mi menor, y luego cayendo a un dom al

principio del episodio instrumental de la guitarra, volviendo a la alternancia del mim y dom.

Rem 4/6 Mim lainv.
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ReM lainv. Mim lainv. Dom 4/6 inv.
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e Episodio instrumental final:

Comienza con la dltima linea de la guitarra eléctrica. Esta secuencia parte en DoM
alternandose con mim , hasta comenzar el ultimo movimiento en bloque antes de entrar al

motivo final. El motivo final estéd permanentemente en mi menor.
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Analisis ritmico La poderosa Muerte.

Parte 1: Piano

Al principio de la cancién nos encontramos con la cadenza de la trutruka, y el primer gesto
ritmico es liderado por el piano. En un principio, el motivo del piano va en 2/4 hasta la

presentacion tematica, donde la cancion toma forma y aparece el metro real.

Trutruka dentro de caja de resonancia del piano
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Con la presentacién tematica hay cambio de metro a 6/8. La ritmica aun esta a cargo del

piano, al que se le van agregando los demas instrumentos.
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Parte 2: Cueca

Al pasar a la parte 2, la ritmica cambia al ritmo cueca. El motivo del piano est4 basado en la

percusion del tormento en la cueca. La bateria también esta basada en la percusion y el

bombo de la cueca.
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e Transicion de la parte 1 a la 2 en piano, y gesto del tormento entre ambas manos:

e Patrén bateria:

-
= J.=60 rltmo de cueca _

Solo de Gabriel Parra:

El solo de bateria de Gabriel Parra esta considerado como el primer indicio del origen de la
bateria chilena, seguin Juan Pablo Bosco, baterista estudioso del trabajo musical de Gabriel
Parra y colaborador del grupo Los Jaivas®. Esto es debido a la diversidad de elementos
combinados dentro de este solo de una manera Unica y particular de la cual no se habia
tenido Dentro de este solo de bateria podemos encontrar elementos como la hemiola, ritmo
de cueca, improvisacion, etc.

e Solo de bateria “La poderosa Muerte” (Gabriel Parra):

23 “Lenguaje musical de Los Jaivas” impartida en Agosto de 2013, Museo de Bellas Artes;

Santiago, Chile.
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Bloque instrumental:

Esta parte de la cancidn, corresponde al movimiento en bloque de todos los instrumentos en
escala pentatonica. Aqui la percusion se limita a marcar el ritmo de este bloque. Se
caracteriza por poseer muchos cambios de metro, y metros compuestos. También se agrega

aqui el bombo leglero enfatizando el ritmo base.

e Bateria mas bombo legiiero (Compéas 193 al 199):
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Parte 3

Se vuelve a retomar el ritmo cueca con un caracter mas conclusivo. Desde la parte del
bloque instrumental, hay un pequefio puente de transicién, en donde el metro cambia a 3/8 y

ses gueda en este metro hasta que vuelve al ritmo de cueca, donde pasa al metro de 6/8.

e Transicion:
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e Paso del 3/8 al 6/8:

Parte Final:

La parte final esta dividida entre la preparacion para la coda, en donde hay un cambio
de metro de 6/8 al 6/16 con negra con punto igual a negra con punto. Al terminar esta

preparacion comienza la Coda.
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Cambio de metro en la preparacién de la Coda:

Luego en la coda el pulso sube a negra con punto=73 , y reaparecen los recursos

ritmicos utilizados en el solo de bateria, con la hemiola como base principal del desarrollo
instrumental de la bateria.

e Parte final de la Coda:
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“*AMOR AMERICANO”.

Letra: Pablo Neruda

Musicay Composicién: Los Jaivas

Instrumentos:
e Bajo, voz solista.
e Guitarra Eléctrica
e Minimoog, Piano Eléctrico

e Bateria

Grabacion:
e Grabacidon y mezcla: Julio-Agosto, 1981; Estudios Pathé-Maconi; Paris.
e Ingeniero de grabacion y mezcla: Daniel Michel

e Produccioén: Los Jaivas

“‘“Amor Americano” a diferencia de las otras canciones, es una composicién basada en
el ritmo andino de Huaylas, originario de la region de Guancayo, Pera.

Esta fue la primera vez que la banda intent6 realizar un ritmo establecido, méas
estructurado. Esta composicion fue pensada con la imagen de Huaylas que se habia hecho
la banda escuchando un disco que llegé a sus manos durante su estadia en Paris. Habia en
ese momento una busqueda de musica mas profunda, no de lo turistico que imperaba en
esa época en la region de Europa. Por eso, cuando un disco de Huaylas llegdé por primera
vez a las manos de la banda, se vieron altamente influenciados por esto y quisieron realizar
una composicién de este orden.

Lo que caracterizaba también al Huaylas, es que en las bandas originales peruanas
gue lo tocaban habia siempre un juego timbrico sobre una melodia principal, al ser este ritmo
de caracter polifénico.

Al momento de componer, la banda se dio cuenta que “Amor Americano” era la mas
terrenal de las canciones de la obra. Eso les sugirié que tenia que ser una composicion mas
popular. Fue la primera vez que conscientemente quisieron hacer un tema que se pareciera
a pareciera algun ritmo identificable (en este caso, el Huaylas). Para la banda, el
descubrimiento del huayla era novedoso, con sonidos diferentes: violines, arpas, mas el
juego armoénico de terminar en cualquier tonalidad; ademas del juego timbrico. Entonces
guisieron hacer una cancién con todos estos elementos, dando como resultado final “Amor
americano” como se le conoce hoy. Otra cancién que tiene un toque de Huaylas es Takirari

del Puerto.?*

24 |nformacién basada en entrevista con Claudio Parra.
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Analisis musical de “Amor Americano”

“Amor americano” posee la estructura que mas se asemeja a la forma cancion. Es

decir: Posee introduccion, estrofas que se repiten, coro, y es relativamente simétrica.

Intro: Compas 1 al compas 22

La introduccién de Amor Americano posee 3 partes:

Al comienzo entra el bajo solo, al que se le unen el minimoog y guitarra eléctrica
respectivamente, imitando los comienzos de los Huaylas con arpa y violin.

Luego comienza la presentacion temética: La frase sobre la cual estan disefiadas la
mayoria de las frases melddicas de la cancion; y en donde se introducen la bateria y

brevemente la voz.

e Presentacion tematica:
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Por altimo, la guitarra eléctrica junto al bajo y el teclado Fender Rhodes dan paso a la

entrada de la estrofa.

Estrofa Ay repeticion (compas 23 al 30)

Después de la intro vienen 2 estrofas melddica y armonicamente iguales, que sélo

difieren en el texto. Cada estrofa esta compuesta por 4 versos.

e Frase principal de las voces (ler verso, lera estrofa):

Subecon -mi goamoramediea_no. Be -sacon - mi golas pie_dras se -cre_tas.

J

Episodio instrumental: (Alzar del compas 30 al compas 34)

Guitarra con distorcion
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Al terminar la estrofa comienza un episodio instrumental , que a la vez cumple la funcién de

puente melddico. El disefio melddico de este episodio es similar al de las estrofas.
e Coro: Alzar del compas 34 al compas
El coro comparte algunas similitudes con la figuracion y armonia de las estrofas, pero
su desarrollo melddico es distinto. El coro se caracteriza siempre por comenzar con el texto

“‘Amor, amor....” después del cual sigue el texto correspondiente. Se compone de 4 versos.

e Linea de la voz (extracto ler verso del coro):

D]

A mor,a - mor, has talano cheabrup ta, des deel so mo -rope der nal an di_no,

e Reaparicion del motivo potencial:
Posteriormente, reaparece el motivo potencial, y se repite 2 veces. Sin embargo
posee la diferencia de comenzar con un compas de 2/4 ya que el motivo comienza con un

alzar, y para que calce con los compases anteriores se debe ocupar el recurso del cambio de

metro.

e motivo potencial:

Piano Eléctrico |

Mini Moog §[¢&

Estrofas A': Alzar del compas 47 al compas 55.

Vuelven las estrofas, pero esta vez sin episodio instrumental entre ellas, y con una
gran variacion en la ultima estrofa, por lo que a esta parte se le ha denominado A'.
Esta estrofa es mas corta que las demas, y posee un caracter conclusivo que da paso

al interludio instrumental.
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Pequefio episodio arménico: (Compas 56 al 58)

Este episodio es el Unico instante donde aparecen acordes como tal, debido al
caracter polifonico de la cancion. Esta pensado de esta manera para preparar la “atmésfera”
del desrrollo instrumental, y al mismo tiempo para generar un pequefio contraste con el

movimiento polifénico.?®

e —
d I%f——-\
A = —
15 e 1t R |
i) 7 I - I
.4 T T T T
ft'.\ T } I I
v 3
¥ . [
? il e B . ? e ——
. ! . E
) 4 I I 3 I ' LI Z}
) T  — 1 :
T 1
1 1 "

Desarrollo Instrumental: Alzar del compés 58 al compas 86.

El desarrollo instrumental en un principio toma elementos de la introduccion y del
motivo potencial, los cita, y después los desarrolla con distintas variaciones, todo
manteniendo el caracter polifénico. Este interludio se divide al menos en 5 variaciones del

desarrollo.

Vuelta al “Coro”: Alzar del compas 86 al 97.

Al terminar el desarrollo instrumental reaparece el coro, pero ahora es mas extenso.
En realidad el coro final se divide en dos: una parte conserva la estructura del coro tal cual
con 4 versos (pero distinto texto que el primer coro), y en la Ultima frase de este ocurre una
ligera variacion porque se fusiona con una segunda parte, mas corta, y de caracter
conclusivo. Sin embargo mantiene la estructura melédica y arménica con ligera variacion.

Al finalizar la estrofa final re aparece el motivo potencial, a modo de anticipacion de la Coda.

% Entrevista con Claudio Parra.
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Coda: Alzar del compas 102 al 149

Después de la repeticion del motivo potencial, viene la coda, conformada por una
pequefia estrofa conformada por 3 versos de caracter conclusivo, y la repeticion de un

episodio instrumental presente en la introduccion, con el cual se da fin a la cancién.
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Analisis Melddico de Amor Americano

El desarrollo melddico de esta cancidn esta basado en la polifonia, es decir, no existe
colchén armonico. Ademas la mayoria del movimiento melddico estd basado en la escala
pentatonica (al estar basada en el ritmo peruano Huayla). Sin embargo, tienden a aparecer
elementos de la escala diatonica, asi como algunos modos dentro de esta composicion,
sobre todo en los instrumentos que lideran el sostén armoénico como son el bajo, y los

teclados.

Intro: Compas 1 al compas 22

La introducciéon de “Amor Americano” contiene tanto la presentacion tematica como

otros episodios instrumentales que seran citados y desarrollados a lo largo de la cancion.

Sin embargo, es necesario aclarar ciertos elementos del ritmo Huaylas para entender mejor
el rol de los instrumentos y sus gestos melddicos en esta cancion. En el Huaylas original la
introduccién de la cancién suele iniciarse con el arpa peruana (especificamente el arpa
peruana de la zona de Huancayo) acompafiada del violin. El arpa de Huancayo, que a
diferencia del arpa celta tiene un registro grave, es el instrumento encargado de brindar el
ritmo de la cancion dentro del conjunto musical que en su mayoria estd conformado por
bronces.

Este mismo gesto es asimilado y llevado al contexto de Los Jaivas, tomando el bajo
eléctrico el rol del arpa, y el minimoog junto a la guitarra eléctrica el rol del violin. Mas
adelante con la llegada del integrante Carlos Cabezas a Los Jaivas se agregaria el violin

como instrumento que principalmente ejecuta esta linea melédica.

Siguiendo este mismo paralelo, en el ritmo Huaylas, la introduccién consta de la
presentacion del arpa junto al violin, que después de un breve desarrollo instrumental y
juego timbrico entre ambos (en la mayoria de los casos improvisado) da paso a la entrada
de los bronces. Cuando entran los bronces, lo hacen con una tonalidad distinta a la de la

intro, y esta nueva tonalidad es la que permanecera el resto de la cancion.

Volviendo a “Amor americano”, en un principio el bajo entra ejecutando un gesto melddico
muy similar al del Huaylars, pero mucho mas estructurado. A éste se le agregan el mini
moog Y la guitarra eléctricas tocando al unisono una melodia también basada en los gestos

gue originalmente suele tocar el violin en el ritmo peruano.
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e Primera frase del bajo (Compas 1 al 4)

L]
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e Primera frase de los instrumentos mas el bajo:

Abajo se observa la primera frase de la entrada de los instrumentos (teclados mas guitarra
eléctrica). Tras esto la misma frase se repite, pero con una variacion al final que dara paso a
la presentacion tematica. Nétese que la figuracidn de la melodia es muy similar a las que se
utilizan en el rol del violin del Huaylars, destacAndose por los ligandos y la presencia de

subdivisiones como las semicorcheas; mientras que el bajo mantiene su naturaleza ritmica.

e Repeticion con variacion al final (guitarra eléctrica):

e Presentacion tematica:

Al terminar la introduccién hay cambio de tonalidad, y se presenta el leitmotiv de la

cancién. Esta se repite cuatro veces y da el paso a la ultima parte de la introduccion.
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e Tercera parte final de la intro:

Linea melddica de la guitarra eléctrica limpia (sin distorsion). Esta se repite dos veces y da

paso a la estrofa.

Guitarra Limpia
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e Estrofa: Ay repeticion. (Compas 23 al 30)

Un ligero contraste se genera con la entrada de la estrofa, ya que los instrumentos ya no
tocan mas al unisono y se inicia tanto la polifonia como el contrapunto. Al estar conformada
por lineas melddicas independientes, logra destacarse mas la voz principal.

La estrofa estd compuesta por 2 semifrases melddicas. Cada una esta compuesta por dos

versos del texto. Esta estrofa se repite dos veces, sélo con variacion del texto.

Semi frase 1 (voz):
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Semi frase 2 (voz):
7 ii T — A—r I
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Ahora, cabe destacar que en las estrofas (y la mayor parte de la cancion) hay 3 melodias
principales, distinguibles. Estas son: La melodia principal de la voz, de la guitarra, y de los
teclados (mini moog y teclado eléctrico van al unisono). Al bajo, en este sentido, se le
considera mas como un elemento ritmico mas que melédico, por su rol de sostenedor

armonico, y esto se enfatiza mas por su figuracion constante.
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e Lineas de la guitarra, bajo y teclado (en llave de Fa):
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Ya que poseen un rol de acompafiamiento mientras estan presentes las lineas de las voces,
durante la mayor parte de la cancion cada instrumento mantendra mas menos el mismo tipo

de melodia hasta que mas adelante llegue el desarrollo instrumental.
e Episodio instrumental : (Alzar del compas 30 al compés 34)

Los instrumentos vuelven al unisono salvo el bajo. La melodia del episodio
instrumental esta basado en la melodia principal de las voces en las estrofas.

Cada vez que hay episodios instrumentales, éstos tienden a tocar al unisono (y asi
generando contrastes entre estrofas/coro y desarrollos instrumentales).

Semifrase 1 Semifrase 2
Guitarra con distorcion
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e Coro: Alzar del compas 34 al compas

El coro esta estructurado de una manera similar a las estrofas. Dentro de las lineas
melddicas, la guitarra conserva la misma naturaleza de las estrofas, mientras que la linea de

los teclados interactia un poco mas con la melodia de las voces creando un contrapunto.
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Frase 1 Frase 2
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e Linea melddica ejecutada por el minimoog y el teclado eléctrico

e Reaparicion del motivo potencial (compas 50)

Guitarra con distorcion
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Nétese que también en esta parte aparecen las palmas percutiendo del mismo modo en que
se suele hacer en el Huaylas

Palmas g“aj ja"_‘EJ ]‘ “3‘ ‘amJ ja
f
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Estrofa: Alzar del compas 47 al compas 55.

Estas estrofas, aparte de no poseer interludio musical como la primera, tiene una
variacion en la ultima semi frase con movimiento ascendente tanto en las voces como en la

guitarra, lo que le otorga un caracter conclusivo y al mismo tiempo da paso para el desarrollo
instrumental.
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Interludio Instrumental.
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e Desarrollo a partir del Leitmotiv: Alzar del compas 86 al compés 64

Esta parte se caracteriza por tomar elementos de la introduccion y a partir de ellos
realizar un extenso desarrollo instrumental, dividido en 5 periodos mas una recapitulacion del
motivo original antes de volver al coro.

En el ritmo Huaylas, hay una constante repeticion de una o varias frases melodicas
para que sea posible el juego timbrico entre los instrumentos. En “Amor Americano” se hace
esto mismo pero presentando una frase extraida del motivo potencial, y desarrollandola en 5
variaciones, en las cuales se presenta una frase que se repite 2 veces antes de pasar a la
siguiente variacion. Después de este desarrollo con variaciones, la frase que se encarga de

cerrar el episodio instrumental est4 basada en una parte de la introduccion.

e Frase original de laintroduccion (ejemplo guitarra):
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e Variacién de laintro para el desarrollo instrumental:
) (juitarra c.ou distorcic'n; H. F"Ff;—:—;’_ {%—;\F—\f #T‘::\. 1‘——1:—[;\‘ r_;__':\-” -”—/——__I\f— I.ﬁf
ES) ‘ 1 PR ‘ = - =
y
. e P o P DT Et  t DU S e
‘??- r Y Fh[:: /”Eﬁfﬁwﬁﬁﬁi | v b=
y

It e R e L L et rrtrf

108



e Segunda parte del episodio instrumental: (Alzar del compéas 64 al compas 72)

La segunda frase del desarrollo esta basada en la melodia de la guitarra, de la ultima parte

de la introduccion. Esta frase se repite también dos veces.

e Lineaoriginal de la guitarra:

Guitarra Limpia

“#-.L" o "-.‘;L-. ;E;L-J--‘-'H & dd"‘Lﬁ;Ll ;;EJ--OL'” & _4.4.‘""#. ;E;L-J""H - ‘l‘l‘l"‘";f‘

r

e Desarrollo instrumental, segunda parte (guitarra eléctrica y teclado):

Frase Repeticion

e Tercera frase del desarrollo: Compas 69 al compas 72
Hay un cambio de figuracion pasando a la sincopa pero sobre el mismo disefio
melddico. Se produce un cambio en la percusion utilizando los ritmos correspondientes a los

Saltos de los Zambos Caporales, danza religiosa caracteristica la Zona Norte del pais.

e Guitarray bajo (ejemplo):
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e Cuarta parte del desarrollo instrumental: (Compas 73 al compas 76)

En esta parte surge una dinamica de pregunta con las frases melddicas repartidas
entre los instrumentos, similar a lo que ocurre en el juego timbrico del Huaylarsh. En algunas

partes el minimoog va a distancias de 3ras o0 4tas de la linea melddica de la guitarra.

Pregunta Respuesta Repeticion de ambas

e Quinta parte: Alzar del compés 76 al compas 80

La figuracion cambia a una melodia mas sincopada. La melodia sigue su desarrollo
tomando elementos del motivo potencial.

Semi frase 1 Semi frase 2 Repeticion

e Secciodn conclusiva del desarrollo: Alzar del compas 80 al 86

Aqui para terminar con el desarrollo se retoma la misma frase del comienzo del
desarrollo. Se repite 3 veces, y en la tercera, guitarra y minimoog se trasladan un par de
octavas mas arriba, dandole énfasis al final de la frase, que termina parecido a la primera
parte de la intro.
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o Ultima semifrase de la guitarra eléctrica:
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Vuelta al “Coro”: alzar del compas 86 al 97.

Una vez terminado el desarrollo se vuelve al Coro, con una ligera variacion en su
frase final, ya que esta fusionada inmediatamente con otra estrofa mas, por lo que es
necesario el uso de un compas de 5/4.

e Fusion de estrofas a través de un compas de 5/4
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Reaparicion del motivo potencial: Alzar del compas 98 al 102

Tras la Ultima estrofa aparece de nuevo el motivo potencial , y éste hace de puente
conector con la Coda.

Coda: Ultima estrofa; Alzar del compas 102 al 113

La ultima estrofa es la que mas difiere del resto. Si bien también basa su disefio
melddico en el leitmotiv de las voces, ésta es la que posee mayor variacion en su figuracion
y movimiento melddico; ademds de contar con un caracter conclusivo. Las semifrases de las

voces se complementan con las semifrases de la guitarra eléctrica.

Semifrase de la voz Respuesta de la guitarra
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Una vez terminada la estrofa reaparece la melodia inicial de la introduccion, pero una

octava mas alta en algunos instrumentos, y con esto se da término a la cancion.

111



e Frase final:
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Analisis armoénico de Amor Americano

La primera parte de la introduccion esta basada en la escala de La menor melddica.

Bajo
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Aqui, la presentacion tematica parte en las notas correspondientes al acorde de Do Mayor
(al haber ausencia de la tercera, se hace dificil establecer si es un acorde mayor o menor,
pero dada la tonalidad y el caracter de la melodia se da a entender que es Do Mayor), y el

resto de la frase pasa por las notas del acorde de Mi menor y La menor.

En la parte final de la introduccién, esta secuencia de acordes también se repite.

Mi m Lam Mim Lam
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Al entrar la estrofa, el alzar corresponde a La menor, pero la tonalidad principal cae en
la mitad del siguiente compéas con Sol Mayor, luego, en el final de la semifrase, ejecuta las
notas correspondientes a Si7 para caer finalmente a Mi menor.

lam Sol M Si7 mim
]
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La segunda parte de la estrofa comienza en Sol Mayor, pasa por Si7 y termina en mi menor.
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El movimiento arménico general de esta cancion funciona de la siguiente manera: Si
se empieza la frase al alzar como en las estrofas, comienza con La menor, y luego resuelve
a Sol Mayor, para pasar por la dominante Si7 y terminar en Mi menor. Si la frase no
comienza al alzar, entonces empieza directamente con Sol Mayor y sigue la secuencia

armonica. De vez en cuando puede obviarse el paso por la dominante (Si 7) antes de caer
en la relativa menor (mi menor).

El interludio instrumental entre las estrofas también cumple esta regla, encontrandose

casi enteramente en Sol Mayor, para al final pasar a Si7 y resolver en Mi menor.

Sol M Si7 mim
Guitarra con distorcion
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El coro, por su parte, empieza en el acorde de Do Mayor en su primera semi frase, y en Sol

Mayor en su segunda semifrase.

Do M SolM
P
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La segunda frase del coro esta aun en Sol mayor, y la Ultima semi frase pasa por Si7 antes

de caer a Mi menor.
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e Episodio Arménico

El episodio arménico antes del desarrollo instrumental pasa por los acordes de mi menor vy la

relativa Mayor.
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Durante el desarrollo melédico, también se repetira la misma secuencia de acordes. En la
Coda sin embargo, en donde al ser un alzar, parte con la menor para resolver en Sol Mayor y

completar la misma secuencia.

e Coda
lam Sol M
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Analisis ritmico de Amor Americano

La ritmica de Amor Americano también se basa en el ritmo de Huaylash. La cancion
estd compuesta en su generalidad en metro binario, pero en algunas partes presenta

cambios de metro irregular para calzar con algunos fraseos melodicos.

e Pattern principal de la bateria:

Xi Xj)JJX Xi
N N S

Ahora, un tema que es relevante mencionar, es el uso de la galopa en esta cancion.
Tras dialogos con el integrante de Los Jaivas, Claudio Parra, se discutié el hecho de que la
galopa como tradicionalmente se le conoce y ejecuta, no cae dentro del sonido o la
“realidad” de lo que es el ritmo Huaylas. Esto, porque en el ritmo Huaylas, la galopa suena
de forma mucho mas “arrastrada” que la galopa en el lenguaje clasico. Durante la
transcripcion de esta cancién, incluso se plante6 utilizar tresillos en vez de galopas, pero se
encontrdé que esto tampoco cumplia con la necesidad de graficar lo més fidedignamente el
fendmeno que ocurria en el ritmo Huaylas, y se caia en el otro extremo del problema, ya que
las notas del tresillo son demasiado extensas para lo que suena en el ritmo Huaylas.

Finalmente, después de varias conversaciones, se decidi6 que habia que buscar un
punto medio entre ambas figuras (la galopa clasica y el tresillo) para dar con el nivel ritmico
gue la cancion requeria.

Es asi que se decidié ocupar el término “galopa atresillada”. Estudiando una suite
francesa de J.S. Bach titulada “Partita N°1 en Sib, Courante” se encontré que como recurso
se utilizaron saltillos en el acompafiamiento, que en realidad eran tresillos con las 2 primeras
corcheas ligadas, lo que generaba un efecto de saltillo mucho mas “arrastrado” que el saltillo
normal.

Bajo este mismo criterio, es que se inventd el término de “galopa atresillada” para la
figuracion de esta cancion. Sin embargo quedaba la dltima problematica de la simbologia
con que indicar que ese tipo de galopa era distinto al modo clasico de ejecutarla.
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e “Partita N°1 en Sib, Courante”, J.S Bach:

3. Corrente
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Tomando el punto de partida del saltillo presente en el “Courante”, siglos mas tarde
este recurso seria muy utilizado en el jazz , en la forma de la “corchea swing”. La corchea
swing goza de la particularidad de escribirse como una corchea normal en las partituras de
jazz, pero sin embargo ésta se ejecuta casi a modo de saltillo, dandole el ritmo “swing”
caracteristico del jazz. Esta corchea swing no es sino el mismo tresillo inhibido que se

encontrd en el Courante de Bach:

e Corchea Swing: D ) Jg‘b

Teniendo esto presente, se propuso finalmente una nueva subdivision que permitiera la

existencia de esta galopa atresillada.

e Anotacion propuesta

para la galopa atresillada: ’ |

Sabemos que una galopa equivale a un tiempo (una negra), y que ésta es un derivado
de la cuartina, lo que en rigor serian una corchea mas 2 semi corcheas; y siendo mas

especificos, serian 4 semicorcheas, las primeras dos ligadas (o cuartina inhibida).

J =03 = ) Dh=p0
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Para dar una explicacion clara de la galopa atresillada debemos recurrir a una unidad
de subdiviciobn realmente mas pequefia que las semi corcheas, por lo que se eligio la

semifusa. Sabemos entonces que una negra equivale a 16 semifusas.

J = AU

Teniendo en cuenta esto, la subdivisibn en semifusas de la galopa clasica seria: Un
grupo de 8 mas dos grupos de 4 semifusas.

77 = SR

s et N
8 4 4

Entonces, con esto presente, se intentd buscar otra division de las semifusas que
lograra otorgar ese efecto “arrastrado” que ocurre en el Huaylas y otros ritmos andinos, y
que fuera ademés el término medio entre la galopa clasica y el tresillo. Por lo tanto se
concluyo que la subdivision ideal seria un grupo de 6 semifusas mas 2 grupos iguales de 5

B = DI

Ahora, dentro del lenguaje convencional, la anotacion de esta subdivision dificultaria mucho
la lectura de dicha galopa.

40033

N N N

Entonces, finalmente se recurrid al mismo principio de la corchea swing, en la cual se
ocupa una notacion convencional para representar una subdivision mas compleja y asi
ayudar la lectura, lo que finalmente quedo en la galopa con el simbolo del tresillo arriba de
ella, y abarcando de manera mas fidedigna lo que ocurre con la ritmica en el Huaylas y los

demas ritmos de su clase.
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“AGUILA SIDERAL.”

Letra: Pablo Neruda

Musicay Composicion: Los Jaivas

Instrumentos:

e Guitarra Eléctrica Guitarra Acustica, quena, voz solista.
e Bajo eléctrico

e Piano

e Bateria

e Quena

Grabacion:

e Grabacién y mezcla: Julio-Agosto, 1981; Estudios Pathé-Maconi; Paris.
e Ingeniero de grabacion y mezcla: Daniel Michel

e Produccioén: Los Jaivas

“Aguila Sideral” posee una naturaleza atmosférica. De la obra en general, esta fue la
primera cancion en componerse, saliendo directamente de una improvisacion que

eventualmente se fue perfeccionando hasta llegar al resultado final.

Al momento de componer esta cancion, la banda quiso causar en el oyente la
sensacion de estar flotando en el espacio.

Segun entrevistas con Claudio Parra, la idea general de la cancion, era generar una
atmosfera en torno a la imagen de una persona flotando en el espacio, cantando desde el
interior de su traje espacial, o escafandra (de ahi el hecho de agregar efectos sonoros a la
linea vocal). A nivel general, toda la cancion en si es una gran atmasfera que gira en torno a
esta imagen colectiva, salida también de las experiencias de vida de la banda. La mayoria
de los integrantes de los Jaivas, desde su niflez, eran acérrimos fanaticos del cine, y una de
las peliculas favoritas en comun para todos los integrantes era “Odisea al Espacio 2001” de
Stanley Kubrik. Es en torno a las escenas y las imagenes de esta pelicula ellos arman la
imagen colectiva que les sirve de inspiracion para la composicion.

Ademas, adhiriendo al estado “nebuloso” o “atmosférico” de esta cancién, la misma
letra es una seguidilla de metaforas en el aire. No hay un discurso concreto en las liricas

como en el resto de las canciones.?®

% Informacién basada en entrevista con Claudio Parra
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En esta cancion las lineas instrumentales tienden a presentar un unico, o un par de

patrones que luego iran repitiéndose continuamente hasta el final de la cancion.

Comentarios de composicion y ejecucion:

e Al momento de grabar, se conecté la guitarra eléctrica al minimoog, y en el minimoog

buscaron el efecto de sonido con que se escucha en el disco.

e La caja de la bateria, por su lado, posee efecto “Eco” y “Reverb” , pero el efecto
responsable del “rebote” de la caja es el “eco”. Este efecto tiene que estar ajustado de

tal manera que el “rebote” forme perfectos tresillos al momento de tocar la caja.

e En la ejecucion del piano, se debe tratar de no despegar los dedos del teclado (sobre
todo en la introduccién del compas 1 al 40). Esto puede considerarse como una

suerte de “Legato” en cuanto que no se despegue mucho un sonido del otro.
e Trino: Un truco que se utiliza al momento de ejecutar el trino en la mano derecha es

tocarlo con una “segunda voz” (ejecutado también con la misma mano derecha). Asi,

se toca el trino y al mismo tiempo se “canta” con otra voz, para facilitar la ejecucién
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Andlisis musical de “Aquila Sideral”.

Introduccién:

La introduccion estéa dividida en 2 partes:

La presentacion temética, del compés 1 al 64, en donde se presenta el leitmotiv
ejecutado por la guitarra eléctrica, y donde paulatinamente se integran todos los
instrumentos.

El segundo periodo consta de la presentacion del segundo motivo instrumental de la

cancion, ejecutado por las quenas.

En el primer periodo, los instrumentos se integran paulatinamente a la cancion. Primero
inicia la guitarra con el motivo potencial, el cual se repite constantemente. Luego en el

compas 9 se integra el bajo presentando su propio motivo sobre el cual se ir4 desarrollando.

En el compas 19 se integra el piano desde un “ppp” en crescendo.
Posteriormente se integra la bateria en el compas 19 con la caja; y finalmente se integra la
guitarra acustica en el compas 37.

En el compas 41 la figuracién del piano cambia y ahora ejecuta un trino y uno de los motivos
principales que se desarrollaran en la cancion. La guitarra eléctrica, que seguia ejecutando
el leitmotiv, desaparece en el compas 44.

e Frase de las quenas:

En el compés 64 comienza el periodo instrumental de las quenas y al mismo tiempo el piano

como acompafiamiento adopta el motivo que ejecutaba la guitarra acustica.

Primera estrofa

En el compéas 85 comienza la estrofa, presentando también, su propia melodia sobre
la cual se desarrollaran las voces.

Las estrofas en esta cancion tienen la particularidad de poseer forma irregular , con
versos formados sélo por metaforas. Dentro de esto

Al terminar la estrofa re aparece la frase principal de las quenas.
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Segunda estrofa

La segunda estrofa difiere de la primera tanto en figuracion como en melodia, pero
aun asi comparten ciertas similitudes. Esta estrofa no comienza con la frase principal del
texto que es “Aguila Sideral”.

Ademas, en su ultima semifrase posee un caracter conclusivo que sirve de anticipacion a la

parte final de la cancion.

Seccion final de la cancion.
En el compas 142 el piano retoma el motivo del trino y en el compas 147 entra el
ultimo “coro” de las voces; consistente en 3 repeticiones de la frase principal “Aguila sideral”

con variacion.
Al terminar el ultimo episodio de las voces a partir del compas 159 con un molto rallentando

la musica paulatinamente se comienza a “desintegrar” hasta que definitivamente se detiene y

se da fin a la cancion.
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Analisis Mel6dico de Aquila Sideral.

Introduccién:

La canciébn comienza con la presentacion del motivo potencial en la escala de la
menor en la linea instrumental de la guitarra eléctrica. Este motivo se ira repitiendo de forma

continua.

Semi frase 1 Semi frase 2

Luego entra el motivo del bajo. Después de varias repeticiones se ird desarrollando

melddicamente. Los ataques del primer tiempo del motivo deben ejecutarse con glissando

e Motivo principal del bajo

e Ejemplo de desarrollo melddico del motivo

En el compas 41 el piano deja su funciébn armonica y ejecuta un trino en la octava
superior, mientras que en el acompafiamiento ejecuta arpegios con las notas del acorde
(La7maj9 y Sol7-9). Junto con el trino, la mano derecha ejecuta al mismo tiempo una
melodia como segunda voz con los dedos 1 y 5 mientras que el trino se ejecuta con los

dedos restantes 2, 3y 4.

e Piano inicial con trino

sempre tenuto e cantabile
f | P — [ —————
o 1 v 0 0
/ :
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) £ - & - £ - £ 1 [ 4
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e Variacion del motivo con la segunda melodia y trino
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Frase instrumental de las quenas

Este episodio estd ejecutado por dos quenas cuyo movimiento melddico esta a una 3era

mayor de distancia. El episodio esta compuesto por 1 frase melddica y su repeticion.

e Semi Frase 1
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Cuando entran las quenas el piano deja el trino y pasa el que serd su motivo principal,
gue es una variacion de la presentacion tematica. Este mismo motivo sufrira otra variaciéon

mas al entrar las voces y se mantendra asi hasta el final de la cancion.
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e Motivo inicial del piano:
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Entrada de las voces: Estrofa 1

Melddicamente, las estrofas en esta cancion difieren una de la otra. Sin embargo

cuentan con una frase principal que se repite a lo largo de la cancién.

e Melodia principal de las voces:

, —3—
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Notese que en el fraseo de la voz principal, se producen retardos no por agoégica ni
interpretacion, sino que por figuracion.
En el compéas 97 tras repetirse la frase principal se une la segunda voz a una 3era

Mayor de distancia con la voz principal.
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Paralelamente en el piano aparece otro motivo que sirve de acompafiamiento entre las
frases melddicas de las voces.

\
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Al terminar el periodo de las voces vuelve a aparecer el episodio instrumental de las quenas

en el compas 112, pero esta vez solo aparece la primera semi frase.
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Segunda estrofa:

Aqui la frase melddica no comienza con el motivo principal de las voces. De hecho la
melodia entera de esta estrofa difiere mucho de la primera.

e Semifrase 1

. 3
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y 4 K  ——— [r—] e
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e Semifrase 2
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A partir del compas 134 comienza la anticipacion al final de la cancion. Esto coincide con
el gesto melddico descendente de la voz y ascendente en el bajo; in crescendo a partir del
compas 135. (Para el ejemplo que sigue a continuacién se han alterado el orden de
diagramacion de los instrumentos en la partitura para poder ejemplificar de mejor manera el
comportamiento meloddico de la voz y el bajo).
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e Lineadelavozy el bajo (compas 134 al 143)

crese.
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PARTE FINAL:

Al terminar la estrofa, el piano retoma el motivo del trino en el compas 142 pero con

variacion.
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Tras esto, entran las 2as voces con el verso principal, repitiéndose 5 veces, e
intercalandose con respuestas en la voz principal.
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La seccidn conclusiva de la cancion parte en el compas 158 cuando el motivo del piano

cambia mientras las voces repiten en eco la frase principal, y junto con un molto rallentando,

este motivo del piano se empieza a “desarmar” hasta que se detiene completamente y

concluye la cancién con un golpe de caja final.

e Seccion final del piano:

rubato
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Analisis armonico Aquila Sideral

La armonia de Aguila Sideral es mas bien simple, puesto que esta conformada por

una secuencia de solo dos acordes que se repiten: La7maj9 y Sol7-9 Estos dos acordes se
mantienen por toda la cancion.

La7maj9 Sol7-9 La7maj9 Sol7-9
r.=70
’Qt_' - —g‘?l T —— ]

Estos mismos acordes se destacan con mas fuerza cuando entra la guitarra acustica en el
compas 37.

Por otro lado, el Bajo se alterna entre el acorde de la menor y el modo Dorio. Esto es

porque a partir del compas 50 en adelante hay presencia de Fa#, teniendo en cuenta que la
cancién esta en la tonalidad de La menor.

| [ inie

("l

Por ultimo, cabe destacar el comienzo del piano a partir del compas 19, ejecutando

tresillos como colchén armédnico con el Si octavado, y luego el mi, antes de entrar al leitmotiv.
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Andlisis ritmico de Aguila Sideral

Aguila sideral es la Unica cancién del disco que mantiene su metro constante sin
cambios.

El primer pattern de la bateria, el cual aparece en el compas 32, esta conformado sélo
por un compas de silencio y la caja. Sin embargo, mas adelante sufre una variacion
agregandose el bombo y formandose asi el motivo principal.

Luego, al entrar las voces, se agrega el hi-hat, por lo que recién puede considerarse
como un pattern de bateria como tal. Este pattern esta ligeramente basado en el ritmo

cueca.

e Motivo inicial:

e Motivo principal:

N
N
N
|

e Variacion del motivo: Pattern con inclusién de hi-hat.

Basado ligeramente en el ritmo cueca
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“ANTIGUA AMERICA.”

Letra: Pablo Neruda

Musicay Arreglos: Los Jaivas

Instrumentos:

e Voztenor 1, tenor 2 y baritono

e Guitarra Eléctrica,

e Quena

e Zampofias 1,2,3y 4

e Bajo

e Piano

e Minimoog, Piano Eléctrico Fender Rhodes

e Bateria
Grabacion:
e Grabacién y mezcla: Julio-Agosto, 1981; Estudios Pathé-Maconi; Paris.

e Ingeniero de grabacion y mezcla: Daniel Michel

e Produccién: Los Jaivas
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Analisis musical de “Antigua América”

Intro y Presentacion tematica.

La introduccion parte con la presentacion tematica a través de 4 zampofas en escala
pentaténica. Tras esto hay una cadenza ejecutada por la quena. Cuando ésta termina se
repite la primera mitad de la frase de las zamponias.

Piano arpegiado e integracion de los instrumentos.

Comienza el desarrollo del piano a través de arpegios en la tonalidad de mi menor. A
medida que éste se desarrolla se integran los demas instrumentos ejecutando el motivo
potencial a partir del compéas 14. El motivo potencial se va presentando por partes hasta que
paulatinamente es ejecutado enteramente.

A medida que los instrumentos terminan de integrarse la intensidad va aumentando por

agregacion hasta que el piano da fin al desarrollo en un cromatismo ascendente.

2a Parte: Modulacién Ascendente

La segunda parte comienza con un cambio de armadura a Mi Mayor, a partir de la
cual comienza una modulacion ascendente ejecutado en el clavecin y basandose en el
motivo potencial.

Durante esta modulacién de nuevo hay cambio de armadura en el compas 60 a Si
Mayor y luego, otro cambio de armadura a Mi bemol mayor, en donde ocurre una

anticipacion a la siguiente seccion, y la tonalidad se queda en Re# Mayor.
Desarrollo tematico

Sobre el leitmotiv, comienza el desarrollo tematico. Aqui el piano cambia su rol a
acompanamiento y toca los mismos arpegios de “La Poderosa Muerte” pero en otra
tonalidad y con una ligera variacion, alternandose entre Re# menor y La# Mayor.
Episodio de las voces

En el compas 96 se da término al desarrollo instrumental y aparece el Unico periodo

en donde hay voces.

Son 3 periodos de voces intercalados por 2 cadenzas de piano, ambas en distinta tonalidad.
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2da modulacion ascendente

Una segunda modulacién ascendente comienza en el clavecin, con el mismo leitmotiv, pero
ahora a partir de la tonalidad de mi bemol hasta llegar a La bemol, en donde se produce una

anticipacién para el 2do desarrollo instrumental.

2do desarrollo instrumental

El segundo desarrollo instrumental toma el mismo motivo que el primero , pero ahora en mi
menor intercalado con Si7 (Dominante). En este desarrollo, se destaca el solo de guitarra

eléctrica sobre el mismo leitmotiv.

Final
Al terminar el solo se integran todos los instrumentos en el compas 152 para el ultimo
movimiento en bloque con el mismo leitmotiv en mi menor, el cual a través de un relentando

concluye en un si menor.
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Analisis melédico Antigua América

Intro: Presentacién temética

La cancidn comienza con la presentacion tematica a cargo de las zampofias. Son 4 voces de
zampofas, cuyo movimiento melddico esta basado en las quintas paralelas y en escala

pentatonica, en tonalidad de mi menor.

Semi frase 1 Semifrase 2
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Luego viene una cadenza ejecutada por la quena. La ejecucion de la quena debe
acompafado del efecto de reverberacion, para dar el efecto de vacio o de estar en medio de

las montafias. Tras esto, se vuelve a repetir la primera semi frase del leitmotiv.

e Cadenzadelaquena

Cadenza. Con mucha reverberacion, como en medio de las montaiias
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Piano cromatico y entrada de los instrumentos

Tras la presentacién tematica se introduce el piano con un desarrollo temético consistente en

arpegios conformados por seisillos en metro 6/4 sobre la tonalidad de mi menor.

e Cromatismo del piano:
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A partir del compas 14 se integran los demas instrumentos, tocando el leitmotiv en
blogue. Al principio se ejecuta so6lo un fragmento del leitmotiv y gradualmente se van
agregando mas hasta tocarlo completo.

e Aparicion del primer fragmento:
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e Aparicion gradual del motivo completo (ejemplo piano eléctrico Fender

Rhodes):
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Este periodo termina con un cromatismo ascendente del piano para dar paso a la segunda

parte.
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Segunda Parte: Modulacioén Ascendente

Se produce un cambio de armadura a Mi Mayor y comienza la modulacion

ascendente en el clavecin. La melodia durante la modulacion esta basada en el leitmotiv.
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Quena de cristal: Sonido de la quena fundido
con sonido del piano eléctrico.
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e Anticipacion al desarrollo instrumental

tempo primo 4

Desarrollo instrumental
Sobre el leitmotiv, comienza el desarrollo instrumental. Aqui el piano toma el “tema”
del acomparnamiento de “La Poderosa Muerte”, pero en otra tonalidad y con una ligera

variacion, alternandose entre Re# menor y La# Mayor.

¢ Acompanamiento basado en “La Poderosa Muerte” :
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Episodio de las voces:

En el compas 96 termina el desarrollo instrumental y entran las voces. La melodia de las
voces también esta basada en el leitmotiv. Las voces cantan s6lo 3 veces repitiendo la
misma frase melddica, s6lo con variacion la segunda vez. Ademas, cada frase de las voces

esta intercalada por 2 cadenzas en total del piano; siendo ambas cadenzas distintas
también.

e Frase meldédica de las voces:
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e Variacion de la frase melédica:
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-
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Ai-re en el ai-re el hom-bre dén-dees - tu - Vo

Segunda Modulacién:

La segunda modulacion es igual a la primera salvo que esta vez parte en otra tonalidad. Sin
embargo, en la parte final de esta modulacion, se integran las zampofas tocando el mismo
leitmotiv (como en la introduccién) pero repartido entre las distintas voces de las zamporiias
(puesto que ahora estan divididas en “Arka” e “Ira”, a diferencia de la introduccion en donde
se utilizan zampofias completas).
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e Segunda modulacion:
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2do desarrollo instrumental

El segundo desarrollo instrumental es similar al primero. Parte desde que las zampofas se
integraron durante la modulacién (como anticipacion). Cuando comienza el desarrollo las
zampofias repiten la misma frase del leitmotiv pero ahora en la tonalidad de “mi menor”

intercalado con Si7 (Dominante).
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Ademas, tras las zampofias entra el solo de guitarra eléctrica, también basandose en el

leitmotiv para realizar su desarrollo instrumental.

e Primera parte solo de guitarra (mas linea de bajo y piano respectivamente):
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e Final

Después del solo, la guitarra eléctrica retoma el motivo principal, y después de
repetirlo 3 veces, se suma de nuevo el resto de los instrumentos, incluyendo las zampofias y
la mano derecha del piano (que hasta ahora so6lo tocaba acompafiamiento), para luego en el

compas 152 comenzar el tltimo movimiento en bloque, que llega a su conclusion a través de
un rellentando.

e Ultima frase del solo de guitarra y reaparicion del leitmotiv.
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e Ultimo movimiento en bloque en base al leitmotiv y conclusion de la cancion
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Analisis armodnico Antigua América

La principal caracteristica de “Antigua América” es su armonia basada en la escala
pentatonica y el episodio de modulacién ascendente.
Al comienzo de la cancion la tonalidad es de mi menor. Y el motivo potencial, aparte

de estar basado en la escala pentatonica posee movimiento de quintas paralelas.

fo = == 3@ 3 = ==|_ s -~ e|® e - ~
AN N ) T 1 F_F Ty ¥ T II-:.
Zampoa | |\ g T 1 T T 1 T 1 = = ¢
) |
* mf i mf ——
f) Ao e P o)
zampoia2 ([ h T T J1 oo T A e. [ ¢
v T fes - - ®%ec= ¢ e | —zr e
mf = mf T
Doy = M= =g = = ==l e Il R IO
Zampofial |Hfm—% @ ® 4@ 1~ o & 451~ ey e || e 5o <
o === i s o s s
mf It mf pn——
. : | - o
Zampofta 4 |y 4 =~ ] ==~ e+
R ST TvrsTr i - ifv e
mf T o mf - =

Por su parte, desarrollo instrumental del piano también estd en la tonalidad de mi
menor. Luego, cuando aparece el leitmotiv ejecutado por los demas instrumentos, éste esta
en un principio en mi menor resolviendo en re. A medida que el motivo se completa esta
secuencia cambia a mi m, re m, Si 7 y la menor. La mayoria de los acordes ejecutados en
esta cancion carecen de la 3ra, y en cambio, estan formados por la ténica octavada mas la

quinta.

Mim Re mim Re Sol La Si La

v BN
&.:
@

Modulacion ascendente
Se produce un cambio de armadura a fa#m, y comienza una modulacién ascendente

gue va toma y sobre el disefio melddico del leitmotiv. Ademas, la mayoria de las tonalidades

por las que pasa estan en modo dorio al tener alteracion en el 6to grado.
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El primer motivo comienza en Fa# modo Dorio (con Re#) , luego pasa a Sol# en modo Dorio.

e Fa# Dorio

) A B i i B ¢
s
Fa# Dorio Sol # Dorio

Luego se produce un cambio de armadura a Si Mayor, y por modulacién directa el

motivo pasa a Si M, para luego pasar a un Do# en la inversion.

Sol # Dorio SiM Do# M 1a. Inv.

Nuevamente se produce cambio de armadura, ahora a Re#m y el motivo se queda en

esta tonalidad preparando el desarrollo tematico.

Re# M
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Desarrollo tematico

El desarrollo tematico consta de dos acordes, el principal que es Re#my La#M.

Re# m La#m
—_ . ‘_f;“. ; - ~ . /"“‘._ .1 i
PP (Efst FER sops £ 232 £38.
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Luego en el compas 81 el motivo cambia a Fa#M y Re#m

Fa# M Re# m

'@
%
%

En el compas 89 el motivo vuelve a la secuencia original de RE# y La# m y se

mantiene asi hasta la entrada de las voces y la cadenza del piano.

Episodio de las voces

El primer periodo de las voces y la primera cadenza entran (y se mantienen) en la tonalidad
de Re# m.

Pie dra en la pie dra, el hom bre don dees tu - vo

7at ; F—— B —
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¥ —
Pic draen la pie dra, ¢l hom bre dén dees tu - vo

f
e
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Luego, la segunda frase de las voces comienza en Re # para descender a un La#, y

la segunda cadenza queda en esta tonalidad también.

Re #m La#

- 2 0 -
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* i — T k e —a
f 1 = — |
I = — b i

Tiem poen el tiem poecl hom bre  dén dees tu - - vo

Tiem poen ¢l tem pacl hom bre  don decs i - -

T R

La ultima frase de las voces vuelve a la tonalidad de RE# m y en el compés 103 se

produce un cambio de armadura a la tonalidad de mib.

Segunda modulacién cromética:

En el compas 104 tras el cambio de armadura se retoma el leitmotiv para empezar la
segunda modulacion cromatica. Esta es modal igual que la primera, empezando en Reb

Dorio (por la presencia del Do).
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El dltimo cambio de la modulacidén ascendente ocurre en la preparacion, donde se pasa de

Sib a pentafona de Do Mayor.

Clav.

Y por ultimo, en el paso de la preparacion (final de la modulacion) al segundo desarrollo, a

diferencia de la primera version, aqui hay un cambio de armadura y tonalidad de nuevo, y el

desarrollo parte con esta nueva tonalidad de mi menor.

Pentafona de Do M mi menor
2‘:77 - *:g - - - - 4 - -
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Segundo desarrollo instrumental

Se vuelve a la tonalidad original de mi menor. El acompafiamiento del piano se

ejecuta en mi menor alternandose con un acorde de Si 7 (dominante).

mi m Si7
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e Final

Al entrar en la tltima parte de la cancién , el motivo cambia a Do M, y luego cae a mi menor
en el ultimo movimiento en bloque basado en el leitmotiv, intercalandose con el acorde de si

en pentatoénica (acorde con la ténica octavada mas la quinta y carente de tercera).

Do M mi m mim Si7 mim Si7
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Analisis Ritmico Antigua América

“‘Antigua América” en general posee un metro irregular. A medida que se va
presentando el motivo principal, el rol de la bateria es ir marcando la figuracion de este
motivo, y paulatinemte ir desarrollandolo. Aun asi no hay un “pattern” de bateria como tal

hasta mas adelante.

= = = > > > > => = = = > = = =

[T ol L] ] ol o] e o
= EE S

La bateria cobra méas presencia con un pattern a partir de la anticipacién al desarrollo

tematico.

e Anticipacioén

e Pattern del desarrollo teméatico

" B AR 0RO A0R0 aLb
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“SUBE A NACER CONMIGO HERMANO”

Letra: Pablo Neruda

Musicay Arreglos: Los Jaivas

Instrumentos:

e \oztenor 1, tenor 2 y baritono

e Guitarra Eléctrica

e Cuatro
e Bajo
e Piano

e Minimoog

e Piano Eléctrico Fender Rhodes
e Marimbas

e Percusién (palmas)

e Bateria
Grabacion:
e Grabacién y mezcla: Junio de 1981; Estudios EMI-Electrolai; Colonia, Alemania.

e Ingeniero de grabacion y mezcla: Daniel Michel

e Produccioén: Los Jaivas
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Analisis musical “Sube a Nacer conmigo Hermano”.

Sube a nacer conmigo hermano es una composicion en metro ternario, el cual mezcla
elementos ritmicos del joropo, y elementos basados en la cueca.

Para poder entender la estructura de esta cancidon, es necesario realizar el analisis
con la “letra” de la cancion, que es el texto del poema mismo de Neruda.

Esta cancion estd dividida en tres partes principales, mas una introduccion y una
Coda. Todas las partes estan separadas entre si por una misma frase melodica que se repite
a lo largo de la cancion.

PRIMERA PARTE

e Introduccién
Parte con el piano y el Cuatro en los acordes principales de la cancién; y luego se suma el
minimoog junto con la guitarra eléctrica que al unisono tocan la presentacion tematica de la

cancion. Tras esto entra la voz.

e Entrada de la voz (texto y linea melddica): “Sube a nacer conmigo, hermano.”

) /’_\ /—x

17 N 7 r I % ct - A==y
V.d r > | L7 ) D —— | > = —*
R - A
L2 2 ‘ [

2
Su-be a na-cer con-mi-go her ma-no___
_ AP _

Esta sera la frase principal de la cancién, sin embargo la melodia con que se presenta al
principio no es la misma con la que aparecera mas tarde a lo largo de la cancién. Tras esta
primera frase, le sigue un pequefio episodio isntrumental donde la guitarra eléctrica y el

piano reiteran un poco la idea de la melodia de esta frase.

e Pequeiio puente musical

. I
Guitarra Eléctrica [é'o,?:):,-’ = t = | = t F l S S | =
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e Continuacién de la estrofa:

Tras el pequefio puente instrumental entra la segunda voz. La primera parte de la
cancion esta dividida en dos grupos de versos.
En el primero esta la frase inicial. Luego de éste 2 versos en donde se introduce la

segunda voz.

“Sube a nacer conmigo hermano.”

[Episodio instrumental guitarra eléctrica y piano]

“Dame la mano desde la profunda

zona de tu dolor diseminado.”

[Breve episodio instrumental]

Tras un breve episodio instrumental viene el segundo grupo de versos, los cuales

tienen todos el mismo inicio con la frase “No volveras”, que es cantado por ambas voces.

“No volveras del fondo de las rocas.
No volveras del tiempo subterraneo.
No volvera tu voz endurecida.
No volveran tus ojos taladrados.”

“Sube a nacer conmigo, hermano.”

Al término de esta estrofa vuelve la frase tematica “Sube a nacer conmigo hermano”.
Originalmente esta frase no esta en esta parte del poema, pero los integrantes de Los Jaivas
tomaron la decision de agregar esta frase en algunas instancias a lo largo de la cancion para
separar las distintas partes.

Tras la frase tematica viene otro episodio instrumental movimiento en blogue de los

instrumentos.
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e Episodio instrumental, compéas 102 al 109:
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SEGUNDA PARTE

Consta de 3 estrofas similares entre si, variando en la cantidad de versos pero con los

mismos disefios melddicos y arménicos.

“Mirame desde el fondo de la tierra,
labrador, tejedor, pastor callado:
domador de guanacos tutelares:

albanil del andamio desafiado:

aguador de las lagrimas andinas:
joyero de los dedos machacados:
agricultor temblando en la semilla:

alfarero en tu greda derramado:

traed a la copa de esta nueva vida

vuestros viejos dolores enterrados.

Sube a nacer conmigo, hermano.”

Al final de estas estrofas reaparece la frase tematica (“sube a nacer

nuevo las distintas partes y entra el solo de guitarra eléctrica.

o Entrada del solo de guitarra, compas 162:

...”) para separar de
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TERCERA PARTE

Las estrofas de la tercera parte se parecen a las anteriores, pero con variantes en la melodia

y con un caracter mas resolutivo.

Mostradme vuestra sangre y vuestro surco,
decidme: aqui fui castigado,
porque la joya no brillé o la tierra

no entrego a tiempo la piedra o el grano:

Sefialadme la piedra en que caisteis
y la madera en que os crucificaron,
encendedme los viejos pedernales,
las viejas lamparas, los latigos pegados
a través de los siglos en las llagas

y las hachas de brillo ensangrentado.

Yo vengo a hablar por vuestra boca muerta.

La ultima frase tematica conserva su melodia, pero cambia el verso de “Sube a nacer

conmigo hermano” por “Yo vengo a hablar por vuestra boca muerta”.

Después de esto reaparece el episodio instrumental de la introduccion.
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PARTE FINAL

La parte conclusiva de la cancibn se compone por dos estrofas con armonia y
melodias de caracter conclusivo.
Al terminar las estrofas se repite el mismo movimiento en bloque de los instrumentos

que ocurre en la introduccion y concluye la cancion.

Contadme todo, cadena a cadena,
eslabon a eslabdn, y paso a paso,

afilad los cuchillos que guardasteis,

Ponedlos en mi pecho y en mi mano,
como un rio de rayos amarillos,
como un rio de tigres enterrados,
y dejadme llorar, horas, dias, afos,

edades ciegas, siglos estelares.
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Analisis Meloédico de “Sube a Nacer conmigo Hermano”

En la introduccion se encuentran dos elementos: El episodio del piano con el cuatro; y luego

la presentacion tematica a cargo del minimoog y la guitarra eléctrica.

Introduccion piano

m.i.
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La presentacion teméatica del minimoog cuenta de dos frases que se repiten tres veces, la

ultima con una leve variaciéon en la semifrase final.

e Frasel
Semi frasel Semi frase 2 (variacion)
non legato .
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Semifrase Variacion
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e Motivo principal del piano

Cabe destacar que en el episodio del piano también esta presente la hemiola, la cual se

manifiesta al llevar el ritmo ternario en el acompafamiento, pero las figuras binarias en la

melodia.
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PRIMERA PARTE

La mayor parte del trabajo melddico radica en la letra y las lineas vocales. La parte A

comienza con la presentacion de la frase principal de las voces.
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Su-be a na-cer con-mi-go_her ma - no
I_2_I

Tras esto hay un pequefio episodio instrumental
separandola del resto de las estrofas.

liderado por la guitarra eléctrica,
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o Estrofas:

En el compas 69 se integra la segunda voz. Las voces generalmente se mueven a una 3era

paralela de distancia. La melodia de este periodo posee una ritmica conformada por dosillos
(caracteristicos de los fraseos en general de esta obra).
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La segunda estrofa estd conformada melédicamente por una frase que se repite cuatro

veces (que corresponden a los 4 versos), en donde sélo varia la letra de la respuesta (2da
semifrase).
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e Primer verso

Semifrase 1
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e Frase tematica:

Semifrase 2 (con variacion).

Para separar las partes de la cancion se repite una frase tematica que cumple la funcion de

pequefio puente conector.
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e Episodio instrumental: Movimiento en bloque

Inmediatamente después de la frase tematica, se ejecuta el bloque tematico. Este episodio

se repetira varias veces en la cancion.
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SEGUNDA PARTE

Esta parte esta constituida por estrofas similares. Estas estan formadas por 2 frases

melddicas, que se repiten en todos los versos, variando sélo en la letra.

e f[rasel

2 2 — S
Mi-ra-me des-deel fon-do de la tie-tra____ la-bra - dor, te-je - dor, pas-tor ca- lla__ do___

e [rase?2

Al terminar las estrofas reaparece la frase tematica de las voces (“Sube a nacer conmigo

hermano”) y comienza el solo de guitarra.

Solo de guitarra

El solo de guitarra, como ocurre también en “La Poderosa Muerte” basa su melodia en
una recapitulacion de la frase teméatica de las voces y melodias de las estrofas, sobre la cual

se va desarrollando.

e Solo de guitarra (extracto, compas 161 al 172)

Guitarra con distorsion
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TERCERA PARTE

Como ya se menciond anteriormente, las estrofas se parecen a las anteriores pero poseen

un caracter mas resolutivo y con participacion de las segundas voces. Ambas voces van

completando una sola frase melédica.
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El piano, en tanto, presenta otro motivo en medio

de las voces.

e Motivo piano, compas 206 al 210:

de los versos,

en respuesta a la melodia
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Al final de la dltima estrofa de esta seccion, a partir del compas 226, tanto la melodia
como los acompafiamientos en los instrumentos comienzan la preparacion para lo que sera
la parte final de la cancion. A partir del compéas 226, el piano cambia su motivo de nuevo, en
base a dicha preparacion. En el ejemplo también se puede notar como la melodia de la voz

cada vez va aumentando de altura e intensidad.
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Al final de esta parte, en vez de cantar “Sube a nacer conmigo hermano”, la frase
tematica cambia su letra a “Yo vengo a hablar por vuestra boca muerta”, aunque conserva la
misma melodia e intension. Al mismo tiempo, el piano cambia de nuevo hasta que reaparece

el movimiento en blogue que se presenté en la primera parte de la cancion.
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El movimiento en bloque da el paso para que reaparezca el leitmotiv de la
introduccion. Este se repite tal cual como aparece originalmente.
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La Unica variacion se producen en los ultimos compases del piano y el bajo para dar paso a
la parte final de la cancién en el compas 284.
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La parte conclusiva se compone por dos estrofas. La primera de estas comienza su melodia

en la voz principal de manera distinta que en las anteriores estrofas.
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Frase final (Compas 330 - 336)

Frase final (continuacién)
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En la segunda estrofa (y final) la voz principal gradualmente va aumentando la intensidad y
la altura, hasta que en el climax de la cancion se le une la segunda voz hasta la frase final.
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Ademas se le unen las segundas voces esporadicamente.
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Tras esto reaparece una vez mas la frase instrumental y concluye la cancion.
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Analisis Armoénico de “Sube a Nacer conmigo Hermano”

“Sube a nacer conmigo hermano” armonicamente se encuentra en la tonalidad de
mib menor, y esta formada por una secuencia de tres acordes que se repiten continuamente,
salvo breves casos en que s6lo cambian su orden de aparicion pero nunca la tonalidad.
Estos acordes son mib menor (ténica), lab menor (sub dominante) y Sib7 (dominante). La

presencia del re natural en el bajo sirve como nota de paso por la sensible de mi menor
antes de caer a la tonica.
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El bloque arménico de uno de los temas principales de la cancion también cumple

esta secuencia, y basicamente toda la composicion est4d basada en esta secuencia de
acordes.
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Analisis ritmico de “Sube a Nacer conmigo Hermano”

“Sube a nacer conmigo hermano” es una cancion de ritmo ternario. Esta en metro 6/8
, Sin presentar cambios ni metros irregulares. Sin embargo hay un detalle importante de esta
composicion y tiene relacion con la notacion particular del 6/8. Esto es porque el tempo esta
ajustado a J= 143

Esto quiere decir que habré tres negras por compas en vez de seis.

e Ejemplo linea del bajo
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La razon de esta particular notacion radica en la intensién de los compositores de
recalcar el caracter violento y energético de la cancién, al igual que la seccion final de “La

poderosa Muerte”.

Segun entrevistas con Claudio Parra, nunca se estuvo muy de acuerdo con la utilizacion
de elementos como los acentos, ya que sentian que esto “forzaba” en cierta medida las
acentuaciones que de otra manera podian lograrse de manera natural sin perder la fluidez
de la ejecucion. Mas adelante, durante su estadia en Europa, pudieron ser testigos de esta

practica en varias orguestas filarmoénicas.

En el caso particular de “Sube a nacer conmigo hermano” , el hecho de utilizar este
tipo de métrica permite acentuar de manera natural cada tres tiempos las frases. En un
metro tradicional de 6/8 esta fuerza se perderia a la mitad de los compases; y en un metro
de 3/ 4 los fraseos adquiririan una acentuacion mas clasica, que tampoco cumple con el
caracter original de esta obra. Sin embargo, los integrantes de la banda notaron que con
este tipo de division (tres negras por compas en los bajos pero respetando las 6 corcheas
del 6/8 en la melodia), la agresividad de los compases se mantenia de manera constante, lo
que ademas se adecuaba mas al fraseo “adosillado” (fraseos conformados por dosillos)

habitual en de las lineas vocales y (en varios casos) instrumentales.
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Otra caracteristica es la presencia de la hemiola dentro del ritmo de esta cancion, y su

manifestacion mas evidente es en el piano, que mientras en la melodia conserva la notacion
binaria en corcheas, en el acompafiamiento mantiene el ritmo ternario.
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“FINAL”

Letra: Pablo Neruda

Musicay Composicion: Los Jaivas

Instrumentos:

e oz principal (tenor), Segunda voz (Baritono)

e Piano

Grabacion:

e Grabacién y mezcla: Julio-Agosto, 1981; Estudios Pathé-Maconi; Paris.
e Ingeniero de grabacion y mezcla: Daniel Michel

e Produccioén: Los Jaivas

“Final” originalmente estuvo pensado como parte de la Coda de “Sube a Nacer
conmigo hermano”. Sin embargo, a medida de que avanzaba el proceso de composicion,
esta cancién adquiri6 caracter propio, por lo que se tomé la decision de grabarla como
cancion aparte, con sus propios tratamientos y requerimientos. Esta es la composicion que

da final a la obra.
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Analisis estructural de “FINAL”

Final cuenta con 3 episodios: la introduccion, el periodo vocal, y el episodio
instrumental final. El piano rescata para esta cancion el mismo motivo presentado en la

introduccion de “La poderosa muerte”.

Introduccién:

Comienza con el piano en la tonalidad de mim, desde un “piano piano pianisimo” en

crescendo hasta que entran las voces en el compas 4.

Voces:
El episodio de las voces esta conformado por 5 versos, en los cuales inicia la voz

principal, y en el compas 9 se adhiere la segunda voz desde el 3er verso en adelante.

“Dadme el silencio, el agua, la esperanza.
Dadme la lucha, el hierro, los volcanes.
Apegadme los cuerpos como imanes.
Acudid a mis venas y a mi boca.

Hablad por mis palabras y mi sangre.”

Después de un crescendo en la ultima frase de las voces, termina el periodo vocal y

comienza el episodio instrumental final del piano.

e Episodio instrumental del piano

Tras el fin de las voces, el piano cambia su motivo y su intensidad a partir del compéas

22.Y al final de este pasaje, el piano realiza una pequefia cadencia y concluye la cancién.

e Cambio del motivo del piano
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Analisis melodico de “Final”

En “final”, el piano presenta un motivo basado en la introduccién de “La poderosa

muerte” pero en otra tonalidad y con variaciones.

¢ Motivo del piano “Final”

e Motivo piano “La poderosa muerte”
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La Unica estrofa de esta cancidén estd compuesta por cinco versos. Los primeros 2
versos estan unidos en una misma frase melddica. Sin embargo, los demas versos son

independientes entre si.

e Entrada del primer verso

I. Solo
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e Primer y segundo verso
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En el tercer verso se une la segunda voz, cuya melodia va a una tercera menor de
distancia. El disefio melddico del siguiente verso estd basado es similar salvo por una
pequefia variacién melddica.

e Tercer verso

= = = =
- = > —
A-pe cpad - - < ome los cuer - - pos o moi - ma nes,
> = = = — -
A-pe -pd - - - me los cuer pos 0 moi -

e Cuarto verso (variacion del tercer verso)
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El Gltimo verso es de caracter conclusivo, y contiene el texto de mas importancia dentro del
final de la cancién y la obra.

e Quinto y ultimo verso
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Analisis armonico de “Final”

Esta cancion esta en la tonalidad de mib menor, como proyeccion de la cancién

anterior “Sube a Nacer conmigo hermano” (poseen la misma tonalidad); y estda compuesta

por 3 acordes principales que se intercalan continuamente: mib m, fam natural y Solb Mayor.

Durante todo el episodio de las voces estos 3 acordes se repiten.
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Luego, en la parte final de la cancion durante el episodio instrumental del piano se

repite esta secuencia de mib, fam, Sol. Sin embargo, acercandose al final, se agrega en el

compas 30 un pasaje por la dominante de mib m que es Sib7 para generar tension y dar un

caracter conclusivo antes de caer de nuevo a mib y terminar la cancion.

Pno.

Sib7

rall. Tempo primo

Pasaje final del piano y de la obra:

molto rall.

mi m
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ELEMENTOS PRINCIPALES PRESENTES EN TODA LA OBRA.

Tras el andlisis musical detallado de Alturas de Macchu Picchu, se han encontrado
elementos que no s6lo son fenbmenos aislados pertenecientes a cada cancién, sino que
son caracteristicas del lenguaje mismo de Los Jaivas que estan presentes en toda la obra.

Estos son:

1. Hemiola

Galopa atresillada y dosillos

Escala Pentatonica y movimientos en 4as y 5as paralelas.
Modalidad

Polifonia / Contrapunto

A

Caracteristicas correspondientes al Rock Progresivo:
e Composicion en episodios / partes / movimientos.
e Obra programética / Disco temético.
o Diferentes culturas musicales en una sola obra.
e Experimentacion.
e Virtuosismo.
e Alta presencia de metros compuestos .
e Improvisacion
7. Improvisacién
8. Relacion texto muasica

9. Creacion colectiva

1. Hemiola:

La hemiola es el término que representa la proporcion ritmica de 3:2 (3 contra 2).
Consiste en la superposicion de dos notas en un tiempo de tres, y de tres notas en un tiempo
de dos. Se consigue, entonces, una modificacion del ritmo y del acento.

También ocurre cuando dos compases ternarios (por ejemplo 3/2) se interpretan como si
estuvieran escritos en tres compases binarios (como el 6/4) o vice versa.

Este elemento esta presente a lo largo de toda la obra y forma parte importante del

lenguaje musical de Los Jaivas. Sin embargo, se pueden encontrar mas evidentemente en:

e La bateria de Gabriel Parra en La poderosa Muerte, especialmente en el solo de

bateria.

e Aguila Sideral: Aqui el ritmo de la guitarra eléctrica, acustica y el bombo, en conjunto,
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forman hemiola. EI mismo metro de 6/8 de esta cancion no debe ejecutarse como un
6/8 normal, sino mas bien posee el caracter de la hemiola (3 contra 2) y esto es

reforzado por el motivo que adquiere el piano cuando entran las voces.

e Sube a nacer conmigo Hermano: En esta cancion, el piano también presenta hemiola

entre la melodia y el acompafamiento.

2. Galopa atresillada y dosillos:

Si bien esta figura esta presente en Amor Americano, esto no excluye que la galopa
presente en las demas canciones no tenga un tratamiento similar, puesto que ritmicamente
esta la tendencia a ejecutar esta figura de manera “atresillada” mas que la ejecucion clasica
de esta.

La galopa atresillada, como se menciond anteriormente, es una figura que responde a
la necesidad de representar de una manera mas fidedigna el como se ejecuta esta figura en
la musica folkl6rica andina (en la que estan basados la mayoria de los ritmos presentes en la
obra), y que no corresponde ni a la galopa clasica ni al tresillo, sino que es una fusion entre
estos dos.

Asi mismo, el dosillo esta presente en los fraseos de casi todas las lineas vocales de
la obra. Es un gesto natural del lenguaje de la banda el trabajar las melodias en base al
dosillo mas que la corchea, la galopa o el tresillo.

3. Escala Pentatonica y movimientos en 4as y 5as paralelas:

La presencia de la escala pentaténica en Alturas de Macchu Picchu es una de las
caracteristicas que le dan la sonoridad Unica a esta obra. Se puede encontrar a lo largo de
toda la composicidén y se puede considerar que es casi un elemento fundamental.

La escala pentaténica en Alturas de Macchu Picchu se presenta de distintas maneras.

En primera instancia se puede encontrar como recurso armonico. Esta es la utilizacion
mas evidente de la escala. EI mejor ejemplo es el movimiento en bloque presente en La
Poderosa Muerte.

También es parte fundamental de Antigua América, tanto en la introduccion de las zampofias
como en la modulacion.

Otra versidn de esta escala en la armonia se puede ver en ambas modulaciones
ascendentes de Antigua América. Aqui tanto las melodias como el cambio de armadura
estan dictados por las escalas pentatonicas.

Otra utilizacion mas sutil es a través de los movimientos meldédicos en 4as y 5as
paralelas. La mayoria de estos movimientos ocurre entre las voces, pero también se puede

encontrar en interacciones de zampofias, quenas e incluso teclados y guitarra en canciones
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como Del Aire al Aire, Amor Americano y Antigua América.

4. Modalidad:

El disco presenta rasgos de tonalidad y dentro de esto hay secciones modales. El uso

de los modos esta presente en la mayor parte de la obra. Los mejores ejemplos son:

e El acompafiamiento del piano en La Poderosa Muerte
e Laarmonia de Aguila Sideral

e La modulacion ascendente de Antigua América.

5. Polifonia / Contrapunto

La polifonia es el elemento principal en Amor Americano. Esta cancion en su totalidad esta
constituida por multiples melodias simultaneas que, independientemente cuentan con cierta
libertad, pero que en conjunto coinciden armoénicamente. El uso del contrapunto aqui es
fundamental para la inteligente disposicion de elementos sencillos que en total forman una
composicion compleja.

El contrapunto estd presente también en toda la obra, pero los ejemplos mas
evidentes son las interacciones entre guitarra y teclados o guitarra eléctrica, teclados y

bajos.

Ejemplos: La poderosa Muerte, Amor Americano, Sube a nacer conmigo hermano y el

trabajo vocal de Final.

6. CARACTERISTICAS CORRESPONDIENTES AL ROCK PROGRESIVO

Si bien Alturas de Macchu Picchu cumple con algunos elementos del rock progresivo, es
necesario aclarar que esta obra tuvo una concepcion distinta a la mayoria de las demas
composiciones musicales que estan catalogadas dentro de este estilo particular. Mientras
agrupaciones como Magma, King Crimson, Rush, por nombrar algunos, generaron sus obras

a conciencia del estilo del rock progresivo, en el caso de Los Jaivas,
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e Composicion en episodios / partes / movimientos.

Tanto La Poderosa Muerte, como Antigua América estdn compuestas por varios
movimientos o “partes”. La obra en general podria considerarse como una gran composicion
en la cual cada cancion podria considerarse como distintos movimientos, ya que estos
forman un gran discurso que pasa por distintos estados energéticos y de animo, culminando

en un gran cierre y un final.

e Obra programética/ Disco tematico.

Alturas de Macchu Picchu, es una obra tanto programética como un disco tematico.
Es un disco tematico puesto que esta basado enteramente en los poemas de Pablo Neruda.
Y es considerada obra programatica puesto que busca expresar y evocar emociones a partir

de un tema particular a través de la composicion musical.

e [nfluencias de diferentes culturas musicales en una sola obra.

Alturas de Macchu Picchu se caracteriza por incluir elementos musicales de distintas
culturas y origenes como: La musica andina, el rock, ritmos del folklore chileno, instrumentos
de la cultura mapuche, recursos del folklore peruano, recursos de la mausica clasica,
influencias compositivas de la escuela clasica europea (sobre todo francesa y alemana
durante su estadia en Europa) asi como la integracién y combinacion de instrumentos de

todas estas procedencias. Los mas caracteristicos:

La presencia de instrumentos andinos como la zampofa, quenas, zikus, cuatro

venezolano, ocarina.

e Presencia de instrumentos mapuches: Trutruka, kultrdn.

¢ Instrumentos orquestales como: Marimbas, campanas tubulares, piano de cola
(concierto), clavecin.

e Instrumentos procedentes del rock: Bateria, guitarra eléctrica, bajo eléctrico,

sintetizadores, teclados eléctricos, mini moog.

e Experimentacion.

En Los Jaivas siempre estuvo presente la busqueda del lenguaje propio e identitario.
Esto se reflejaba en la busqueda meticulosa de nuevas sonoridades y maneras no

convencionales de ejecutar los instrumentos o de componer. En la obra, muchos recursos
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experimentales y tecnolégicos son utilizados. Algunos ejemplos:

e Los efectos sonoros al final de La Poderosa Muerte, logrado con la
manipulacion simultadnea de las perillas de sonido en el estudio de grabacion.

e La presencia de una pista de trompe tocada al revés en Del Aire al Aire

e Experimentacion timbrica combinando teclados con ocarina en La poderosa
Muerte, guitarras y minimoog en Amor americano y Sube a Nacer conmigo
Hermano, entre otros.

e Guitarra eléctrica conectada a minimoog, voz con flanger y caja de bateria con

delay en “Aguila Sideral”.

e Virtuosismo.

Otra caracteristica principal de la obra es el virtuosismo de sus integrantes. Los mas
notorios son el piano de Claudio Parra, y la bateria de Gabriel Parra, destacando sobre todo

el solo de bateria en La Poderosa Muerte.

e Alta presencia de metros compuestos.

A lo largo de toda la obra se puede presenciar la utilizacion recurrente de cambios de metro,
sobre todo a metros compuestos como el 7/8, o el 5/4, o presencia de compases de paso en
2/4, 1 /4, entre otros. Los ejemplos mas notables son La Poderosa Muerte (el episodio del
movimiento en bloque) y Antigua América. También cabe destacar la utilizacion del metro 6/8
no como metro binario sino ternario en casos como el final de La Poderosa Muerte, y mas

relevantemente en Sube a Nacer conmigo Hermano.

e Improvisacion (como caracteristica del rock progresivo).

La improvisacion en este punto esta trabajada desde la perspectiva de las
caracteristicas del rock progresivo. La improvisacion fue una de las caracteristicas
principales del rock progresivo, heredado del free jazz, en donde todos los instrumentos
tenian un espacio dentro de la cancion para desarrollos instrumentales en donde se aplicaba
todo el conocimiento y virtuosismo. Fue asi mismo, el elemento fundante a partir del cual se
pudo concebir toda esta obra. EI hecho de que haya solos instrumentales con alto
virtuosismo a lo largo de toda la obra corrobora la presencia de esta caracteristica del rock

progresivo.
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En cuanto a ejemplos concretos, todos los solos instrumentales tuvieron su origen a
través de esta préactica hasta que adquirieron forma y estructura y finalmente quedaron
establecidos como tal en el resultado final de la obra. Esto incluye: Todos los solos de

guitarra eléctrica, de minimoog, piano y bateria.

7. Improvisacion (como lenguaje musical originario de Los Jaivas)

Desde la perspectiva del lenguaje musical de Los Jaivas, la improvisacién ha sido el
elemento fundante para el desarrollo de un lenguaje identitario y personal. A través de la
practica de este, paulatinamente fue posible el manejo de recursos cada vez mas complejos,
lo que eventualmente permitid la composicion de esta obra como la conocemos actualmente.
Fue gracias a la busqueda de esta sonoridad propia que los distintos recursos anteriormente

mencionados fueron integrados a la composicién de una manera natural e instintiva.

8. Relacién Texto y Obra.

El poema de Pablo Neruda es la razén principal por la que se hizo esta obra. Los
distintos cantos del poema fueron determinantes para establecer la forma que tomaria cada
cancién y qué tipo de tratamiento tendria cada una. Ademas también fueron factores
fundamentales las tematicas y el caracter que se exploraba dentro de este poema, el cual
también otorg6 indicios de como debia ser cada cancion, y qué partes debian destacarse

musicalmente.
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FULL SCORE
ALTURAS DE MACCHU PICCHU

Autor: Pablo Neruda
Composicion: Los Jaivas

Transcripcion: Shantal Andrada
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[La Poderosa Muerte



Los Jaivas

Transcripcion : Shantal Andrada F.

"La poderosa muerte"
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Conclusiones.

Tras haber completado la transcripcion de la obra Alturas de Macchu Picchu de la
banda Los Jaivas junto con la cooperacion y asesoria de Claudio Parra, pianista y compositor
de la agrupacion; y tras haber realizado los analisis e investigaciones correspondientes, se

ha llegado a las siguientes conclusiones:

El estudio del panorama historico Global y Nacional permitio identificar los
antecedentes y origenes del rock y su estrecha relacion con los acontecimientos socio-
politicos de la época. El detalle mas importante que se descubrid a través de este estudio,
fue la importancia de la nueva visién hacia otras culturas que adoptaron las generaciones
jévenes durante las revoluciones sociales de fines de los 60’s y principios de los 70’s, lo que
permiti6 que el rock se transformara en un estilo capaz de sostener mdltiples lenguajes
musicales provenientes de distintas culturas del mundo sin perder su esencia de rock (a la
vez que fue capaz de expresar las teméaticas contraculturales). Esto fue un hecho clave para
el desarrollo del rock y la eventual aparicion del rock progresivo, puesto que esto fue lo que
permitié que al llegar el rock progresivo a Chile fuera posible rescatar elementos nacionales y
folkl6ricos (asi como elementos de la musica clasica) como ocurrié con varios exponentes del

rock chileno, y especificamente, de la manera que se dio en Alturas de Macchu Picchu.

A partir del estudio del marco teérico acerca de las caracteristicas del rock progresivo,
y a través de la transcripcién de la obra Alturas de Macchu Picchu, fue posible identificar

elementos pertenecientes a este estilo. Estos incluyen:

e Composiciones extensas, en episodios, partes y movimientos.

e Ser una obra programatica y disco tematico.

e Diferentes culturas y lenguajes musicales presentes en una sola obra.
e Experimentacion instrumental y tecnoldgica.

e Virtuosismo.

e Alta presencia de metros compuestos.

e Improvisacion

¢ Instrumentacion perteneciente al rock (bateria, guitarra eléctrica, bajo, teclados)
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. Teniendo en cuenta esto, queda demostrado que la obra Alturas de Macchu Picchu si
puede considerarse como una obra de rock progresivo, a pesar de que su concepcion haya
sido distinta al resto de las agrupaciones pertenecientes a este estilo. Si bien nunca hubo
una intenciébn a conciencia de querer pertenecer a esta rama del rock, casi todos sus
elementos constituyentes calzan dentro de esta clasificacion. A partir de esto se puede inferir
gue una obra de rock progresivo nacional puede ser sometida a un analisis serio, metddico y

detallado a nivel académico a través de la transcripcion.

. La investigacion del proceso compositivo de esta obra deja en evidencia la importancia
del trabajo de improvisacibn como préactica fundamental para el desarrollo del lenguaje
musical. La continua practica de ésta permite eventualmente el perfecto manejo de
elementos mas complejos y de manera simultanea, asi como el establecimiento del propio

lenguaje musical.

. A través de la transcripcion fue posible realizar un analisis general de las canciones de
la obra desde una perspectiva sintactica, armoénica, melédica y ritmica. Dicho analisis
permitio la identificacién de elementos pertenecientes al lenguaje personal de Los Jaivas que
son producto del largo manejo de la improvisacién y la busqueda del sonido identitario

musical, y que se manifiestan a lo largo de toda la obra. Estos son:

e El uso de la hemiola.

e El uso de galopa atresillada y dosillos, figuras no convencionales, para lineas
melddicas y ritmicas.

e Alto uso de la escala pentatdnica y movimientos melodicos en 4as y 5as paralelas.

e Alta presencia de modalidad y gestos modales dentro de composiciones tonales.

e Uso de polifonia y contrapunto sin perder la esencia popular de la obra.

e La improvisacion colectiva como método compositivo.

e La préctica de la creacion colectiva en torno a un tema particular.
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A través de todas las investigaciones del marco tedérico, asi como las entrevistas directas
con Claudio Parra, y el estudio de los registros audiovisuales, fue posible llevar a cabo exito-
samente un registro bibliografico fidedigno de la obra Alturas de Macchu Picchu en la forma
de transcripcion a Full Score de esta. El asesoramiento, sesiones de correccion y entrevistas
con Claudio Parra fueron extremadamente importantes ya que gracias a estos fue posible no
so6lo corroborar la exactitud de la transcripcién sino que también fue posible establecer los
demas elementos que no se podrian haber deducido solamente de las audiciones del mate-
rial, como las ejecuciones instrumentales, la intencidon de los compositores, asi como antece-
dentes de las vivencias, experiencias e imagenes colectivas que fueron también la base para

lo que fue la composicion de esta obra.

A lo largo de esta investigacion también se descubri6 que son pocos los materiales
bibliograficos que actualmente abordan de manera satisfactoria las problematicas en cuanto
al tratamiento de una obra de origen popular como el rock dentro del lenguaje tradicional y de

academia. Asi mismo, esta transcripcion, entonces, cumple con una doble funcién:

e Primero, cubre la necesidad del rescate bibliografico de una obra de
importancia historica en el rock chileno, junto con la re formulacién de los
criterios de transcripcion de una obra de origen oral/popular dentro de un
lenguaje académico.

e Y segundo, cumple la funcién de ser la primera transcripcion fidedigna de esta
obra, supervisada por una fuente directa, que en este caso fue Claudio Parra,
integrante de Los Jaivas, y que puede potencialmente actuar como material de

apoyo y material bibliografico para futuras investigaciones.

A partir de esto mismo se encontré que son muy pocas las publicaciones nacionales
gue cubren de manera satisfactoria la tematica de la musica rock y popular desde una
perspectiva académica. Un gran ejemplo de esto fue la dificultad para encontrar bibliografia
confiable y fidedigna que abarcase de manera concreta definiciones como “elementos
musicales del rock”, definiciones de “rock progresivo” y sus caracteristicas, entre otros.
También se encontro que existen muy pocos apoyos bibliograficos que abarquen todas estas

tematicas desde un enfoque nacional y local.
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El trabajo de andlisis de esta transcripcion deja demostrado que una obra de origen
rock chileno tiene un alto potencial de aporte a los estudios académicos, puesto que contiene
en ella maneras nuevas y creativas de composicion, ejecucion, notacion musical,
instrumentacién, contrapunto, armonia, ritmica y fusién de estilos que no se encuentran en
los estudios de otros estilos musicales tradicionales de la academia (por ejemplo el jazz, la
musica clésica, o el folklore). Ademéas deja en evidencia la importancia de dar un pronto
comienzo a la integracién del rock chileno al mundo de los estudios académicos ya que al ser
un estilo relativamente joven en Chile, hay una alta posibilidad de poder contar con las
fuentes directas, que en este caso son los mismos exponentes de dichas bandas, lo que
permitird un registro aiin mas fidedigno y un rescate bibliogréafico de las demés obras del rock

nacional.

Por ultimo, a través de este trabajo, se deja abierta la instancia para que futuras
propuestas investigativas, académicas y musicales se lleven a cabo, no solo a partir de esta
transcripcion, sino que también sirva de referente para el futuro registro de méas obras

pertenecientes del rock chileno.
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ANEXOS

Junto con la entrega de esta tesis se incluye un material audiovisual en soporte digital (CD)
de la entrevista realizada a Claudio Parra el 22 de Diciembre del afio 2012, junto con otros
registros audiovisuales tomados durante Octubre/Noviembre de 2013. Ademas se incluye en
este CD la version en PDF de dicha tesis, mas un archivo en PDF del Full Score de Alturas

de Macchu Picchu.
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