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INTRODUCCION

En esta sociedad moderna en que la globalizacion abarca y penetra tan
profundamente en nuestras vidas, se produce lentamente la pérdida de elementos,
tradiciones e identidades propias de nuestras culturas, transformando nuestras
sociedades en copias de un sistema impuesto imperante, es por eso que se hace urgente
crear conciencia y valorar los elementos esenciales y caracteristicos de nuestras culturas.
A partir de este encuentro con la propia raiz de la identidad chilena y la cultura popular
de nuestro pais y continente, se nos presenta la figura de Violeta Parra como precursora
del rescate de lo que es intrinsecamente del pueblo chileno y de Latinoamérica. Este es
el rescate de la raiz e identidad de la cultura popular y no aquella que era legitimada por
la industria cultural chilena entre 1930 y 1950 que apuntaban hacia el desarraigo de la
verdadera raiz, mostrando una temaética paisajista y de postal mas que un espejo de la

verdadera identidad cultural.

Es por esto que en esta tesis se busca profundizar en las raices de la cultura
latinoamericana, abordando principalmente el &rea musical como una labor de
comprension de nuestro pasado, para poder de esta forma, comprender a cabalidad
nuestra realidad presente. También analizaremos la figura de Violeta Parra y su labor
como precursora del rescate, valoracion y nueva vision de las raices del folklore Chileno
y latinoamericano, y como a través de esta labor, proyectard estos elementos en nuevas
formas expresivas que trascenderan hasta nuestros dias. Ademas se realizard un trabajo
analitico de dos obras primordiales de Violeta Parra, enfocandose desde una visién
latinoamericanista, cercana a nuestra realidad, buscando descifrar los elementos y
simbolos que la artista desea expresar, finalizando el trabajo con una adaptacion y un
arreglo de estas obras bajo eléctrico, realizando un trabajo ritmico, melddico y arménico
de este instrumento que tiene una labor comin de acompafiamiento mas que de un

instrumento solista.
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IDENTIDAD CULTURAL: LATINOAMERICA

“Una tradicion verdadera no es el testimonio de un pasado muerto;

2

ES una fuerza viva que anima e informa el presente

STRAVINSKY?!

Nuestra historia, nuestra identidad y lo que somos como pueblo latinoamericano,
es una gran mezcla de culturas, vivencias, batallas, luchas de toda indole, en base a
diferentes intereses, ideales y proyectos; todo eso se mezcla, se internaliza y crea nuevas
expresiones, de esta forma es que se funda lo que somos, como vemos el mundo, como
nos formamos. Asi es nuestra historia, y también asi es como se crea el panorama
musical Latinoamericano. La musica es la estructuracion expresiva de sonidos y
silencios. Pero yo sélo puedo estructurar aquello que conozco, aquello que he conocido
y reconocido®. Asf define Aharonian la musica y el trabajo compositivo en su ensayo “El
compositor y su entorno en Latinoamérica” para la revista musical Chilena en el 2001.
Es ese conocimiento el que nos ayudara a plantearnos en el futuro y poder trabajar con
esos elementos que son nuestros y no lo sabemos, y proyectarlos en nuevas formas
expresivas. Asi lo han entendido diversas personalidades en todo el mundo y asi es como
se ha logrado rescatar y diversificar las mas antiguas y ancestrales culturas y unirlas a la
tradicion Europea heredada, es asi como planteo esta tesis, conociendo y reconociendo
nuestra identidad lo que somos, lo que soy, para asi poder proyectarla con mi
instrumento y crear o recrear nuevas experiencias sonoras basadas en la identidad local y

continental.

! Valery, Paul, Op. Cit. Cfr. Craft, Robert, Conversaciones con Igor Stravinsky, Madrid, Alianza Musica,
1991. Valery fue una honda fuente de apoyo intelectual y moral para Stravinsky. Este le pidié que leyese
y criticara su Poética Musical antes de publicarla, sobre todo en lo concerniente al estilo literario, ya que
habia escrito las conferencias en francés y no en su lengua materna, el ruso, hecho que no le hacia
sentirse muy seguro. Valery le sugirié diversos cambios en la eleccién y el orden de las palabras, aunque,
para gran alivio del propio compositor, aprobé el estilo sin reservas.

2 AHARONIAN, Coriun. “El compositor y su entorno en Latinoamérica”. Rev. musical chilena, Santiago,
vol.55, n.196, Julio 2001. Disponible en:
<http://www.revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/article/viewFile/12560/12866>



1.1 ELEMENTOS CULTURALES ESTRUCTURANTES

Latinoamérica, y en especial las expresiones musicales, se han forjado bajo el
alero de diversas culturas, las cuales se pueden dividir principalmente en 3 capas: el
elemento indigena ya existente en América antes de su descubrimiento, el aporte de los
conquistadores y colonizadores europeos que llegan a poblar nuestras tierras y el
elemento Africano, que arriba a nuestro continente en el periodo de la colonia como

esclavos y mano de obra barata.

EL ELEMENTO INDIGENA

La mdasica precolombina en nuestro continente, al igual que los registros
musicales en otros periodos de la historia, nos ha sido posible conocer como era, gracias
a la memoria de las personas, como también se ha podido restituir algo con ayuda de
otras disciplinas complementarias, como lo son: La arqueologia para el periodo
precolombino; la misma arqueologia y la historia para los siglos sucesivos, y el
testimonio de la antropologia, la etnografia y el folklore que, al informarnos sobre
précticas contemporaneas o relativamente recientes, nos permiten intuir lo que pudo ser
la mUsica en tiempos precedentes®. Son estos estudios los que nos permiten rearmar la
cultura musical, a traves de los hallazgos arqueoldgicos, la interpretacion de las crénicas
de los primeros exploradores, conquistadores y misioneros en la época de la conquista,

ademas de la tradicion que mantiene vivos muchos de los instrumentos precolombinos.

De esta forma se ha podido reconstruir la musica prehispanica, logrando
identificar dos polos principales: ElI imperio mexicano, donde se incluyen los mayas,
aztecas, zapotecas, mixtecas, otomies, tarahumaras, chibchas, entre otros; y el imperio
Incaico concentrado principalmente en el Perl y extendiendo su influencia a las tierras
ubicadas al norte y sur de su territorio. Se puede decir que la musica precolombina nace
principalmente como un medio para transmitir sus creencias, costumbres y medio
ambiente. Su funcidn no era para provocar placer y disfrute estético, al contrario, estaba
al servicio de la adoracién de los dioses, con lo que demostraban su respeto, esperanzas
y miedos hacia ellos.

3 ARETZ, Isabel. “América Latina en su musica”. P, 23. Siglo Veintiuno Editores S.A. México D.F, 2007.



Imperio Mexicano

En esta localidad, la llegada de los conquistadores fue muy sangrienta y brutal,
estos impusieron su cultura y religion coartando la existente, entre otras cosas,
consideraron los instrumentos musicales y la propia musica como demasiado
relacionado a ritos esotéricos, por lo cual fueron proscritos, o que provocé una pérdida
muy grande en las supervivencias. La mdsica del imperio mexicano se basa
principalmente en los instrumentos de percusion, sin excluir la existencia de

instrumentos meldédicos.

En la cultura Azteca, la musica, el canto y la danza eran principalmente para
acompariar las festividades de los ciclos calendaricos, como también todas las
ceremonias religiosas (matrimonios, funerales) y ceremonias politicas, como la
ascension de un nuevo Tlahtoani (gobernador). La musica se ensefiaba junto con la
danza en las escuelas denominadas cuicacalli (‘casa del canto’). Los instrumentos
musicales se guardaban en el mixcoacalli (‘casa del dios del fuego')*. Esta musica se

caracterizaba por ser dindmica y barbérica.

Algunos de los instrumentos de percusién que ocupaban eran: Teponaztli
(tambor horizontal de un tronco hueco de madera dura, que se percutian con dos
macillos cubiertos de piel en un extremo, para el cambio de guardia nocturna,
ceremonias religiosas y sefiales de guerra) este instrumento se ocup6 desde México hasta
el norte del Pert, pasando por las Antillas y Panama; EI Teponaztli la mayoria de las
veces se interpretaba acompariado del Huehuetl (tambor vertical de un tronco hueco
decorado artisticamente, con sus costados labrados y aberturas en la base, recubierto en
la parte superior con la piel de venado u ocelote) este percutia con las manos en las
danzas, estos eran mas pequefios y portatiles en comparacion a los que se utilizaban para
las guerras; Panhuehuetl (tambor mayor), Tetzilactl (artesén metélico que sonaba como
gong), Tlalpanhuehuetl (tambor gigante de 2,50 metros que desde lo alto de los templos
anunciaba la guerra hasta una distancia de 12 km) y Teponazhuehuetl (Teponaztli con

lados adyacentes para ser tocados en parche piel) entre otros.

También contaban con instrumentos melddicos, Ilamados de aliento, entre estos
podemos apreciar: Tlapitzalli (flautas o flautines de barro, carrizo, hueso, etc.),

Huilacapitztli (ocarinas, tortolitas y jarros silbadores), Atecocolli (caracol marino usado

4 FLORES, Luis. “Danza Azteca”, [en linea], [05 de Junio del 2012] Disponible en la web:
https://sites.google.com/site/laredanzaudg/historia/culturas/danza-azteca
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como trompeta por su sonido grave y profundo), Hom (instrumento de aliento largo
hecho de guaje o de madera), Incus (instrumento de aliento largo hecho de quiote de
maguey) y Silbato de ruido (instrumento de aliento de doble diafragma, generador de

ruidos complejos y sonido de viento).

En la cultura Maya, la musica y la danza eran elementos inseparables, ligados a
los rituales y ceremonias relacionadas a su vision del mundo magico-religioso, citando a
Arturo Castiglioni “La mdsica, los ruidos y la luz son factores amigos que actian a
distancia para alejar a los enemigos, para ahuyentar a los poderes adversos, 0 para

pedir ayuda de las fuerzas amistosas™

. Esta frase refleja el caracter ritual que le daban a
la masica y lo importante que era en su cultura. La caracteristica principal que poseia la
musica maya era ser ritmica y melancélica. Algunos historiadores postulan la presencia
de una polifonia parecida a la heterofonia del lejano oriente, como también la existencia
de escalas con semitonos y otros intervalos no temperados, esto gracias a los hallazgos

arqueoldgicos que prueban estas afirmaciones.

Los instrumentos de percusion que poseian los mayas eran: Tunjul (tambor de
madera de calidad resonante, con parche de piel de jaguar, jabali o venado), el
Teponaxtle (tambor de madera con una hendidura en cuyos extremos hay dos lengletas
en forma de H. Se toca con los dedos o con dos palillos que tienen en sus extremos dos
pequefias esferas de caucho o hule), también construian tambores con conchas de
tortugas terrestres, las cuales eran abundantes en los lagos y lagunas del Petén. Algunos
autores también hablan de tamborines de agua, que eran aparatos que tenian un agujero
para aumentar o disminuir la cantidad de liquido que regia la resonancia de los

mismos®.

Los instrumentos melddicos que tenian los Mayas eran: Xul, también conocido
como tzijolaj o pito (flauta que varia en largo y agujeros segun el sonido deseado, eran
construidas de carrizos, barros, nefrita y huesos), Chulbii juub (Trompeta de caracol),
también contaban con una gran cantidad de pitos y ocarinas con figuras humanas y

> CASTIGLIONI, Arturo. “Encantamiento y magia” P.64. Fondo de cultura Econdmica de Espafia, México.
2003.

6 MARROQUIN, Sonia. “Instrumentos musicales de los antiguos mayas”, [en linea]. Agosto 2010, [05 de
Junio del 2012] Disponible en la web:
http://www.deguate.com/artman/publish/hist_losmayas/instrumentos-musicales-de-los-antiguos-
mayas.shtml
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animales, de sonidos muy variados, ademas tenian gran variedad de flautas (simples,

dobles y mdltiples).

Imperio Incaico

Este imperio, sufrié los embates de los colonizadores muchos més apaciguados
que el Mexicano, esto se debe principalmente a que los conquistadores no se
establecieron en la capital del imperio Incaico, que era Cuzco, ya que esta quedaba muy
retirada de la costa, ademas era de muy dificil acceso, por lo que decidieron construir su
capital en la costa, en lo que es actualmente Lima. Los incas se mantuvieron cerrados al
mestizaje étnico y cultural, esto permiti6 que las supervivencias musicales
precolombinas sean mas numerosas en esta region y asi mismo, siguieran sus causes

naturales.

La funcion de la musica inca estaba ligada a varios aspectos de sus vidas: ritos
religiosos, medicinales, méagicos o de agradecimiento, en los velorios y entierros, para
pedir por la buena cosecha y caza, para las batallas, para alegrar las horas de los lideres
del imperio como también para el pueblo, sin descartar también la mdsica de simple
esparcimiento personal que posiblemente no Ilamaron mayormente la atencion de los

cronistas.

La mausica inca se destaco por ser expresiva y melodiosa, de caracteristica
principalmente pentatdnica, esta era interpretada por instrumentos de vientos, los que

simbolizaban el aire, y por instrumentos de percusion, que representaban la naturaleza.

Algunos de los instrumentos aerdfonos que tenian son: La quena (construida de
diversos materiales, principalmente cafia 0 madera, poseia muchos agujeros, en la
actualidad 6 adelante y 1 posterior), Antara (conocido también como flauta de pan, ziku
0 Zampofia, eran de huesos o cafia de carrizo de diferentes tamafios amarrados en
hilera), Pincullo (flauta grande construida de ceramica, era adornada con los colores de
cada region), Pututo (caracol marino agujereado, utilizado como trompeta para emitir
sefiales de guerra, principalmente por los chasquis), Quepa (calabaza agujereada),
Machaypuito (dos flautas fabricadas con fémures humanos que se utilizaba para ejecutar

melodias tristes).

12



Los instrumentos de percusion, conocidos en la actualidad, que poseian los incas
son el Huancér, que era un tambor grande utilizado principalmente en las guerras y las
grandes celebraciones, y el Tinya que era un tambor mas pequefio, similar a la actual
caja, utilizado para las faenas en el campo y otras actividades de menor relevancia. Estos
instrumentos eran construidos por cueros de animales o de piel de enemigos derrotados

en batallas.

También se cuentan con algunos instrumentos idiéfonos, los cuales eran parte
esencial en las danzas, ya que estas llevaban el ritmo mientras se bailaba, algunos de
estos instrumentos son las Sacchas (cascabeles de semillas o metal, que se utilizaban en
las rodillas de los que danzaban), Sonajas (utilizada en las mufiecas) y bastones con
sonajas (estos eran utilizados especificamente para seguir el ritmo en la masica y en la

danza).

Asimismo se conocen algunas formas musicales y danzas utilizados por los
incas, entre las primeras podemos encontrar: ElI huayno que era de expresion festiva,
alegre y de tematica relacionada con el amor, el harawi que era una cancion narrativa de
motivos amorosos, que expresa los sentimientos del alma y las trilla-takiy que eran
canciones ejecutadas durante la trilla. Algunas danzas que poseian son: llamaya (danza

de los pastores), el harahuayo (danza de los agricultores) y la cashua (danza de cortejo).

EL APORTE EUROPEO

Como es bien sabido, el 12 de Octubre de 1492, llega a nuestro continente la
expedicion de Cristobal Colon en representacion de los reyes catélicos, este es un
momento primordial en la historia universal, ya que este hecho marca la union de dos
mundos que se habian desarrollado paralelamente sin tener conciencia de la existencia
del otro. Con este suceso se inicia la conquista de América, la cual tenia como finalidad
repartirse el territorio entre Espafia y Portugal, extraer las riquezas que poseia el nuevo
continente y evangelizar a los habitantes del nuevo mundo a la religion catolica. Para
este ultimo fin, la masica cumpli6é un papel primordial, ya que fue de mucha ayuda en la
comunicacion y difusién de la doctrina cristiana a los nativos, logrando rapidamente
rehacer un extenso repertorio musical europeo, gracias a la habilidad musical e
inteligencia de los aborigenes. En distintas ciudades de las recientes colonias

americanas los indigenas maravillaban a los espafioles por su facilidad de repetir y

13



retener en sus memorias largos y complicados cantos litirgicos europeos’. Tal fue la
absorcion de la musica litargica europea en la poblacién, que incluso sin aun ensefiarles
a componer o contrapunto, algunos cantores aborigenes comenzaron a traducir a sus
lenguas los villancicos y cantos litdrgicos, y hasta se conoce que una misa entera
compuesta por uno, calificada por cantores espafioles como una misa completa, que no

le faltaba nada.

Los espafioles trajeron variados instrumentos a nuestro continente, ya en el siglo
XVI se pueden encontrar guitarras, vihuelas, flautas, arpas diaténicas, campanas y
organos en diversos lugares de américa, afios mas adelante se agregan violines,
clavicordios, mandolinas, trompetas, tambores, acordedn y bandonedn nutriendo
mayormente la gama instrumental americana, Poco a poco, todo el repertorio musical
espafiol y europeo en general pasa a Latinoamérica, donde sobrevive en el folklore
musical y en la msica artistica®, esta transculturacién enriquecié el repertorio en
Ameérica, tanto musical como instrumentalmente, otorgando, a algunos afortunados, las
herramientas para comprender la musica Europea como también el estudio de sus
instrumentos, estos conocimientos se fueron apropiando y adaptando segun las
necesidades y tradiciones locales. Es asi que en la actualidad el folklore latinoamericano
es abundante en mausica interpretada en guitarras, guitarrones y variaciones locales de
estos instrumentos, La guitarra espafiola estuvo presente en América durante todas las
etapas de la conquista: fue adoptada tanto por el indio como por el mestizo y el negro, y
tuvo también un lugar destacado en los salones de la aristocracia americana, lugar que
cedié posteriormente al piano®. La guitarra y sus variantes pasaron a formar parte
importante en el repertorio latinoamericano, entre estos derivados de guitarras,
guitarrones y vihuelas encontramos el cuatro, tiple, requinto, charango, jarana huasteca,
violao, bandola, guitarrillas y guitarrones. Desde México hasta Chile, se puede decir que
practicamente todos los paises cuentan con algin ejemplar de guitarra, corroborando la

apropiacién que hubo en América Latina de la cultura Europea.

Otro importante aporte se puede encontrar en la versificacion de los cantos
populares americanos, los cuales provienen de diversas formas musicales de Espafia y
Portugal tales como villancicos, alabados, cantos navidefios, romances, pregones, cantos

infantiles, tonadillas y un extenso repertorio de coplas. Estas formas musicales europeas

7 ARETZ, Isabel. “América Latina en su musica”. P, 44. Siglo Veintiuno Editores S.A. México D.F, 2007.
® Ibid.
9 ,

Ibid.
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se introducen en la cultura americana y van adquiriendo matices regionales, siendo ya
parte de diversos paises como patrimonio local. Esto produce una diversificacion de la
fonética, logrando unir diversos tipos de estas en una sola expresion, es asi que pueden
compartir una copla ortodoxa (8 abcb) con un estribillo en quechua o con voces y
fonemas propios de la poética afroamericana. La copla clasica espafiola esta formada de
cuartetas octosilabas con rima asonante en el segundo y cuarto verso, y libres el
primero y el tercero, es el tipo de versificacion de copla mas frecuente en el cancionero
de la region andina®™. Este tipo de copla aun sobrevive en Chile, Argentina y la region

andina, siendo parte del folklore actual de esta zona.

La mdsica Europea y diversos movimientos técnico-estilisticos tales como
trovadores, polifonia, barroco, clasicismo y romanticismo; coexistieron y sobreviven en
diversas regiones de Ameérica latina. Es asi como por ejemplo, la musica de los
trovadores se encuentra en el cancionero Binario oriental, esta se despliega a desde
Norteamérica hasta Argentina a lo largo del Atlantico, corresponden a este tipo diversas
especies como el landu, la samba, la danza, el son, la habanera, la milonga, y ha
llevado también a perdurables manifestaciones de la mesomdsica americana, que se
difundieron no sélo en América, sino en salones de baile de todo el mundo (Maxixe,
Habanera, Tango)™. Este cancionero posee un esquema ritmico de compés binario (2/4)

en sus variadas composiciones ritmicas y se utiliza la escala menor natural.

En los principales centros urbanos de América también tuvo eco la mdsica
polifénica de los siglos XV, XVI y XVII; donde se comienza a formar lo que hoy se
conoce como musica del periodo colonial americano. En diversas catedrales, iglesias,
cantorias, archivos y misiones jesuitas se encuentran numerosos manuscritos de masica
de estas épocas, tanto de compositores espafioles como también autoctonos, estas obras
corresponden principalmente a musica eclesiastica vocal, pero también hay profana e
instrumental; los mayores consumidores musicales de este periodo son los monasterios,
los conventos y las cortes de los reyes. La polifonia vocal del periodo colonial sobrevive
en ambitos rurales de distintas regiones americanas; en los tonos de velorio de
Venezuela; en las recomendaciones de almas (a dos, tres o cuatro voces), en las Folias
de Reis y el ciclo de Natal de Brasil; en los cantos pascuales de Yavi (Argentina); en la

diafonia paralela de muchos paises americanos y quizas también en otras regiones aun
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no documentadas'®. Es asi como por ejemplo el romancero venezolano tiene un
importante lugar en la polifonia vocal rural del periodo colonial, que en la actualidad
escasamente sobrevive en las aldeas de Mucutuy, pueblos del sur del estado de Mérida
en Venezuela y al final de la cordillera de Los Andes suramericanos; y que solo queda

registrada en la memoria de unos pocos moradores.

Otro estilo musical Europeo que sobrevive en el folklore latinoamericano es el
Clasicismo, esto se nota esencialmente en la preponderancia de los modos mayor y
menor, en el caso de la musica docta, se reconoce que con mayor o menor rapidez, la
mayoria de las corrientes técnico-estilisticas que se impusieron e imponen en Europa,
son asimiladas como lenguaje comdn de los creadores americanos. A comienzos del
siglo XX era muy comun en nuestro continente, la ejecucion de obras de influencia
europea, como canciones de camara y operas en francés o italiano, y no en las lenguas
principales de cada pais, esto de debi6é por no tener cantantes idoneos para hacerlo en
espafol o portugués, como también a la propia inercia cultural de los compositores e

intérpretes.

En los dltimos afios, el proceso de globalizacion y la velocidad en las
comunicaciones, nos ha ayudado a conocer mucho méas rapido lo que sucede en otras
partes del mundo, asimismo, las tendencias u orientaciones artisticas procedentes de
Europa son, con mayor razén, asimiladas por los creadores americanos, haciendo de
estos participes de tales corrientes artisticas, como lo son: la mdsica aleatoria, concreta,
electrénica, magnetofénica y técnicas de improvisacién; y muchas veces, estos
compositores americanos, se han destacado con mucho éxito al componer de acuerdo a

las técnicas provenientes de Europa.

EL ELEMENTO AFRICANO

Con la llegada de los espafioles al continente americano, comenzo6 una violenta
explotacion de sus bienes naturales, para lograr extraer estos recursos se extermino a
gran parte de la poblacion indigena que habitaba en estos lugares, llegando en algunos
casos, a aniquilar totalmente a sus habitantes, como lo fue en las Antillas (islas del
Caribe); tales extracciones demandaron una gran cantidad de mano de obra, por lo que

se sometié a la esclavitud a muchos de los indigenas sobrevivientes, pero estos no
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alcanzaban para toda la demanda laboral que existia, por lo que se comenz0 a traer
esclavos africanos al continente americano. Bajo el alero de la corona espafiola, el
primer contrato en regla permitia introducir, en 1525, doscientos esclavos negros en La
Espafola; en un asiento de 1663, ese nimero ascendia anualmente, a 24500. Estos
aportes continuados, mas el aumento natural de la poblacion de color, pura o mezclada,
elevaron a comienzos del siglo pasado, segun el célculo de Humboldt, a mas de seis
millones el n(imero de negros y mestizos en el continente™®. El traer esclavos africanos a
Ameérica, fue un negocio muy lucrativo, por lo que el mercado negro también introdujo
muchos en contrabando, esto dificulta calcular el nimero exacto, pero se estima que en
el siglo XVII llegaron cerca de 268.204 esclavos. Los africanos se extendieron desde
Norteamérica hasta Argentina, a lo largo de toda la costa Atlantica, incluyendo América
Central, continental e insular; algunos emigraron hacia el interior del continente,

llegando incluso hasta las costas del Océano Pacifico.

Sumidos en esta situacion inhumana y alejados de su tierra natal, los esclavos
africanos comenzaron a interpretar sus cantos como forma de recordad su lugar de
origen, para adorar a sus dioses, para alegrar sus largas jornadas de trabajo, y también
como resistencia para no perder su cultura originaria; a su vez comenzaron a reproducir,
con los materiales que poseia el suelo americano, variados instrumentos musicales que
poseian en Africa, contribuyendo una nueva gama sonora al continente, asimismo

aportaron a la colectividad vocablos, usos generales y diversas préacticas musicales.

En algunos instrumentos musicales aparecen acentuadas diferencias en relacion a
su simil africano; asimismo, otras veces esto no sucede, tratdndose de auténticos
trasplantes culturales. Entre los idi6fonos podemos encontrar: planchuelas de madera o
de metal, cucharitas o jacaritas de la musica cubana, tabletas de San Lézaro, cucharas
percutidas contra el suelo, campanitas simples o dobles, triangulos , matracas, maracas
de celesteria o de metal, quitiplas, raspadores, sanza y xil6fonos (marimba o marimbula,

segun el pais de que se trate) denotan su clara procedencia africana.

Los esclavos negros construyeron en territorio americano, lo que seria el sucesor
del xiléfono africano “La Marimba”, también conocido como balafon o miramba,
fabricaron este instrumentos con los materiales que les ofrecia el continente, por lo que
tuvieron que modificar algunos elementos pero conservaron los principios

organoldgicos. ElI empleo del xilofén se ha documentado en diversos paises americanos,
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desde México hasta Argentina, pasando por toda Centroamérica, Colombia, Ecuador,
Brasil y Uruguay, pero es en Guatemala, Honduras y Nicaragua, donde sufrio
importantes modificaciones y adopt6 carta de ciudadania, al punto que lo consideran
instrumento nacional®*. En estos paises se le llama marimba, en Brasil se llama
marimbula; cabe destacar la variacion del uso de los términos, ya que en Venezuela se le

Ilama marimbula a la sanza (kalimba).

Asimismo, es destacada la variedad de instrumentos membranéfonos de origen
africano, se les puede encontrar en formas cilindricas, conicas, de barril o de reloj de
arena, afuniculadas, con uno o dos parches, afinados con fuego y percutidos
generalmente con las manos. Los tambores se utilizan para diversas actividades, pero
principalmente en los ritos religiosos de origen africano tales como el vudd, candomblé,
macumba, shango y fiafiiguismo. Los ritmos de los tambores, extremadamente variados,
y que llevan el nombre de las tribus africanas que los introdujeron en Haiti, dirigen los
pasos y las actitudes de los bailarines. Asimismo convocan a las numerosas familias
divinas, ya que la danza es un acto ritual de la cual se desprenden fuerzas misteriosas
que actuan sobre los “invisibles”. La musica y la danza gustan a los dioses por que
éstos también son bailarines a los cuales subyuga la magia del ritmo™. En el caso de la
religion vudd, los creyentes consideran el tambor como el receptaculo del espiritu del
loa u orishd, el ritmo que este realice serd el condicionante de los pasos y figuras que
realicen los danzantes. Acompariados de palmadas, campanitas y precipitados tambores,
estos pasan a ser imprescindibles para los ritos, por este motivo Métreaux opina que es
posible denominar al vudd como una religion danzada. En Brasil y Cuba, donde florece
bajo el nombre de “candomblé”, “macumba’, “chango”, “santeria’, “Haniguismo”, el

vudd cuenta millares —si es que no son millones- de fieles™.

En Cuba los adherentes al culto lucumi, se sienten vinculados a cultos similares a
los yorubas africanos ya que, al igual que ellos, utilizan semillas de cacao en los tres
tambores en forma de reloj de arena y dos parches en sus ritos. En los cultos de
candomblé de Bahia, los tambores tienen ritmos especificos para cada orisha, disefios
ritmicos que son bien conocidos por los participantes.

“ Ibid. P,47

B Métreaux, 1957: 70, trad. propia en ARETZ, Isabel. “América Latina en su musica”. P, 48. Siglo
Veintiuno Editores S.A. México D.F, 2007.

'® Métreaux, 1957: 59, trad. propia en Op.Cit.
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En el caso de los instrumentos cordéfonos de procedencia africana, se encuentran
variados tipos de arcos musicales, frecuentemente con resonador de zapallo (calabaza)
tales como el berimbao de barriga, birimbau, marimbao o birimbao, nombre que varia
segun los paises, la cuerda generalmente esta echa de hilo de alambre, percutido por un
palito de madera o de metal, otras veces se pulsa con una moneda, también en ocasiones
la mano del ejecutante sacude al mismo tiempo una maraca de cesteria. La “capoeira”,
juego atlético musical introducido en Brasil por los negros de Angola, no se puede
realizar sin el acompafiamiento de este arco musical'’. También se conocen con
resonador de boca, como por ejemplo el rucumbo peruano, un arco al cual se le ata una
tripa de gato y que es percutida con un palo, o el lunku de los misquitos de Honduras el
cual era un arco de boca mas grande. En antafio los palenqueros bailaban al compas de
las marimbas de boca, dos tambores y un gaucho. La marimba de boca es un arco
musical que se coloca sobre las piernas para que la cuerda aproveche la boca del
musico como caja de resonancia. Las vibraciones se logran mediante una varilla de

madera®®.

Algunos aerdéfonos que son considerados de procedencia africana, son las flautas
nasales en Venezuela entre los chimbangueleros (los bailadores negros de San Benito, de
algunos lugares se Zulia). Sus tocadores la denominan “Pito” y puede ser también
soplada por la boca, indistintamente'®. En Haiti encontramos la “vaccine” o “fututos”

que son cafias de bambu de caracter monoténico.

Durante las jornadas de trabajo en las plantaciones, minas o en otras labores
grupales o individuales, los esclavos africanos acompariaban sus tareas con canticos que
poseian fuertes respiraciones o gritos. Estos cantos de trabajo solian ser de tipo
responsorial, tipo de canto frecuente en la musica africana y también en los cantos

religiosos o de esparcimiento afroamericanos®.

Las melodias de caracter afro poseen cierta progresién motivica descendente,
algunas reiteraciones de terceras y cuartas en el avance de la melodia. En las escalas
predomina el uso de la heptatonica (mayor y menor diatonica), como también la
pentatonica, en una estructura formal que se sostiene en repeticion continua y casi

invariable de un Unico disefio ritmico-melddico, sobre esta se van ordenando diversas

v ARETZ, Isabel. “América Latina en su musica”. P, 48. Siglo Veintiuno Editores S.A. México D.F, 2007.
18 MORENO, Manuel. “Africa en América Latina”. P, 252. Siglo Veintiuno Editores S.A. México D.F, 1996.
 Ibid.

20 ARETZ, Isabel. “América Latina en su musica”. P, 49. Siglo Veintiuno Editores S.A. México D.F, 2007.
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partes de la pieza musical, variando algunos elementos sobre la base repetitiva, la cual a
veces esta formada solamente por uno o dos sonidos. En lo que se refiere a la ritmica,
existen diversas variaciones dentro de un mismo metro, cuando los instrumentos

acompariantes son mas de uno, facilmente se pueden convertir en polirritmia.

Son considerados como sonotipos caracteristicos de la musica afro, el uso de
sincopas, polirritmia y una melodia algo cromatizada, la cual no carece de cierto ostinato
en el ritmo y la melodia. Estos recursos han sido ocupados por diversos compositores de
Cuba y Brasil, en general cuando quieren evidenciar cierto caracter nacionalista con
procedencia en el folclore de raiz africana. En el caso particular de Villa-Lobos, por
ejemplo, estos elementos representativos de lo africano se unen a sonotipos de raiz
indoamericana o lusoamericana para configurar una proyeccion no ya de una especie
ni de un cancionero, sino quizas de toda Latinoamérica, en sus tres principales raices

musicales?'.

! |bid.
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1.2 FORMACION DEL PANORAMA MUSICAL LATINOAMERICANO

La herencia que nos entregaron las 3 capas culturales se funden y evolucionan
con el pasar de los afos, formando nuevas expresiones culturales a lo largo de todo el
continente americano, las cuales han convergido y variado vertiginosamente impulsados
principalmente por los cambios sociales, es asi como en el pasado, cuando la masica era
transmitida solo oralmente, los artistas eran poseedores de la mdsica. Cantar, tocar la
guitarra, el arpa o el laud, eran condiciones preciosas que afiadian meritos al esclavo —
si tal era el caso —, o al indio que formaba parte o estaba en contacto con la Mision, y
mas tarde, cuando la independencia politica cambia el régimen estatal de nuestros
paises, es el artesano o trabajador comdn de pueblos y ciudades, barbero, zapatero,
“luthier”, el musico de profesion que afiade no solo méritos personales a su vida de
trabajo, con la misica, sino también, como es ldgico, algin provento®. El desarrollo en
la sociedad del luthier responde a la necesidad de complementar el trabajo y méritos del
artista, puesto que el esta dedicado al quehacer de la musica en su totalidad: construir los
instrumentos, ejecutarlos, aprender repertorios, ayudar a la comunidad en donde actla
dentro de funciones especificas, tanto religiosas como también de diversién en general.
Estas personas eran las que poseian la musica y difundian en sus localidades, luego el
artista popular formo parte importante en las labores de trabajos agricolas
principalmente, ya que se acompafaban con canticos las largas jornadas en las faenas
agricolas en un inicio, como después en la industria de preparacion del café, el trigo, la
lana o fabricacion del azucar entre otras, creando tradiciones que hasta el dia de hoy se

conserva en algunos lugares, como lo es el caso de la “trilla” en los campos.

En todo nuestro continente, el desarrollo y difusién de la musical y la cultura, ha
sido bastante heterogéneo y dispar, es asi como hasta fines del siglo XIX no se cuenta
con el mismo nivel en el campo como en las principales ciudades de América. La
Habana, Rio de Janeiro, Caracas, Lima, Buenos Aires y Santiago de Chile, recibieron
directamente la influencia europea no solo por ser capitales, sino también por su
cercania al mar, este contacto lo aprovecharon creando enseguida escuelas y teatros,
mientras que al interior de cada pais, con muy pocas excepciones, otras eran las
condiciones ofrecidas al musico popular, siendo muchas veces también determinantes
las guerras por la independencia y revoluciones posteriores en cada pais, creando

situaciones diferentes en todo el continente americano, es asi que aun que todos los
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paises recibieron el mismo tipo de inmigracién colonial, las mismas influencias europeas
en cuanto a técnicas, modas, rapidez y volumen de las importaciones; y un mismo tipo

de cultura, el desarrollo musical de uno y otro pais varia considerablemente.

La diversidad musical que existe en Latinoamérica se debe a la transculturacion
del aporte europeo, el elemento africano y el indigena de cada lugar. Asi es como estos
factores determinan que las formas, ritmos y modalidades expresivas de un lugar sean
los de la cueca, el hauyno, el sanjuanito, mientras que en otro sean los del joropo, el
landu, la bamba o el tamborito. Pero muchas veces una misma medida, ritmo e formas
de ejecucion instrumentales que son las mismas de un lugar y otro, varian
considerablemente, el metro 6/8 es muy diferente de acompafiar en México que en
Venezuela o Argentina, y el 2/4 de una milonga no es el mismo que el de un tamborito o
un huayno. Aqui lo que afecta es el modo expresivo que varia segun la preferencia y
deseo del artista popular de cada lugar. Toda herencia cultural, toda tradicion,
repitamos, aporta un determinado numero de vivencias y modos de expresion que el
nativo de un lugar halla al nacer. Si el habla y la alimentacion se imponen al hombre
como exigencias primarias que no puede modificar si quiere subsistir, otras exigencias
como la religion y las costumbres pueden imponerse totalmente o s6lo a medias segun el
caracter pasivo o reacio del que las recibe. La facultad privativa de modificar un
legado, el principio sustancial de libertad, entrafia las modificaciones o variantes que
conducen finalmente a un nuevo modo de expresién®. Al musico popular se le entrega
las influencias propias del ambiente en que se desarrolla, este es quien decide cuanto
toma de él y cuanto no, con un poco de creatividad y modificando en grado menor la
sustancia cultural que recibe, a la larga se asimila por el resto de la comunidad y
comienza a crearse algo caracteristico de un grupo humano, aquello que se conoce

también como “el alma popular”.

Asi se esclarece como la diversidad que existe en América Latina muchas veces
solo se deba a pequefios detalles o variaciones; como la ropa, la literatura oral o la
masica cambia en paises vecinos y adquieren caracteristicas propias que se sitdan en
cada lugar. Esto explica como mdsicas que tienen un mismo metro, difieren en la
expresion artistica, esto se debe muchas veces a la variacion ritmica que se produce,
contrariando sus acentos naturales, sincopandolos, usando los contratiempos, recargando

el peso ritmico con el chasquido apagado o lento que realiza el rasgueo en las cuerdas de
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un cord6fono; otras veces seran variantes ritmicas parecidas o distintas de un ejecutante
sobre el parche y el cuerpo de un tambor; conjuntamente sumado a la capacidad de los
instrumentistas de improvisar y crear musica en el momento de una manera de decir y
sentir que seran suyas; todo esto forma y recrea, hasta ahora en la actualidad, nuevas

formas propias de cada lugar.

Al principio de esta segunda parte mencioné que en la antigiedad el hombre-
artista era el duefio o poseedor de la masica, esto se debe a que en la actualidad, luego de
surgir la maquina, y principalmente la industria musical, el artista paso a ser un
instrumento méas del nuevo hecho cientifico, social, cultural, involucrado en el dominio
de los medios de comunicacion, siendo despojado de ser el mayor difusor de la mdsica y
de su vida apacible alimentada por la tradicion, sin mas interferencia e influencias que
aquellas esporadicas del teatro, el circo o el cantor errante. Este hecho enfatiza dos
situaciones: la utilidad de los elementos tradicionales de los cuales el musico popular es
portador, y la eventual transformacion mas rapidamente de lo heredado como resultado
natural del contacto con lo ajeno; produciéndose una extrafia contradiccion, la maquina
que producird una transformacién y hasta deformacién de lo autentico, también servira
para conservar y guardar perpetuamente las muestras musicales méas autenticas del arte

popular antiguo.

Con este hecho tecnoldgico y social comienza rapidamente a transformarse lo
antiguo, popular y caracteristico de ciertos lugares, creando en algunas personas la
conciencia de la necesidad de preservar y rescatar lo autentico y propio de cada lugar y/o
pais, ya que de no ser asi, en algun momento dejara de existir y lo universal sustituira lo
tradicional. Esta tarea no queda solamente limitada al rescate y la conservacion sino a
seguir creando y componiendo en pro de mantener y reinventar la tradicion. El genio
humano puede trasladar el sutil elemento artistico generado siglos atrds, a una
expresion vital y moderna. Una melodia, un ritmo amado y conocido por una nacion,
puede verterse en moldes nuevos sin que se pierda su antigua resonancia. Es la tarea
reservada al verdadero genio creador, naturalmente, pues sera una tarea original, no
de facil mimesis?. En parte es algo que ya va encaminado con el rescate de los
instrumentos andinos o mapuches, tales como charango, quenas, zampofias, kultrun,

trompe, etc., y de ritmos o estilos ancestrales y populares de diversos lugares como el
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huayno, la samba, la cueca, la tonada, la cacharpalla, etc., que cada vez se hacen mas
populares y méas jovenes desarrollamos dia a dia.

ESTILOS MUSICALES DE AMERICA LATINA

El proceso de transculturacion que vive constantemente nuestro continente, ha
llevado a la necesidad de identificar y preservar las raices caracteristicas de cada lugar,
es asi como se ha valorado la riqueza del repertorio popular latinoamericano, el cual
posee una diversidad de ritmos, estilos y danzas. En términos generales podriamos decir
que las principales caracteristicas de la musica de América Latina son: El uso de
diferentes escalas melddicas (Heptéfona de origen europeo, Tritonica  y Pentafona),
es preponderantemente de ritmo &gil, vigoroso y tiende a las acentuaciones naturales,
concede particular importancia a la improvisacion como en la mdsica de influencias
africana donde predominan los ritmos sincopados, se acostumbra el uso de canto solista
y el canto alternado, en la musica aborigen predomina el uso de lenguaje cargado a

simbolismos, reflejando un caracter melancélico e introvertido del indigena.

En nuestro continente conviven diversas formas musicales, tales como la
tradicional o vernacula, la musica popular y la musica docta. En este trabajo solo
tratamos las dos primeras que son las que nos conciernen. La musica tradicional es
aquella transmitida via oral por generaciones, esta agrupa la musica folclérica (musica
cultivada por un pueblo en forma andnima, tradicional y espontanea) y la musica
aborigen (mdsica cultivada por comunidades indigenas en su propia lengua o dialecto).
La musica popular es aquella que mayoritariamente consumen las masas, segin sus
caracteristicas musicales estas se pueden clasificar en 2 tipos: Mdsica popular
internacional que es aquella que sigue las tendencias y estilos preponderantes en el
mercado internacional de la musica, y la musica popular inspirada en el folklore que es
la cual estd basada en elementos de la masica folklorica y aborigen tales como giros

melddicos, ritmos, formas, modalidades, textos, etc.

Cada pais aporta con mdusica tradicional, a continuacién describiremos cada pais

y sus estilos y danzas caracteristicos:
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Argentina-Uruguay Peru Bolivia
Tango — Milonga Zamacueca Hayno
Pericon — Vidala Yaravi Carnavalito
Triste — Vidalita Vals criollo Cueca

Chacarera — Zamba Hayno Taquirari
Chile Ecuador Venezuela
Cueca — Tonada Sanjuanito Joropo
Décimas Yaravi Bambuco andino
Cachimbo Pasillo
Paraguay Colombia Centroamérica
Polca Cumbia Pasillo
Chamamé Pasillo Son
Chopi Bambuco Vals
Brasil Meéxico Puerto Rico
Samba Corrido Décima
Bossa Nova Huapango Plena
Lundu Son Son
Modifia Jarana
Cuba Republica Dominicana Panama
Rumba — Son Merengue Tamborito

Danzon — Guajira
Guaracha — Criolla
Danza — Habanera
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Area Centroamericana
MEXICO

La mausica tradicional Mexicana es muy heterogénea, esta incluye variados
estilos caracteristicos de las diversas localidades que conforman el pais, cada estilo
musical tiene su propia personalidad, ritmo e influencias, algunos de los estilos que
posee son: Bolero, Cancion ranchera, Chilena, Corrido, Despedida, Danzon, Fandango
mixteco, Huapango, Jacara, Jarabe, Jarana yucateca, Pasodoble, diversos tipos de Son,

Vals mexicano y Zapateado.

El corrido es una forma musical y literaria derivada principalmente del Romance
espafiol, su temética primordial era la de narrar diversos periodos de la historia de
México, siendo su mayor auge la revolucion mexicana, en la actualidad también trata
tematicas amorosas y hechos de la vida de cotidiana, se canta en versos asonantes,
generalmente son de 8 silabas acompafiados con guitarras y diversos instrumentos

musicales.

El Huapango es una mdsica de tiempo vivo, combina los compases ternarios de
3/4 y 6/8, posee un rasgueo caracteristico en la guitarra al cual se le denomina azote,
producido por el rasgueo muy rapido y por golpes de pufio sobre las cuerdas en
diferentes tiempos del compas, pero principalmente sefialando el principio de este con
acento marcado. Tiene 3 variantes, el huapango tipico o son huasteco, el huapango
nortefio y el huapango de mariachi.

En México existen muchas formas de Son que varian segln su procedencia, estan
los son abajefio, son arribefio, son de artesa, son afromestizo de Costa Chica, son
huasteco, son istmefio, son jarocho, son mixteco, son calentano y son de tamborileros.
Principalmente son en ritmos ternarios y suelen interpretarse con guitarra huapanguera y

Jarana que son instrumentos mexicanos derivados de la guitarra espafiola.

CUBA

La isla de Cuba posee una rica variedad de ritmos y formas musicales, con alta
influencia africana, destacando a nivel internacional en las primeras décadas del siglo

XXI, algunas de los ritmos y estilos que provienen de cuba son: Cha-cha-cha,
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Contradanza, Danzén, Danzonete, Changui, Guaguanco, Guajira, Guaracha, Mambo,
Nueva Trova Cubana, Pachanga, Rumba, Salsa, Changisa, Son, Timba y Trova.

El Son cubano proviene del Este de la isla, se utiliza la clave 2 — 3 de son, su
estructura posee elementos y toques provenientes de la musica africana, convergiendo en
los giros melodicos, entonaciones, estribillos y sonoridades con cuerdas pulsadas de
origen peninsular. El son evoluciona creando nuevos géneros como lo son el mambo, el

son montuno Y la salsa.

La Rumba es un ritmo musical que contiene 3 sub-géneros, el Guaguanco, la
Columbia y el Yambu, se interpretan con 3 tumbadoras, 2 de las cuales marcan los
ritmos bases y el 3ro llamado “Quinto” realiza improvisaciones dirigida a los bailarines.
El guaguanco es el género méas importante de la rumba, posee una mezcla de varios
rituales afrocubanos, en este se utilizan algunos textos basados en décimas, lo que marca

el sincretismo que se produce con la cultura espafiola y africana.

El Danzon es una evolucién de la contradanza europea y la habanera cubana,
aumentando sus partes y extendiendo el tiempo de baile, fue creada en 1879 y contaba
con dos o tres melodias, en la primera década del siglo XX se le agrega una parte final
de montuno proveniente del son que es la parte mas acelerada y alegre donde se realizan
improvisaciones para concluir el tema. Es interpretada con flauta, violin, instrumentos

de vientos y de percusion.

PUERTO RICO

En la isla de Puerto Rico se desarrollo la Décima de origen espafiol, la cual se
fundio con ritmos locales y crearon el “Seis con Décima”, esta varia de region en region
en la melodia y el tiempo, pero mantiene la estructura para alojar la letra que esta basada
en la métrica de la décima espinela. En la actualidad el mas conocido es el seis chorreao,

que es una versién mas veloz y alegre del seis con décima.

Otro ritmo puertorriquefio es la Plena, el cual es uno de los principales ritmos
autoctonos de la isla, en un principio se interpretaba con panderos y tambores autdctonos
mientras se versaba a coro sobre la base ritmica, actualmente puede incluir instrumentos

modernos como la bateria, bronces y piano.
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REPUBLICA DOMINICANA, PANAMA Y CENTROAMERICA

Un ritmo de la region del Caribe, especificamente de Republica Dominicana es el
merengue el cual fue creado a principios del siglo XX, actualmente es conocido
internacionalmente en su forma de salon, pero aun se conserva su forma autdctona en los
campos que es interpretada con acordedn, tambora y guira (giiro). EI merengue se toca
en tiempo moderado, en ritmo binario y hoy en dia con instrumentos de vientos, piano y

bateria junto con otros instrumentos de percusion.

Panama tiene el tamborito que es una danza cantada acompafiado de tambores y
palmadas creada en el siglo XVII por la fusién de las culturas espafiola y africana,
actualmente también se acompafan por guitarra y violin, tiene una voz principal que
canta la melodia a la cual se le suman tambores, luego le responden un coro de mujeres
que acompafian la base con palmadas apoyando el compas, credndose asi un dialogo

entre cantante, coro y tambores.

Otro ritmo centroamericano es el pasillo, el cual proviene de Colombia y
Ecuador, pero en Centroamérica adquirié caracteristicas propias, se interpreta en ritmo
ternario (3/4 y 6/8) acentuando el primer y tercer tiempo, se ejecuta un version vocal
lenta y cadenciosa, su estructura musical es de 3 0 4 partes, a diferencia de las otras que
son mas cortas. Este género mezcla dos formas de pasillo en una sola cancion (fiestera y

lenta), en las localidades del interior se interpretan con guitarra mejorana.

Area Latinoamericana
VENEZUELA

La musica Venezolana tiene muchas similitudes con la musica centroamericana,
por su cercania al lugar, su principal estilo es el Joropo creado en los Llanos de
Venezuela y Colombia, se caracteriza por un desarrollo constante y por la improvisacion
de variadas figurajes o variantes del material melédico y acompafiante. Existen varios
tipos de Joropo venezolano tales como: Joropo Llanero, Joropo Central o Tuyero, Joropo
Oriental y Joropo Guayanés. Se interpreta con arpa, cuatro, maracas, bandola llanera, y

ultimamente también se utiliza bajo eléctrico.
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COLOMBIA

La musica colombiana es rica en diversos ritmos, los cuales van variando de
region en region, pero su ritmo mas popular y representativos del pais es la cumbia, sus
inicios datan desde la colonia y surge del sincretismo cultural indigena, africano y
espafol, se caracteriza por ser un ritmo alegre y festivo, tuvo una alta popularidad
internacional durante los 60°s y 70°s donde se diversifico por todo el continente,

adquiriendo caracteristicas particulares en cada lugar.

ECUADOR

Un geénero popular de este pais es el Sanjuanito, el cual es un estilo musical
alegre y bailable que se en festividades de la cultura indigena y mestiza del Ecuador,
este ritmo deriva del San Juan que son interpretadas por comunidades indigenas
quechuas, se caracterizan por sus melodias bimodales (motivo dominante en tono menor
y uno secundario en tono mayor), son en 2/4 y mayoritariamente en escala pentatdnica,
son interpretadas con flautas y percusion. El Sanjuanito es una adaptacion mestiza del
San Juan, el tono menor en estas no predomina y sus melodias suelen ser heptaténicas,
pero mantienen el mismo tempo y caracter, a las flautas y bombos se suman cordéfonos

y también instrumentos electrénicos.

BRASIL

Al igual que en otros lugares del continente, la musica en Brasil se origina
gracias al sincretismo multicultural en la region, donde se destaca el aporte africano
gracias a la gran cantidad de esclavos llegados al lugar, de esta unién de culturas nace el
estilo musical mas importante de Brasil que es “el samba” el cual es un ritmo sincopado
en tiempo binario (2/4 o 4/4) acompafiado por instrumentos de percusion y cantos, los
cuales se van alternando entre coros y voces solistas. Este ritmo es de inicios del siglo
XXy es el padre de diversos ritmos variantes de samba como también nuevos estilos
como el popular bossa nova. El ritmo sincopado lo hereda de lundu el cual era una forma
de cancion urbana que luego evoluciono para ser masica de salén. También existen en
Brasil diversos estilos tales como marchas de carnaval, choro, tropicalia, arrocha, Baido

y maracatl entre otros. La musica brasilefia se caracteriza por algunos instrumentos
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propios tales como agogd, barimbao, cavaquinho, cuica y diversos instrumentos de

percusion.

PARAGUAY

Este pais posee un estilo propio de la polca el cual se caracteriza por su
permanente ritmo sincopado el cual se produce al combinar su melodia de caracter
binario con los caracteristicos 3 golpes del acompafiamiento en ritmo ternario,
generandose una constante sincopa sumandose a otra que anticipa o prolonga la melodia.
Este estilo data de inicios del siglo XIX y se diferencia de su simil europeo que es
binario tomando solamente el nombre de esta. La polca paraguaya tiene diversos
subgéneros que poseen pequefias variantes tales como la galopa, el kyre’y que son mas
rapidas y alegres en comparacion a la convencional, o la polca cancion la cual es un
poco mas lenta y melancoélica. La musica paraguaya se caracteriza por utilizar la guitarra

y el arpa.
PERU

La mdsica peruana y especialmente la musica andina es directa descendiente de
la musica incaica y preincaica; también posee como influencia la musica europea,
principalmente la espafiola, como también de la musica africana. Estos estilos musicales
y patrones estéticos importados a lo largo del tiempo los han transformado y apropiado a
su cultura, creando asi su identidad. Uno de los principales géneros musicales es la
zamacueca, originada entre los siglos XVI y XVII con rasgos de la musica incaica,
espafola y africana, la cual ha influenciado a gran parte de la musica cercana a la regién
andina, algunos de los estilos que derivaron de esta estan la cueca, la zamba y la
marinera. Otro estilo importante es el vals criollo o peruano, el cual es una adaptacion
del vals europeo en el Per0 a fines del siglo XX y que tiene gran reconocimiento a nivel
internacional. También es importante mencionar a dos estilos provenientes de la musica
incaica como lo son el huayno y el yaravi, que han aportado enormemente a la musica

andina con ritmos e diversos instrumentos musicales.
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BOLIVIA

La musica Boliviana se encuentra mayormente influenciada por la musica
andina, y a su vez con la musica Incaica, es asi como el huayno y diversos estilos, como
también algunos instrumentos musicales, se muestran como importantes referentes de
este legado. EI huayno es un ritmo binario con una base musical en pentatdnica, algunos
instrumentos comunes para su ejecucion son la quena, el charango, la mandolina, el
arpa, el requinto, la bandurria, la guitarra y el violin, y es un baile andino muy popular
en la zona. Otro estilo andino importante es el taquirari el cual es un ritmo y baile ritual
que se hacia para invocar a los dioses de la caceria, se interpreta en ritmo binario y con
instrumentos folkldricos bolivianos tales como el charango, la quena y el bombo
legliero. También tienen su forma de cueca, la cual varia segin las influencias, tales
como la cueca chuquisaquefia, potosina, pacefia, orurefia, cochabambina, tarijefia y la
chaquefia. Otro ritmo importante es el carnavalito el cual es transversal a partes de

Bolivia, Argentina, Peru y Chile.
ARGENTINA - URUGUAY

Estos paises comparten diversos géneros musicales, poseen gran variedad de
estilos, ritmos e instrumentos, relacionandose con su lugar de origen. Uno de los estilos
mas reconocidos en el mundo es el tango, el cual es originaria del rio de la plata, este
género nace de la transculturacion de inmigrantes europeos, esclavos africanos y
aborigenes de la region, es generalmente de forma y compas binario, sus tematicas se
basan en las vivencias y sentimientos de los pobladores, empleandose un lenguaje local
Ilamado lunfardo. Otro estilo rioplatense es la milonga la cual posee ascendencia
espafiola y africana principalmente, es un estilo de ritmo apagado, tono nostalgico y
compas binario, este ritmo influenci6 al tango, pero paralelamente también evolucioné y

se mantuvo como genero independiente.

En Argentina también se cre6 un estilo llamado chacarera, posee una forma
birritmica de 6/8 en la melodia y de 3/4 en la base instrumental, las melodias son por lo
general bimodales utilizando la escala con terceras menores paralelas -0 su inversion en
sextas mayores-, una escala en modo Dorico y una escala en modo Eolico —o escala
menor Antigua-. La melodia puede estar en modo mayor o menor, cuando se encuentra
en este ultimo caso se recurre a la escala menor melddica. Otro importante estilo musical
y de baile argentino es la zamba, la cual proviene de la zamacueca peruana, es de

cadencia lenta y triste, al igual que la chacarera, es de forma birritmica, 3/4 en la base y
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6/8 en la melodia. Este ritmo se origina a fines del siglo XVIII y los principales

instrumentos con que se interpretan son la guitarra y el bombo legtero.

También provenientes de Argentina, especificamente de la cultura colla, se
encuentran 2 estilos que estan emparentados, se trata de la vidala y la vidalita, estas son
formas musicales y poéticas pero tienen diferencias entre si, segun el musicologo Carlos
Vega, en la vidala “los versos son octosilabos y responden a un pie ritmico de una nota
breve y otra larga”, en cambio la vidalita posee “un pie ritmico de dos notas breves y
una larga; es mas lenta que la vidala, sus versos tienden a ser amorosos, tanto tristes,
acompariados de una masica triste. Se caracterizan por intercalar la expresion vidalita o

vidalitay, acentuada en la Gltima silaba”

MUSICA EN CHILE

Nuestro pais posee un gran espectro de ritmos, estilos, canciones y danzas, las
que representan las diversas regiones y grupos sociales que conforman el folklore
musical chileno. Al igual que en el resto del Latinoamérica, Chile fue formado bajo los 3
elementos culturales estructurantes, preponderando en nuestro pais, la raiz espafiola
como resultado del largo proceso de hispanizacién que fuera sometido durante casi tres
siglos el continente americano, su aporte se puede encontrar en el acriollamiento de
diversas danzas europeas llegadas durante la colonia a nuestras tierras, como también en

aquellas llegadas después al inicio de la republica como la mazurka, la polka y el vals.

La segunda corriente que forma parte de la cultura es el elemento indigena, esta
se ha mantenido en los diversos bailes y ritmos vinculados principalmente a la
religiosidad, como también para la diversién de las comunidades. Otra corriente cultural
indigena importante, la cual ha logrado conservar su autonomia y caracteristicas propias,
es la muasica mapuche, esto se debe a la tenacidad y fuerza con que este pueblo a
defendido y conservado sus raices durante siglos contra quienes han intentado dominar e

imponer nuevos preceptos culturales y religiosos.

La tercera corriente es quizas la que menos rastros ha dejado en nuestro pais, es
el elemento africano, podemos encontrar su influencia en nuestro baile nacional “la

cueca”, este ritmo proviene de la zamacueca, el cual tiene ascendencia africana.
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Es asi como Chile se diferencia de otros paises americanos como Per(, Bolivia o
Guatemala, donde el elemento indigena es predominante, creando una expresion musical
de propiedades genuinamente nacionales, a raiz de la transculturacién del los elementos
indigena, originarios de la tierra chilena, con los provenientes de Espafia, produciendo
asi la masica criolla o mestiza. De esta forma podemos encontrar 2 corrientes en las que
se ha desarrollado la musica tradicional chilena: la musica criolla o derechamente
Ilamada folklorica, encarnada por la cueca, la tonada y el huaso principalmente, la cual
es caracteristica o forma parte de la zona centro-sur del pais y Chiloé; y la segunda
corriente es la masica indigena o aborigen la cual no ha sufrido mayor variacion desde la
época precolombina, como lo son la muasica mapuche en el sur y la masica de las

comunidades aymaras en el norte.

MUSICA DE LA ZONA NORTE

En esta zona podemos encontrar 3 areas musicales: Andina, atacamefia y
diaguita. El &rea andina comprende desde el limite con Per( hasta San Pedro de
Atacama (11 Region), esta region comparte las formas musicales con los demas paises
andinos, en los pueblos precordilleranos y altiplanicos predomina lo aborigen a lo
hispanico, teniendo fuertemente arraigado sus raices incaicas, esto se evidencia en la
utilizacion de la escala pentatdnica. La musica en general esta en ritmo binario en
compas de 2/4 o de 4/4 con gran cantidad de sincopas, el canto generalmente es al
unisono Yy practicado colectivamente en forma responsorial, alternando la voz principal
con el coro que responde. Este sector posee varias festividades religiosas la cuales son el
principal medio de expresion de la mdsica y la danza de esta zona, por ejemplo en la
fiesta de la Tirana y de la virgen de las pefias de Livilcal se interpretan danzas de las
diabladas, chinos, chunchos, kullacas, morenos, gitanos, sambos capoales entre otros.
También cuentan algunos ritmos recreativos tales como el huayno o el trote, cachimbo,

taquirari, cacharpalla y cueca.

Otra &rea es la atacamefia la cual abarca desde San Pedro de Atacama hasta la
ciudad de Copiap0, en esta zona existe una importante supervivencia cultural de los
antiguos atacamefios o Lican antai, su lengua era denominada “kunza”. En la actualidad
su mdasica esta ligada a ritos indigenas precolombinos que conviven con la devocion
catdlica y la celebracion de los santos patronos de los pueblos de los alrededores del

gran salar de Atacama, tales como la festividad de San Pedro de Atacama donde se
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bailan catimbanos y la danza del toro, y el carnaval de Toconao que queda en la

provincia del Loa.

La tercera &rea es la diaguita, se extiende desde Copiap6 hasta Valparaiso y
Aconcagua, en esta zona existen variadas festividades con sus propias cofradias de
musicos y bailarines. Las mas importantes son la fiesta de la virgen de la candelaria en
Copiapd y la fiesta de nuestra sefiora del Rosario en Andacollo, la cual es la festividad
religiosa mas antigua del pais, sus bailes propios son los chinos, danzantes y turbantes.

MUSICA DE LA ZONA CENTRO
La Tonada

La musica de esta zona es producto de la fusién de la musica proveniente de
Europa con aquella creada en suelo chileno, produciéndose asi la musica criolla. Esta
mausica posee gran influencia espafiola en los cantos y bailes, uso de los modos y escalas
mayores y menores, predominio de compases de 6/8 con ritmos dinamicos y agiles, y
uso predominante en el acompafiamiento de instrumentos cordéfonos, destacandose la

ausencia de aeréfonos.

En esta area una de las formas musicales mas importante es la tonada, Margot
Loyola, prestigiosa folklorista nacional, define este estilo como una composicion
poética, métricamente bien definida, creada para ser cantada®. Agrega ademés que La
tonada presenta una antigua tradicion de la literatura oral: la estrofa, unidad de forma
invariable que se estructura en versos de métrica precisa que se repite regularmente y
que le da aquella estabilidad recurrente propia de los géneros de estilo mondédico. Por
esta razon, la forma eutréfica y la métrica determinan la propia forma de la Tonada?.
En el aspecto musical, el canto es esencialmente silabico usando intervalos de segunda,
terceras, cuartas, quintas y en menor medida octavas. Arménicamente predomina el
modo mayor y el metro principal es el 6/8, variando esporadicamente a 3/4. Las estrofas
se ordenan y estructuran de diversas formas, predominando la cuarteta octosilaba como
forma fundamental, también se puede encontrar en forma de décimas e incluso con la

integracion de estribillos, asemejandose mas a la forma de cancion.

» LOYOLA, Margot. “La Tonada: Testimonios para el futuro”. P,88. Pontificia Universidad Catdlica de
Valparaiso. Chile, 2006.
% Ibid.
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La tonada tambien cambia de nombre dependiendo a la temética u ocasion y
lugar en que se cante, es asi como por ejemplo tenemos: las tonadas al nifio o villancicos
que son cantos navidefios con personajes biblicos, los parabienes que son cantos de
saludos a los novios o recién casados, los esquinazos que son cantos destinados a saludar
a personas 0 acontecimientos importantes, los pregones que son los cantos de los
vendedores populares para llamar la atencion de las bondades de sus mercancias y los
romances que son composiciones poéticas que llegaron de Espafia y que al ser cantadas

pasan a ser tonadas.

Canto De La Poesia Popular

En la zona central se cultiva un genero poético-musical con gran significado
social y una de las tradiciones mas antiguas en Chile, este es el canto popular en verso o
canto a lo poeta. Esta es poesia cantada usa metros poéticos, principalmente la “décima
espinela” que se compone de diez versos octosilabos consonantes, el canto completo esta
formado por un verso, que corresponde a cuatro décimas. También se utilizan en menor
medida la cuarteta, la copla, la sextina simple y el ovillejo. Segun la tematica se divide

en 2 grupos, canto a lo divino y canto a lo humano.

El canto a lo divino trata temas relacionadas con lo religioso, segun Fidel
Sepulveda la historia sagrada, reescrita por el pueblo chileno, se puede sintetizar en un
triangulo que en uno de sus veértices canta la Creacion del mundo y el Nacimiento de
Cristo. En otro vértice, canta el Fin del mundo y la Muerte de Cristo. Un tercer vértice,
donde convergen los anteriores, es el Canto por angelito, encarnacion ritual de la

12, También trata tematicas

muerte-vida, que nutre la filosofia de vida de la cultura ora
del antiguo y nuevo testamento cat6lico como la Virgen Maria y los Santos. El canto a lo
humano también se puede resumir en un tridngulo, uno de sus vértices trata del “Mundo
al revés” de como reinan en el mundo los antivalores. El segundo vértice seria el de los
reinos: Jauja, el dorado o la ciudad de los cesares entre otros, donde el cantor aspira en
recuperar el paraiso perdido a este nuevo mundo. EI Gltimo vértice es el canto por amor,

tratando aquel como un acercamiento a la vida y la muerte.

>’ SEPU LVEDA, Fidel. “De la raiz a los frutos. Literatura tradicional, fuente de identidad”. P,22. Direccion
de Archivos y Museos, Archivo de Cultura Popular, Santiago. Chile, 1994.
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La estructura de la décima, posee 10 versos con 8 silabas cada uno, en los cuales
deben rimar los versos 1,4y 5;, 2y 3; 6,7y 10; y 8y 9. Por ejemplo en la primera
décima de “Hoy dia se llora en Chile” Versos por despedida a Gabriela Mistral de

Violeta Parra.

1 Hoy dia se llora en Chile

por una causa penosa: 2
Dios ha llamado a la diosa 3
4 a su mansion tan sublime.
5 De sur a norte se gime,
6 se encienden todas las velas
7 para alumbrarle a Gabriela
la sombra que hoy es su mundo.__ 8
Con sentimiento profundo 9

10 yo le rezo en mi vihuela.

La Cueca

La cueca es la mas importante expresion folklérica de la musica chilena, sus
origenes son bastante discutidos existiendo varias teorias sobre su raiz y evolucion, pero
la mas aceptada es que proviene de la zamacueca, ritmo que aparece en limaen 1824y a
fines del mismo llega a Chile donde es muy acogida, primero en los salones, y luego en
las chinganas y el pueblo, donde sufre algunas transformaciones y obtiene el diminutivo
de Cueca, luego pasa a Mendoza donde mantiene el nombre de Zamba, luego en 1865
retorna nuevamente a Per con el nombre de Cueca Chilena o solamente como Chilena,
nombre que cambia a Marinera después del Combate naval de Iquique. Luego la cueca o
chilena se expande por Argentina, Bolivia, Ecuador y México, donde aun sobrevive en
zonas rurales de estos paises. En el 1979 nuestro pais oficializa la cueca como danza

nacional.

Este estilo posee ritmo de 6/8 con variaciones pequefias en 3/4, estd basada en
dos frases A y B que se responden una a la otra, se compone frecuentemente de 48
compases, aunque también puede ser de 52 0 56 compases antecedidos por un preludio
instrumental. Su danza se realiza desde el inicio al final del canto, el cual puede ser al
unisono o a dos voces. En el acompafiamiento instrumental se suelen ocupar guitarras,

acorde6n, arpas, tormento, pandero y en algunas ocasiones el piano. Este ritmo ha
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adquirido caracteristicas propias en diversas areas en relacion a la cueca tradicional
existiendo otras formas, tales como cueca brava, campesina, criolla, chilota, larga,

nortina y portefia entre otras.

Las tematicas de las cuecas son bastante transversales, abordando practicamente
todos los asuntos y temas, expresando en sus letras el sentir de los chilenos, estas se
componen de tres partes: la cuarteta, la seguidilla y el remate o pareado, en total estas
completan 14 versos. La cuarteta esta formada por 4 versos octosilabos que riman en los
versos pares; la seguidilla se compone de 7 versos de siete y cinco silabas mas la
repeticion del cuarto verso con el agregado “si” y termina con el remate o pareado que
posee 2 versos que riman consonantes, el primero de siete y el segundo con cinco
silabas. Algunos versos de la cuarteta y la seguidilla se repiten incrementando de 14 a 18
versos, en la cuarteta se repite el segundo verso y el primero o segundo después del

cuarto. En la seguidilla se repiten los versos 5y 6 después del octavo.

Al texto base cominmente se incorporan nuevas palabras, muletillas o ripios
rellenando los versos para adaptarlos a la melodia musical, por ejemplo: caramba, ay ay
ay, mi vida entre otros. La melodia se compone solamente con un periodo de dos frases
musicales, A y B de cuatro compases cada uno, generalmente se repite la segunda frase

y se finaliza con la frase A, otorgando un caracter suspensivo.

A continuacién analizaremos la cueca de los Poetas de texto de Nicanor Parra y musica

de Violeta Parra.

Alegre
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la____ vi-da,que lin-does el pa-vo real, hui-faay, ay, ay
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Co-rre que yatea ga - rra__ Ni - ca-nor Pa - rra.____

37



Forma poética base:

Forma poética con relleno y repeticion de los
Versos:

CUARTETA

QUué lindos son los
faisanes

Qué lindo es el pavo real

Maés lindos son los
poemas
De la Gabriela Mistral

SEGUIDILLA
Pablo de Rokha es bueno
Pero Vicente
Vale el doble y el triple
Dice la gente

Dice la gente

No cabe duda

Que el mas gallo se llama
Pablo Neruda

REMATE
Corre que ya te agarra
Nicanor Parra

La vidaQué lindos son los  faisanes
A

La vida, Qué lindo es el pavo real, huifa, ay, ay, ay
B

La vida, Qué lindo es el pavo real, huifa, ay, ay, ay
B

Lavida Mas lindos son los poemas

A

Lavida De la Gabriela Mistral, huifa, ay, ay, ay
B

La vida, Qué lindo es el pavo real, huifa, ay, ay, ay

B

Pablo de Rokha es bueno

A
Pero Vicente
Vale el doble y el triple
B
Dice la gente, huifa, ay, ay, ay
Pablo de Rokha es bueno
B
Pero Vicente, huifa, ay, ay, ay
Dice la gente ay, si
A
No cabe duda
Que el mas gallo se llama
B
Pablo Neruda, huifa, ay, ay, ay
Corre que ya te agarra
A

Nicanor Parra

38




Musica De Isla De Pascua

La isla de pascua es un territorio polinésico en medio del océano pacifico que
paso a formar parte del Chile en 1888, esta posee una importante cultura ancestral la
cual ha perdurado y es parte de su herencia, como también ha adquirido influencias
foraneas, tales como de la polinesia como la que traje el cristianismo a la isla. Segun el
investigador Dr. Ramon Campbell, se observan cuatro periodos en la evolucion
historico-musical de la isla de pascua: Mdsica Antigua Primitiva, periodo que
comprende hasta la llegada de los misioneros cat6licos en 1864, a esta etapa
corresponden los cantos Aku-aku, dedicados a espiritus malignos o agresivos; los cantos
Riu, cantos rituales de gran poder expresivo y contenido musical, eran los mas
importantes de la época antigua; y los cantos Ate, se empleaban como alabanza de
hechos y personajes importantes entre otros cantos. El segundo periodo corresponde a la
musica antigua posterior a la llegada del cristianismo, esto se prolonga hasta 1917, en
esta etapa se introdujeron los Haikaki o cantos de agradecimiento; los cantos de Haipo-
Ipo para matrimonios, las canciones de Himene que eran himnos con referencias
historicas o leyendas de antiguos personajes famosos. La tercera etapa corresponde a la
musica polinésica, este periodo va desde 1917 hasta 1954, este se caracteriza por la
preponderancia de danzas y masicas de origen polinésico. El cuarto periodo es donde se
introduce toda la musica comercial moderna de origen internacional, este periodo va de
1954 en adelante.

En un inicio la masica de la isla de pascua se cantaba a capella, luego comenzé a
acompariarse de algunos instrumentos tales como: el keho, que era un tambor de piedra
muy primitivo que se hacia en un hoyo grande en la tierra y se cubria con piedra laja, era
interpretado golpeandose con los pies siguiendo el ritmo dela musica; el Kauaha que era
una quijada de caballo disecada que se percutia contra el suelo o contra la palma de la
mano; y el Hio que era una especie de flauta de cafia. Actualmente se utilizan los
mismos instrumentos propios de toda la polinesia, tales como la guitarra, el acorde6n

que también es conocido como Upa-Upa y el Hukelele.
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MUSICA DE LA ZONA SUR

En esta zona existen 2 grupos de mdsica tradicional, la musica del pueblo
mapuche que habita mayormente en la region de la Araucania y la mdsica chilota que es

propia de la isla grande de Chiloé y el archipiélago del mismo nombre.

Mdsica Mapuche

La musica de este pueblo se mantiene practicamente intacta de tiempos anteriores
a la conquista hasta nuestros dias, preservando gran parte de su pureza primitiva, esto ha
sido posible gracias a la gran fuerza y coraje del pueblo mapuche, quienes han afrontado
los embates de los Incas y después de los espafioles con el fin de proteger sus tierras, su

raza y cultura de quienes han pretendido someterlos.

La musica mapuche tiene una funcidén principalmente de caracter magico-
religioso, gracias a esta se comunican con el mundo de los espiritus y rinden homenaje
al ser supremo de la religion mapuche Ngenechen, esta musica esta intrinsecamente
ligada a la su precepcion de la vida y el universo, tales como la poesia, la danza, la
dramatizacion, la medicina empirica, y a la cosmovision del pueblo mapuche. En la
parte musical, el canto es monotono, produciendo gran fuerza expresiva y de
expresividad mayormente triste que alegre, las melodias generalmente poseen escasas
variedades tonales, son de corta extension y no estaban acotados a ningin sistema
teodrico establecido, existen una gran preponderancia del elemento ritmico en cantos y
bailes, siendo estos fundamentalmente improvisaciones sobre patrones ritmicos vy

melédicos procedentes de la tradicién ancestral, los que son transmitidos oralmente.

Los instrumentos musicales que poseen los mapuches son la Pifilka, que es una
pequefa flauta vertical; la Wada, que es una sonaja de calabaza; la Trutruca, especie de
trompeta construida con coligie de dos o tres metros y a veces se enrosca; el Kulkul,
clarin hecho de cuerno; el trompe, instrumento de metal apoyado en los dientes;
Kascahuilla, que es un sonajero de cascabeles; el Kultrin, que es un tambor utilizado por
la machi que posee cualidades magicas, este es el instrumento mas importante y

representativo de la cultura mapuche.
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Musica de Chiloé

En esta zona se han creado numerosas manifestaciones folkldricas,
principalmente de artesania, mitologia y musica, predominando la influencia espafiola,
ya que este lugar fue el Gltimo bastion de los espafioles en Chile. También existe aqui
influencia indigena proveniente de la cultura Huilliche la cual se ha sincretizado con la

espafola.

Entre principales caracteristicas de la musica chilota destaca la gran influencia
espafiola la cual se observa en los cantos, donde aun se utilizan modalidades ritmicas y
melddicas de la musica del Medioevo y Renacimiento espafiol de los siglos XII al XVI;
el canto en las fiestas esta interpretado generalmente por hombres, quienes cantan con
gran fuerza para destacar y sobresalir de los instrumentos y el bullicio de la audiencia;
posee gran fuerza y vigor, propiedades que se observan principalmente en las danzas las
cuales son de ritmo agil y alegre; practica de masica religiosa como recreativa. Chiloé
también cuenta con su propio estilo de cueca, esta se diferencia por la ausencia de la
cuarteta o copla, repitiendo solamente los versos de la seguidilla a modo de las cuecas
largas, completando 4 o 5 vueltas con estas, ademas la cueca chilota posee de 52 a 56
compases, es decir 4 u 8 mas que en el centro del pais. Para el acompafiamiento
instrumental se utilizan la guitarra, el violin chilote, el acordedn de botones, el bombo y

el rabel, que es un violin que se apoya entre las piernas o en la rodilla izquierda.
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1.3 AMERICA LATINA PRODUCTO DE LA ACULTURACION,
TRANSCULTURACION Y SINCRETISMO CULTURAL

Hemos observado las raices de la cultura Latinoamericana, como ésta ha
evolucionado, se ha diferenciado y a la vez ha ido caracterizando a cada lugar con
diversas expresiones propias de su pueblo, de su gente y sus realidades. Estas son las que
han adquirido ciertas influencias y desechado otras que no les parecen propias o0 no los
caracterizan. El folclore simboliza una relacion particular con el pasado, con el
transcurso de esa vida espiritual comunitaria, mediante la cual es enaltecida la
tradicion que lo sustenta. A su vez, el folclore determina como “tradicionales” los

elementos transmitidos por ésta.

Nuestra historia como pueblo latinoamericano, ha estado marcada por el
dominio, el sometimiento ante otra cultura. Esto ha causado que nuestra identidad se
nutra de la multiplicidad de influencias culturales que la han formado; y asi, tengamos
que buscar qué es lo que somos, como nos definirnos culturalmente. Este hecho nos ha
coartado, creando asi un problema que nos aqueja hasta nuestros dias. No sabemos cémo
definir una nocién de “América Latina” y de su orden en relacion a occidente y la
modernidad. ElI hombre no es sin su circunstancia ya que la razén que permite su
conocimiento es una razon historica. La comprension del pasado es la clave para la
redencion del presente?. Como dice esta cita, es esencial para lograr una nocién del
presente, de lo que somos, rememorar el pasado, ver los pasos que se han seguido y
como han pasado las cosas. Nuestra cultura esta constantemente bajo el alero de Europa,
siguiendo sus referentes, sus principios, despreocupandonos de los nuestros, no dandoles
el valor que deberian tener, pero aun no logramos darnos cuenta que para definirnos,
asumir lo que somos, tenemos que volver a lo nuestro, ver nuestra cultura, nuestras
vidas, nuestro arte con nuestros ojos, los que vivieron el saqueo, los que viven
constantemente la pobreza, los que viven en este lado del mar, hace falta apropiarnos de
nuestra nocion de arte, de nuestro arte, y de esta afirmar los valores de su identidad para

luego hacerlo equivalente a su referente europeo.

8 OCHOA, 2003:90-92. en LEON VILLAGRA, Mariana; RAMOS RODILLO, Ignacio.“Sonidos de un Chile
profundo: Hacia un andlisis critico del Archivo Sonoro de Musica Tradicional Chilena en relacion a la
conformacion del folclore en Chile”. Rev. music. chil., Santiago, v.65, n. 215, jun. 2011. Disponible en
<http://www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_arttext&pid=50716-
27902011000100002&Ing=es&nrm=iso>. accedido en 03 nov. 2012.

2 CASTILLO, Gabriel. “América Latina como aporia: Las estéticas nocturnas”. Rev. Aisthesis PUC, n.31,
Santiago, Chile. 1998
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RESCATE Y NUEVA VISION DE UNA TRADICION OLVIDADA

“Yo quiero cantar y ensefiar una verdad, quiero cantar por que el mundo tiene pena

b

y esta mas confuso que yo misma...’

“Yo soy un pajarito que puedo subirme en el hombro de cada ser humano,

b

y cantarle y trinarle con las alitas abiertas, cerca muy cerca de su alma...’

VIOLETA PARRA®

Durante las décadas del 40" y 50" comienza un rescate y recopilacion del folklore
chileno, trabajo centrado principalmente en terreno donde académicos y folkloristas
recorren ciudades y campos, compartiendo y aprendiendo de la cultura popular con los
mismos cultores de esta. Este trabajo se realiz6 principalmente por la necesidad de
preservar y valorar las expresiones propias de nuestro patrimonio cultural durante un
periodo de expansion de la cultura urbana; proceso que generd un desgaste y
desarticulacion de la cultura folklérica. Gracias a este trabajo se logra conocer y
recopilar diversos registros de musicas tradicionales de fiestas religiosas populares,
mausicas indigenas y tradicionales urbanas, cubriendo desde el norte hasta el archipiélago
de Chiloé.

** PARRA, Isabel. “El Libro Mayor De Violeta Parra”. P,77. Ediciones Michay S.A. Madrid, Espaiia. 1985.
Ambas citas son extractos de una carta enviada desde Argentina en el afio 1961 a Gilbert Favre, Violeta
habia viajado a Buenos Aires a exponer sus pinturas, actuar en television y teatros, también graba un
disco el cual no seria editado porque su cancién "Porque los Pobres No Tienen", escrita justamente en
Argentina, fue censurada debido a su alto contenido politico. Se publicaron varias selecciones en el curso
de los afios, hasta que la primera edicion oficial en CD se realizé en 2008, en el marco del CD/DVD
Violeta Parra en sus 90 Afios. En esta carta Violeta demuestra su compromiso personal con la difusion de
la musica latinoamericana y con las personas, en sus propias palabras ella dice “Los argentinos necesitan
de la verdad sencilla y profunda del canto americano. {Como voy a irme tranquila si aqui hay un
desorden descomunal? Mis trabajos son una verdad simple y alegre dentro de la tristeza que hay en cada
uno de ellos..., ...Cdmo voy a irme sin haberlo intentado por lo menos”.
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2.1 SITUACION CULTURAL EN CHILE A MEDIADOS DEL SIGLO XX

Recreando la evolucién cultural existente durante estas décadas, podemos inferir
que se encontraba bajo un concepto de folklore la cual propiciaba una identidad nacional
proveniente del Estado, los cuales estaban enfocados en una concepcion oligarquica-
terrateniente y patriarcal, enraizados bajo el concepto del folklore huaso. Esta tradicion
agraria-campesina hace referencia a la zona del valle central chileno, donde ha
predominado la influencia hispano-mestiza en las culturas locales y se ha caracterizado

por un prototipo simbélico creado en torno a la hacienda.

Como ya hemos visto la musica de esta zona posee gran influencia espafiola
representada en la cueca y la tonada, en esta musica criolla se pueden apreciar ciertos
estilos de arreglos vocales e instrumentales, particularidades en la puesta en escena o
vestimentas de ejecucion (performance) y uso de repertorio tipico entre otras; estas
caracteristicas representaban el modelo estilistico preponderante en el entorno de la
cancion popular en aquella época, entendiéndose que para tocar musica nacional los
intérpretes debian vestirse con tenida de huaso y de china respectivamente. Esta imagen
cultural favorece la inculcacién de una identidad nacional hegemdnica que ponderaba
valores orientados a la aceptacion de un rol social ciudadano para los habitantes del
pais, ademéas del reconocimiento de la autoridad estatal, cuyo caracter democratico
debia fortalecerse, como culminacion de un compromiso con Chile y con su proyecto
desarrollista®. Esta labor se llevo a cabo junto a los sectores que controlan los medios
de comunicacion, sustentando y manipulando la ideologia de nacionalismo,
fortaleciendo la idea de pertenencia a una tradicion sectaria y preponderante a sus

doctrinas sociales.

El concepto de folklore como forma de pertenencia e identidad, que ha
fomentado la constitucion del Estado, nacié a mediados del siglo XIX en Occidente
como parte del concepto de modernidad, reorganizando en una nueva conformacion
politica de “Estado Nacional” la cultura popular y local del lugar. Segin Villagra y
Ramos en su publicacion del 2011 en la Revista Musical Chilena®, “La construccién de

identidad se hace en el interior de los marcos sociales que determinan la posicion de

*' LEON VILLAGRA, Mariana; RAMOS RODILLO, Ignacio.“Sonidos de un Chile profundo: Hacia un andlisis
critico del Archivo Sonoro de Musica Tradicional Chilena en relacion a la conformacion del folclore en
Chile”. Rev. music. chil., Santiago, v.65, n. 215, jun. 2011. Disponible en
<http://www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_arttext&pid=50716-
327902011000100002&Ing=es&nrm=iso>. accedido en 03 Abril. 2012.

Ibid.
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. . . . 33
determinados agentes y por lo tanto orientan sus representaciones y sus elecciones.”

Ellos entienden la identidad como un proceso de construccion social destacando la
accion relacional y dindmica de los sujetos, creada en una especie de negociacion entre
la autoidentidad definida por uno mismo y la heteroidentidad definida por los otros.
Dicho proceso contrapone los conceptos de identidad del Estado con los de grupos
sociales y/o diversos lugares, creandose ciertas disputas de poder, las que recrudecen en
medio de conflictos sociales o bajo gobiernos autoritarios. En los altimos casos, borrar
las memorias populares es benéfico para un poder impuesto. Este poder impuesto fue
contrarrestado en cierta forma durante la década del 50° por estos investigadores y
folkloristas que realizaron esta labor de rescate de la identidad musical en la cultura

popular. Una de los folkloristas que realizo esta labor de rescate era Violeta Parra.

** Cuché 1999:111. En Op. Cit.
** Ibid.
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2.2 VIOLETA PARRA: REFORMULACION SOCIAL DE LOS PARAMETROS
DEL FOLKLORE

Violeta nacié un 4 de Octubre de 1917 en San Carlos, provincia de Nuble en la
Region del Bio-Bio en una gran familia campesina. Su padre era profesor primario y
conocido folklorista de la regidén, su madre poseia gran aficion a las canciones
campesinas. Desde muy temprana edad su padre les ensefio a cantar a todos sus hijos en
cantatas matutinas y nocturnas presididas por €l. Ahi Violeta aprenderia sus primeras
canciones populares. Mas adelante tras la muerte de su padre, los hermanos adolescentes
tuvieron que salir a cantar a barrios y trenes de ciudades como Chillan, San Carlos,
Arauco Yy sus alrededores. Luego a la edad de 15 afios se trasladaria a Santiago donde
viviria un tiempo con su hermano Nicanor. Posteriormente se trasladaria el resto de su
familia del campo a la cuidad, durante este tiempo con sus hermanas y hermanos se
dedicaran a tocar en locales nocturnos de barrios populares donde interpretaran el
repertorio de moda difundido por las radios y géneros populares chilenos,
latinoamericanos y espafioles, después creara junto a su hermana Hilda el duo de las
Hermanas Parra donde se profesionalizaria como artista folklorista.

La experiencia migratoria que vivio a temprana edad marcaré su vida y su arte,
asociando a aquel lugar abandonado estara asociado a las nociones de pérdida del
origen, al desarraigo y dispersion no deseada de una comunidad con un destino comun,
la errancia. Asimismo, la "fria" sociedad industrial sera asociada a un presente
amargo, de pérdida y desamparo. Y, por oposicion a "los males del mundo moderno™ -
segun su expresién- ese mundo perdido encarnara la idea de paraiso/memoria a
recuperar, modelo utopico de una sociedad futura, de unidad armdnica entre lo humano
y lo divino, entre la sociedad y la naturaleza®. Esta nostalgia y necesidad de recuperar
aquello que, ella creia, se estaba perdiendo por el desarrollo de la cultura urbana y la
asimilacion de un nuevo modelo social alejado de las autenticas raices de ella y del

pueblo, hara que Violeta de un vuelco dréstico y decisivo en su carrera artistica.

Nicanor Parra en ese periodo se encontraba buscando resolver la disyuntiva de la
existencia en la vida moderna en la cultura citadina, llegando a la conclusion de que una

de las posibilidades de recuperar el equilibrio entre esa tradicion de vida arraigada al

> TORRES ALVARADO, Rodrigo. “Cantar la diferencia. Violeta Parra y la cancion chilena”. Rev. musical
chilena, Santiago, v. 58, n. 201, enero 2004 . Disponible en
<http://www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_arttext&pid=50716-
27902004020100003&Ing=es&nrm=iso>. accedido en 03 Abril. 2012.
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espacio agrario de la provincia y la sociedad moderna era rescatar las vivencias
sociales y culturales del campo, no para propiciar un regreso a un pasado arcadico,
mitificado, sino como una opcién de rearticulacion de propuestas humanas a salvo de la
alienacion de la modernidad urbana. Junto con ello, se da cuenta de que quien tiene la
mejor opcidn de acometer esta empresa, por su sensibilidad casi ingenua y sobre todo
por su talento natural, es su hermana Violeta, que viene del campo a la gran ciudad en
busca de una profesién®. Es asi como Nicanor incita a Violeta a reencontrarse con las
raices folkloricas, motivandola a que realice un trabajo de investigacion en el campo
para reformular su repertorio, también la alienta a leer algunos textos basados en la
cultura popular. Este impulso hard que Violeta renuncie a la inerte difusion del
estereotipado estilo campesino establecido en el medio urbano y comience a realizar un
trabajo de recopilacion de la cultura viva del campo, de practicas que aun se realizaban y
que no eran difundidas por los medios, asi es como comienza a desenterrar el folklore y
a aprender de las manifestaciones culturales existentes en el pueblo, la misma Violeta
dice en relacion a esta labor lo siguiente:
Cuando me iba a imaginar yo que al salir a recoger mi primera
cancion, un dia del afio 53°, en la Comuna de Barrancas (en
Santiago), iba a aprender que Chile es el mejor libro de folklore que

se haya escrito. Cuando Apareci en la Comuna de Barrancas a

conversar con dofia Rosa Lorca, me parecid abrir este libro*,

Violeta comienza un periodo de re-insercién en la cultura campesina buscando
las expresiones culturales del campo que habia dejado. Asi es como descubre diversas
expresiones como velorios del angelito, el canto a lo poeta junto al canto a lo humano y
lo divino, los cantos indigenas, los cantos tradicionales y el contorno musical
latinoamericano, descifrando toda la tradicion formal del folklore, aprendiendo la forma
de cuarteta, las estructuras de las decimas, formas de rasguear y afinaciones de la
guitarra, etc. Este trabajo lo realiza directamente con los cultores de estas expresiones.
Violeta carece de metodologia, pero su intuicién y acercamiento con las personas,
insertdndose en el circuito humano y viviendo personalmente el proceso cultural, le

permiten desentrafiar perfectamente las raices ancestrales de la cultura popular. Todo

3 EPPLE, Juan Armando. “Violeta Parra: Una memoria poético-musical”. Obtenido el 09 de Agosto del
2012  en <http://www.archivochile.com/Cultura_Arte_Educacion/vp/s/vpsobre0066.pdf>
37 PARRA, Isabel. “El Libro Mayor De Violeta Parra”. P,37. Ediciones Michay S.A. Madrid, Espaiia. 1985.
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este mundo y formas de expresion ejercen en ella una gran influencia, formando de esta

forma la base expresiva, en la parte musical como en la poética, de sus obras personales.

En esta época comienza a gestarse en ella la influencia de esta labor de
investigadora e intérprete de folklore, componiendo sus primeras obras populares: “Que
pena siente el alma” vals con verso por el fin del mundo, que forman parte del canto a lo
divino, y “Casamiento de negro” parabién con verso por padecimiento, que forma parte
del canto a lo humano. Estas composiciones las grabaria en un EP por el sello Odedn,
logrando que Violeta fuera conocida ampliamente. Este disco de sencillos, ayuda a que
en el afio 1954 pueda acercarse y tener un programa en la radio Chilena, el cual se llamo
“Asi Canta Violeta Parra”, en este programa Violeta difundia su canto y recopilaciones
que obtenia de sus investigaciones en terreno. En palabras de la propia Violeta podemos

ver la importancia que tiene este trabajo en ella:

Haciendo mi trabajo de busqueda musical en Chile, he visto que el
modernismo habia matado la tradicion de la musica del pueblo. Los
indios pierden el arte popular, también en el campo... La tradicion es
casi ya un cadaver. Es triste... Pero me siento contenta al poder

pasearme entre mi alma, muy vieja, y esta vida de hoy*®.

El trabajo de rescate y difusion de Violeta de una cultura que no era la oficial,
venia también acompafiada de un nuevo sentido en el modo de hacer las cosas, el cual
se veria reflejado en una estética nueva, este nuevo sentido seguin Torres Alvarado se
puede resumir en el verso “El canto de todos es mi propio canto” de la cancion de
Violeta “Gracias a la vida”. Asi, el propio espacio de la performance artistica se
transforma en un espacio de reivindicacién -incluso de modelacion- de identidades y de
practicas sociales que interpelan su lugar y sentido en la trama de relaciones de poder
de la sociedad moderna®. Violeta busca eliminar las barreras entre artista y publico,
buscando crear un espacio sin limites que suprime la distancia entre arte y realidad,
generando un espacio donde exista un contacto directo con la gente y esta sea parte de
una expresion viva y vigente, buscando reproducir el espectaculo artistico en las

condiciones que se da cotidianamente o que al menos represente contexto cultural

% Op. Cit. P,45.

* TORRES ALVARADO, Rodrigo. “Cantar la diferencia. Violeta Parra y la cancion chilena”. Rev. musical
chilena, Santiago, v. 58, n. 201, enero 2004 . Disponible en
<http://www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0716-
27902004020100003&Ing=es&nrm=iso>. accedido en 03 Abril. 2012.
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entorno a su origen social originario. La artista elabor6é un estilo de performance
funcional a una comunicacién directa y "espontanea™ con el publico, que sera la base
de una liturgia del evento-cancion con eje en la figura del cantor (el cantautor o
trovador urbano). Con un estilo austero, despojado al maximo de todo artificio, ella
misma se liber6 en el escenario del estereotipo de lo femenino que obligaba a la mujer
a un permanente rol sensual y seductor. Violeta Parra construy6 desde si misma una
nueva representacion de la mujer popular®. Esta experiencia artistica se distanciara de
las antiguas expresiones tradicionales, del mero espectaculo, bailes y ambiente fiestero,
generando un nuevo ambiente donde el canto serd para ser escuchado atentamente por el

auditorio.

Violeta rompera los paradigmas culturales, insertando un nuevo estilo lejano a lo
bello y artisticamente correcto. Un ejemplo de esto es el propio canto de Violeta, el cual
era considerado por muchos como incorrecto o mal entonado. En palabras de Ricardo
Garcia, quien trabajo en el programa de radio junto a Violeta, narra el episodio cuando

la conoce y la recepcidn de la gente que ahi se encontraba:

Fuimos al estudio, ella habia dejado ahi su guitarra 'y empez6 a
tocar y la gente que estaba en la sala de control se fue
acercando: algunos un poco espantados, asombrados. Era un
canto totalmente distinto, nadie conocia ese estilo, esa forma de
cantar.

Unos se reian, otros decian: “Como es posible que se deje
cantar a una persona que todavia no sabe emitir la voz” etc.
Toda clase de comentarios adversos por parte de algunos y, por

parte de otros, una gran admiracion e interés*.

El canto de Violeta, junto al uso de la guitarra evidencia un énfasis en la
expresion, destacando lo simple, alejado de virtuosismos vy artificios, formando la

esencia conceptual de una moderna autenticidad.

Asi se comienza a configurar una nueva musicalidad, la cual ayudara a
reformular el caracter e intencién de la mdsica popular, la cual influenciard nuevas

formas de expresiones en torno a la raiz folklorica. Violeta se refiere a esta expresion de

40 ,
Ibid.
“ PARRA, Isabel. “El Libro Mayor De Violeta Parra”. P,40. Ediciones Michay S.A. Madrid, Espafia. 1985.
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su voz en una entrevista en la radio de la Universidad de Concepcion el afio 1960,
donde se refiere al ballet “El Gavilan” y como su canto debe darle mayor expresividad y
realismo a la obra que es de inspiracion folklorica, ocupando elementos literarios como

musicales que ella recopilo del norte, centro y sur del pais. Ella dice:

Y van a haber voces. Este canto tiene que ser cantado incluso por mi
misma. Porque el dolor no puede estar cantado por una voz
académica, una voz de conservatorio. Tiene que ser una voz sufrida
como lo es la mia, que lleva cuarenta afios sufriendo. Entonces, hay
que hacerlo lo mds real posible. Entonces voy a tener que cantar,
esperar a que mi garganta esté en condiciones y cantar yo este ballet.

Pero secundada, afirmada por coros, coros masculinos y femeninos™®.

* Entrevista a Violeta Parra realizada por Mario Céspedes en la radio de la Universidad de Concepcion.
Obtenido el 09 de Agosto del 2012 en

<http://www.archivochile.com/Cultura_Arte_Educacion/vp/d/vpde0008.pdf>
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2.3 ENTORNOS EXPRESIVOS DE LA OBRA DE VIOLETA

Como ya hemos visto, la masica popular ejerciéo en Violeta una importante
influencia en la formacion de su canto y su obra, ella formo parte de los ndcleos sociales
donde se desenvolvian estas expresiones, su canto es producto de la reflexion y el
sentimiento de estas vivencias, de su analisis critico, la esperanza de rescatar y difundir
en el pueblo las raices que nos formaron y que son parte de nuestra verdadera identidad.
Su proceso investigativo y composicional era completamente autodidacta, alejado de la
concepcioén occidental y docto en el analisis musical, compenetrandose aun mas con
estas expresiones sociales de la cultura popular. Se esta frente a una artista autodidacta
sustentada en fuentes culturales profundamente enraizadas en el substrato folclorico
popular de rasgos e inflexiones peculiares, casi irrepetibles mediante la codificacion

gréfica convencional®.

Violeta asume plenamente la tradiciébn popular, tanto poética como
musicalmente, y busca llevarlos més alla de lo heredado. En su forma de la expresion y
de contenido ella atiende como suyo lo de su entorno cultural, donde en el presente
estan presentes las huellas y las semillas de sus ancestros. Ella los pone en presente
enriquecido en espesor, profundidad, multidimension. Uno de sus grandes temas, el
amor, recoge, intensifica, proyecta a nivel universal lo que hasta la fecha era
patrimonio de la marginalidad en que subvive la tradicién de nuestro folklor chileno®.
En Violeta convergen toda una tradicion cultural y una nueva vanguardia expresiva
representativa de las caracteristicas de lo Chileno y Latinoamericano, esto se puede
reconocer en toda su obra, la cual, a la vez esta cargada de su compromiso social, moral,
politico, cultural y vital. En su obra ella demanda justicia, pide bondad, exhorta por su
ideal de una sociedad mas igualitaria y digna, como también agradece a la vida y a su
vez a la naturaleza. En sus tematicas, hasta cuando trata el tema religioso, lo aborda
desde el problema social como obstaculo en el desarrollo de las clases populares en su

reivindicacion politica de sus derechos y de su dignidad.

** ARAVENA DECART, Jorge. Musica popular y discurso académico: a propdsito de la legitimacion culta de
las “Anticuecas” de Violeta Parra. Rev. musical chilena, Santiago, v. 58, n. 202, Julio 2004 . Disponible
en <http://www.revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/article/viewFile/12149/12502>.
accedido el 03 Abril. 2012.

* SEPU LVEDA, Fidel. “Nicanor, Violeta y Roberto Parra. Encuentro de tradicion y vanguardia” P,35. Rev.
Aisthesis. Santiago, Chile. n 24, 1991. Disponible en
<http://www.memoriachilena.cl/archivos2/pdfs/MC0044996.pdf>. Accedido el 09 de Agosto. 2012.
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Es violeta parra, dentro de la musica popular uno de los
primeros esfuerzos multiculturales americanos, pues su obra
promueve como hemos dicho el dialogo de las culturas, frente al

racismo, la xenofobia, la aporofobia y la intolerancia®.

Una de las corrientes de esta cultura popular que influencié a Violeta es la
herencia del movimiento obrero, el cual se viene gestando desde la década del 20" en
busca de la organizacion politica de un movimiento popular organizado, alrededor de
esta ideologia se fue construyendo una nueva forma simbolica. Desde este &mbito los
cantos comprometidos participardn eficazmente en una nueva ritualizacion del
conflicto social, en donde el signo de la lucha serd la marca distintiva, asociada a la
imagen de un pueblo movilizado y organizado. Estos cantos constituiran una de las
principales fuentes de un repertorio simbodlico que cristalizar4 en un nuevo relato
épico, de largo aliento, de los "sujetos populares"®. Violeta se adscribira a dicho
movimiento, representando su ideologia en su canto, denunciando las injusticias y
reclamando un cambio en el &mbito de las cosas. También se veran identificados con
este fundamento un nuevo movimiento que se desarrollara bajo el legado de Violeta, el

cual serd identificado como la Nueva Cancion Chilena.

El desarrollo de este movimiento politico-cultural, tendra su maximo apogeo en
la eleccion presidencial de Salvador Allende entre 1970 y 1973, este gobierno hara suyo
el repertorio de imagenes y simbolos acumulados por afios. Asi, al desplegarse en la
nueva situacion su potencial afectivo, apareceran no sélo como iconos de la historia de
lucha del movimiento obrero sino ademés como fundamento de un constructo de
identidad nacional y popular®’. Dicha identidad se ve reflejado hasta hoy dfa con el
retorno a la democracia luego de la dictadura militar (1973-1989) donde una gran
cantidad de personas se veran identificadas con dicho movimiento, en bdsqueda de
lograr los cambios requeridos en pro de una sociedad mas digna, igualitaria y justa.

*> MOLINA, Hector. “Violeta Chilensis:Una estética de la resistencia”. P,12. Disponible en
<http://www.archivochile.com/Cultura_Arte_Educacion/vp/s/vpsobre0063.pdf> Accedido el 09 de
Agosto. 2012.
“® TORRES ALVARADO, Rodrigo. “Cantar la diferencia. Violeta Parra y la cancion chilena”. Rev. musical
chilena, Santiago, v. 58, n. 201, enero 2004 . Disponible en
<http://www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_arttext&pid=50716-
577902004020100003&Ing=es&nrm=iso>. accedido en 03 Abril. 2012.

Ibid.
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Como ya mencionamos anteriormente, otro elemento que influy6 en Violeta es
la religion, pero esta desde una vision cristiana del campesinado alejada de la Iglesia,
también Ilamada como religion popular de los oprimidos, la cual proviene del canto a lo
divino. Partiendo de la experiencia poeética y campesina del Canto a lo Divino, habria
que apuntar que dicha espiritualidad se alimenta de una tradicion juglaresca de origen
medieval, que, recogiendo la cultura popular carnavalesca, y, al mismo tiempo, un
cristianismo de raigambre franciscana, ha alimentado durante siglos una resistencia (y
hasta una inversion simbolica) de las religiosidades del "poder” (tan importantes en la
“Cristiandad" hispanoamericana)®. Violeta admira profundamente esta forma poético-
musical de la cultura popular, destacando el caracter fino, sabio y delicado del cantor
chileno. Ella desarrollara esta tradicion popular y la reelaborara en su canto, destacando
los valores humanistas en esta base cristiana, pero en ambitos distintos a los
desarrollados habitualmente, denunciando muchas veces a través de esta, injusticias y
abusos en la sociedad.

Otra manifestacion comdn en el canto de Violeta es la naturaleza, como sentido
y energia vital, reflejando en ella su aspiracion y admiracién a la vida. Ella busca crear
conciencia en el sentimiento que se ve reflejado en el retorno a lo basico, lo simple, a lo
natural; proyectandolo a una unién con la razon. Violeta busca un equilibrio entre esta
razén y el sentimiento, reflejandose también en la busqueda de una unidad armoénica
entre esta nueva sociedad moderna y la naturaleza como fuente de energia y vida. En
muchas de sus canciones ella busca el consuelo y la fuerza para sobrellevar el dolor en
la naturaleza, dolor causado por diversas situaciones como desengafio, traicibn amorosa,
hechos familiares, por la injusticia social, etc., pero ella lo canalizara ese dolor en
creacion; pudiéndose entender esto como una analogia con el poder de creacion de la

naturaleza.

Como hemos visto, en Violeta encontramos distintos entornos expresivos los
cuales vincula a un imaginario comun, formados por su necesidad de expresarse, con
una actitud inescrupulosa a la mixtura de estilos e influencias. Estos entornos expresivos
en los que transita el canto de Violeta, Torres los sintetiza en 3 ejes tematicos: el

mundo, lo humano y lo divino.

El mundo trata sobre una representacion dualista de la sociedad chilena, de pares

opuestos entre patron/trabajadores, ricos/pobres; injusticia y pobreza instaurado bajo un

*8 SALINAS, Maximiliano. Canto a lo divino y religion del oprimido en Chile. Santiago. 1992. En Op. Cit.
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dominio estructural de poder insensible y avasallador. Desenmascara la estructura del
poder y sus instituciones (las elecciones, el sistema judicial y educacional, las
ceremonias civicas y militares)*. Idealiza la vida campesina como utopfa, revelaré la

importancia de la libertad y destacara las fuerzas que buscan un cambio social.

Lo humano considera los ejes fundamentales de la condicién humana,
destacando su continuum vida-muerte. Probablemente es al interior de esa frontera
donde radica el nivel mas profundo y personal de su canto®. El amor como dolor y
fuerza redentora es también parte esta condicion humana, siendo una de las principales
bases de su canto. A diferencia del amor como fuente de vida, también tratara la muerte
emergiendo fuertemente la idea religiosa de esta, como umbral de lo sobrehumano, a
los misterios profundos de la existencia®. Se cuestionara el sentido de la vida y del ser
frente a la experiencia inevitable de la muerte, razonamiento que puede justificar su

cruzada por el rescate de lo tradicional en la sociedad moderna.

Lo divino aborda una tematica separadora entre lo celestial y la iglesia,
entendiendo a esta Ultima como representantes y administradores de la religion oficial,
distanciandola de lo divino como aspecto trascendental, alusivo a la pureza y bondad
abordada en la religion de los oprimidos. Bajo una vision critica tratara las injusticias de
la religion bajo el dominio de esta iglesia, y el pacto entre esta y las estructuras de
poder.

* Ibid.
% Ibid.
*! Ibid.
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2.4 INFLUENCIA CULTURAL DE LA OBRA DE VIOLETA

En nuestro pais y en el resto de Latinoamérica a mediados del siglo XX, venia
gestandose un movimiento artistico latinoamericanista impulsado principalmente por la
literatura de Pablo Neruda en referencia al canto general, como también de algunas

novelas de Alejo Carpentier, Vargas Llosa y Julio Cortazar.

A mediados de 1940, la literatura en Latinoamérica se ve influenciada
inicialmente por la literatura Europea marcada por la guerra civil espafiola y la ola
migratoria que trajo esta literatura a nuestro continente. El contexto de esta literatura era
bajo la disputa del imperio Estadounidense y la Uni6n Soviética por una hegemonia
ideoldgica (fines de la 1l guerra mundial e inicios de la guerra fria), produciendo que
esta fuera una literatura comprometida y militante. Este compromiso y militancia se vio
reflejado en los artistas en Latinoamérica, produciendo en 1960 un “boom
latinoamericano”, movimiento literario que coincidié con el triunfo de la revolucion
cubana. Este movimiento provoco que los artistas e intelectuales cuestionaran sus
realidades y fueran mas criticos, pensando Latinoamérica de otra forma. Ejemplo de
esto es Cien afios de soledad de Gabriel Garcia Marquéz, donde presenta a América

Latina unificada en Macondo®2.

El movimiento literario latinoamericanista influencié al resto de las artes,
provocando una rearticulacion en los parametros de la expresividad artistica desde esta
nueva perspectiva latinoamericanista. En el ambito musical, se comienza a gestar La
nueva cancion latinoamericana, movimiento musical que hacia eco a este
cuestionamiento y critica de las realidades en nuestro continente, teniendo fuerte

compromiso social y gran respeto por las tradiciones locales.

En Chile, el trabajo de recopilacion y difusion de la musica popular desarrollado
por Violeta, como también sus obras y su estética musical desarrollada en concordancia
con este trabajo de rescate, forman parte de la base de un movimiento musical que se
gesta desde la década del 60" y que adquirira renombre después de su muerte en 1967,

este movimiento serd conocido como la nueva cancién chilena.

>> SANHUEZA OYAN EDEL, América. Sujeto e Identidad Latinoamericana en su Literatura durante el Siglo
XX: Memoria de un Continente. Dirigida por Francisco Sazo Barison. Tesis de Licenciatura: Universidad de
Valparaiso, Facultad de Humanidades. Chile, 2012.
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La nueva cancion Chilena se presenta en la sociedad nacional de la época como
un nuevo movimiento contrario al tradicional de musica folkldrica popular o tipica, con
un fuertemente sentido social y politico, representado en los gobiernos de Eduardo Frei
Montalva y Salvador Allende. Durante el gobierno de este ultimo, este movimiento
musical se adscribira al movimiento politico-cultural del actual mandato presidencial,
siendo fuertemente coartado por la dictadura militar de 1973, teniendo que vivir bajo el
exilio muchos de sus exponentes y fragmentando el desarrollo cultural que habia

adquirido hasta la época.

En el periodo que se gesta este movimiento, las caracteristicas de las musicas
populares o tipicas estaban bajo el esquema del sistema arménico tonal. Al realizar un

analisis musical, podemos identificar que algunas caracteristicas son:

Empleo del centro tonal como eje exclusivo de tension armonica, utilizado en

diversas cadencias relacionadas a la resolucidn tradicional del V grado.

- Utilizacién de acordes dominantes séptimas de diversos grados (V7/IV — V7/V —

V7/V1 - V7/11) como funcion transitorias o0 como acordes de paso.

- Cambio de modo mayor y menor (o inversamente) al comenzar una nueva

seccion.

- Uso de armonias provenientes de la escala menor melddica, utilizada
principalmente en las bajadas y subidas en el caracteristico cambio métrico de

6/8 a 3/4 en tonadas y cuecas.

Estas caracteristicas, junto a otras, formaban parte del acervo musical folklérico
de la época, elementos que fueron depurados en el neofolklore, corriente musical
tradicionalista que se caracterizaba por refinados arreglos vocales y una gran pulcritud
sonora. Asi nace paralelamente la nueva cancidén chilena como una aproximacién

alternativa al acervo folclérico, concebida como mucho mas "auténtica™>®.

Entre las composiciones de Violeta, aproximadamente la mitad de estas poseen

orientaciones musicales propias de la musica popular o tipica, utilizando solamente el

>> ARAVENA DECART, Jorge. Musica popular y discurso académico: a propdsito de la legitimacion culta de
las “Anticuecas” de Violeta Parra. Rev. musical chilena, Santiago, v. 58, n. 202, Julio 2004 . Disponible
en <http://www.revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/article/viewFile/12149/12502>.
accedido el 03 Abril. 2012.
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empleo del centro tonal como eje exclusivo de tensién armonica y la utilizacion de
acordes dominantes séptimas de diversos grados, caracterizando la sencillez de recursos,
lograndose de esta forma ya identificar una estética propia de Violeta, diferenciandose

de los artistas de musica tipica.

Los elementos que aporta Violeta a la nueva cancion chilena se basan en su
trabajo de rescate de la identidad Chilena. Uno de los principales aporte fue el uso de

elementos arménicos modales, entre estas podemos identificar:

- Uso del modo Mixolidio de forma parcial o total, recurso utilizado
principalmente al afiadir a la triada de tonica la séptima menor. Elemento que se
puede observar en temas como Arriba quemando el sol, Arauco tiene una pena y

la carta.

- Empleo del modo Lidio en forma parcial, alternando con diversos elementos
tradicionales. Esto se puede observar en temas como Yo canto a la diferencia,

Arranca arranca y Porque los pobres no tienen.

- Utilizacién del modo Dorio, su empleo completo se puede observar en la
cancion La pericona se ha muerto donde utiliza el IV grado y VIlb mayor.
También lo utiliza combinando otros elementos como en la cancion Que dira el
santo padre donde también emplea el V grado mayor de la escala menor

armoénica.

Otro elemento que aporta se encuentra distanciado de la armonia modal y
tradicional es el cambio en modo mayor a su tercer grado bemol mayor (ej. En DoM
pasar a MibM) este recurso se puede observar en canciones como Segun el favor del

viento, el dia de tu cumpleafios, Arauco tiene una pena y Mafiana me voy pa’l norte.

También se puede observar la utilizacion en diversos temas de el Il grado mayor,
el cual puede justificar como un acorde Dominante del V grado como nota de paso, pero
muchas veces no resuelve a dicho acorde, por lo que también puede explicar como un
pequefio intercambio modal con el modo Frigio. Dicho elemento est4d presente en
diversas recopilaciones de Violeta como en el canto a lo poeta, asi también en sus

composiciones.
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En su trabajo de rescate, fusionara y ocupara elementos, ritmos e instrumentos
de diversos lugares del pais y Latinoamérica, desarrollando nuevas formas expresivas y
empastes instrumentales, utilizando por ejemplo va a tocar huaynos (ritmos de Norte)
con cultrunes (tambores mapuches), ella es la que va a tocar canciones de Chiloé (sur
de Chile) con un cuatro (instrumento de cuerdas venezolano)>*. Esta caracteristica
también serd aplicada en la nueva cancidn chilena, desarrollando aun mas este trabajo

de integracion cultural y difusion folklorica.

Como ya vimos anteriormente, un elemento caracteristico en Violeta es su
interpretacion, su rustica forma de cantar y tocar la guitarra, despojada de elementos
embellecedores, presentando su arte simple y sincero de la mano de su cultora. También
es importante el trabajo lirico que realiza, desarrollando nuevas tematicas que no eran
abordadas por la masica tipica y un depurado trabajo en las letras, elementos que
formaran parte de esta nueva autenticidad y que ayudaran a consolidar su estética

propia.

Es evidente el aporte cultural realizado por Violeta al acervo social de nuestro
pais, destacando su trabajo en busqueda de lo autentico en el imaginario musical y
popular de Chile, siendo este un gran legado para las nuevas generaciones que nos
enfrentamos a desarrollar y contrarrestar las fuerzas enajenantes de una sociedad
globalizada que no raciocina sobre su identidad y pertenencia, perdiendo cada vez mas
su cultura. Es Violeta un ejemplo de resistencia y consecuencia a sus principios e
ideales que inspiraron su vida y obra, ejemplificando el trabajo que nos queda por
desarrollar para recuperar la cultura y concientizar a la ciudadania de los valores y

espiritu critico que nos ayudaran a crear una sociedad mas justa y digna.

>4 54 MOLINA, Hector. “Violeta Chilensis:Una estética de la resistencia”. P,11. Disponible en

<http://www.archivochile.com/Cultura_Arte_Educacion/vp/s/vpsobre0063.pdf> Accedido el 09 de
Agosto. 2012.
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CAPITULO IIX
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ANALISIS MUSICAL LATINOAMERICANO

“Yo quiero que mi nombre crezca, para ser mas fuerte
y mas importante, para defender mejor mi pueblo.
Para batallar contra la burguesia hay que ser fuerte
Y yo quiero volver a Chile con un nuevo motor .

VIOLETA PARRA®

Hemos revisado los elementos que han forjado nuestra cultura, el desarrollo que
ha tenido y como estos elementos han definidos nuestras sociedades y culturas.
También analizamos la vida y obra de una gran exponente musical y cultural como lo es
Violeta, y como esta influencia continua vigente tanto en el ambito musical como en el

social.

Todo este trabajo se basa en la cita ocupada al inicio del capitulo | de Aharonian:
La musica es la estructuracion expresiva de sonidos y silencios. Pero yo sélo puedo
estructurar aquello que conozco, aquello que he conocido y reconocido®. Al igual que
la cita de Violeta al inicio de este capitulo, también es necesario conocernos para
defendernos de aquello que nos imponen y someten, desarrollando a partir de esto la
estrategia a seguir. Ya hemos tratado algunos de los temas generales en el camino de
conocer aquello que nos rodea, principalmente en el &mbito musical, pero ahora vamos

a realizar el trabajo de analizar la minima expresion musical, concentrandonos en 2

> PARRA, Isabel. “El Libro Mayor De Violeta Parra”. P,112. Ediciones Michay S.A. Madrid, Espafia. 1985.
Extracto de una carta de Violeta a Gilbert Favre donde detalla los problemas que ha tenido para poder
quedar seleccionada vy realizar su exposicién en el museo Louvre. En esta carta invita a Favre a tener
conciencia y trabajar por el pais que tanto quiere, por la vida de los campesinos y obreros chilenos. Esta
exposicion se llevaria finalmente a cabo entre el 8 de Abril y el 11 de Mayo de 1964 siendo la primera
Chilena en exponer en el museo Louvre de Paris. Este gran logro lo realizé gracias a su entereza y fuerza,
gestionando ella misma el espacio para la exposicion.

> AHARONIAN, Coriun. El compositor y su entorno en Latinoamérica. Rev. music. chil. [online]. 2001,
vol.55, n.196, pp. 77-82.
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obras fundamentales de Violeta Parra, y que marcan 2 estilos y desarrollos musicales
distintos en sus creaciones, estas son la cancion Volver a los 17 y la obra concebida por

Violeta para ballet El Gavilan.

Para realizar este trabajo, es importante desarrollar un tipo de andlisis cercano a
nuestras vivencias e identidades, que justifiqgue de mejor manera la realidad en nuestro
continente contrastada a la realidad europeista, sin dejar de lado la influencia que hemos
adquirido de esta, pero si homologando una nueva propiedad cualitativa desarrollada y
formada en Latinoamérica en relacién a la forma y tipo de arte que se desarrolla en esta.
Para esto se ocuparan algunos temas desarrollados para el anlisis de musicas populares
de otra indole, en el caso de Philip Tagg en relacion principal con el cine y la musica de
masas, para el analisis profundo de los materiales sonoros principales a trabajar; y para
el analisis general se tomaran nociones desarrolladas por Juan Pablo Gonzélez
Rodriguez, los cuales estan enfocados en la musica popular en los medios de
comunicacion masivos. Tomando como referencia esta base, se trabajaran nuevas
denominaciones en busqueda de aportar a la identidad y desarrollo de una musicologia

desarrollada desde Latinoamérica.
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3.1 ANALISIS DE LA MUSICA POPULAR PLANTEADA POR PHILIP TAGG

En este capitulo se realizard un trabajo de analisis el cual serd desarrollado
considerando la perspectiva propuesta por Philip Tagg de la minima expresion
denominada “Musema”. Para abordar esta forma de estudio, se describird la propuesta
metodoldgica para el anélisis de la musica popular que realizé Tagg y que fue publicado
en 1982 bajo el titulo de “Analysing popular music: theory, method and practice”.

Desde la perspectiva musicologica de Philip Tagg, para un andlisis de un
discurso musical debe tomar en cuenta lo social, psicologico, visual, gestual, ritual,
técnico, historico, econdmico, los aspectos linguisticos relevantes del género, su
funcién, estilo, situacion de la performer y audicion de lo sonoro en vinculo con las
actitudes del receptor del suceso estudiado. Dicho trabajo requiere un estudio
multidisciplinario, dada la complejidad que se presenta al tener que resolver tantas cosas

para dilucidar un poco de musica.

Con esta delimitacion de los aspectos a considerar, Tagg desarrolla su propuesta
metodoldgica para el analisis de la mdsica popular tomando en cuenta como eje
principal el significado y sentido de la musica. Esta comprensién de los codigos
existentes en la musica se basa desde la perspectiva semidtica que considera que la
“musicalidad” que posee cierta obra musical es resultado de 1a relacion cognitiva que

realiza el receptor, siendo este quien le otorgaré el sentido a dicha musica.

Esta operacion interpretativa del oyente se da a través de mdltiples operaciones
de relaciones, de diversas reminiscencias y deducciones desarrolladas frente a otros
signos que se encuentran segun el contexto historico, social y cultural donde ocurre la
accion musical; pensando la musica como un grupo de discursos que se entrelazan
mezclando sonidos, imagenes, recuerdos, sensaciones y deseos que percibe el receptor

segun su imaginario historico-socio-cultural.

Sin tomar en cuenta dicha relacion desarrollada por el oyente, es dificil entender
la estructura metodoldgica para el analisis de la musica popular establecida por Tagg y
menos entender la muasica como €l la concibe, planteando como idea principal que
cuando alguien escucha una obra musical, tiende a buscar referencias en otras ideas
musicales similares que haya escuchado antes, desarrollando multiples asociaciones al
mismo tiempo. El oyente relaciona a partir del género, solista, grupo, época,

movimiento, compositor, etc. mientras paralelamente se realizan vinculos con
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recuerdos, experiencias, deseos, que en definitiva son relaciones con el imaginario

afectivo propio de cada ser.

La propuesta analitica de Tagg esta cimentada en el planteamiento que
determinados materiales musicales, tales como relaciones ritmicas, progresiones
armonicas, figuraciones ritmico-melodicas, texturas, sonidos y tipos de voz entre otros;
se transforman en formulas que advierten ciertos ambientes en particular o estados de
animo que se encuentran culturalmente homogenizados. De esta forma, fuertemente
codificados, estos materiales sonoros condicionan respuestas afectivas asimiladas

culturalmente.

Tagg propone analizar ciertas segmentaciones de la obra, musica o de lo que él
Ilama canal musical; estos los materiales significativos los denomina como “Musemas”.
Tagg define los musemas como minimal units of expression in any given musical
style®”. Estas minimas células motivicas con un fuerte contenido asociativo codificado,
Tagg las analiza principalmente en masica de series televisivas, peliculas y grupos de
gran convocatoria, observando las relaciones y significaciones entre si, estableciendo

conclusiones entre las redes de asociacion que producen en los oyentes.

Para analizar los musemas y lograr una descripcion de estos, Tagg nos plantea
utilizar una lista de verificacion de los pardmetros de expresién musical, esta lista

incluye:

1- Aspectos de tiempo: duracién de objeto de andlisis (OA) y relacion
de esto con cualquier otra forma simultdnea de comunicacion;
duracion de las secciones dentro del OA; pulso, tiempo, metro,

periodicidad; textura ritmica y motivica.

2- Aspectos melddicos: registro; rango de afinacion, ritmica

motivica; vocabulario tonal; contorno; timbre.

3- Aspectos de orquestacion: tipo y nimero de voces, instrumentos,
partes; aspectos técnicos de la performer; timbre; fraseo;

acentuacion.

> TAGG, Philip. Analising popular music: theory, method and practice. P,37-65. en Popular Music N22.
1882
- Minima unidad expresiva en cualquier estilo musical -
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parametros importantes de expresion musical y que estos no sean pasados por alto. En
muchos casos algunos no se encontraran presentes, pero esta lista nos ayudara a

desarrollar en analisis en las partes importante de los temas de Violeta que

Aspectos de tonalidad y textura: centro tonal y tipo de tonalidad
(modulaciones si hubiere); lenguaje armonico; ritmica armonica;
tipos de cambio armonico; alteracion de acordes; relaciones entre

las voces, partes, instrumentos; textura y método de composicion.

Aspectos de dindmica: niveles de potencia sonora; acentuacion;

nivel de audibilidad de las partes.

Aspectos acusticos: caracteristicas de representacion de la
performer; lugar; grado de reverberacion; distancia entre la fuente

sonora y el auditorio; simultaneidad de sonidos “extrafios”.

Aspectos mecénicos, electronico-musicales: tipo de paneo
(monofénico,  estereofénico, cuadrafonico, etc.); filtros,
compresores, procesadores de efectos: distorsionadores, delays,
tipos de mezcla y ecualizacion, etc. apagados, pizzicatos,
embocaduras, etc.

Esta lista es solamente como referencia, ayudandonos a considerar todos los

desarrollaremos.

esta:

abordados en la temética de esta tesis, ya que solo buscamos definir el valor

musematico en las obras abordadas, y trabajar en una nueva forma de analisis a partir de

este.

También veremos los musemas en relacion a la frase y motivos incluidos en

FM
/ Frase Musical \
MI MF
Motivo Inicial Motivo Final
o M M M

Musema

En el sistema de andlisis de Tagg, desarrolla otros pasos, los cuales no seran
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3.2 CONSIDERACIONES HACIA EL ESTUDIO DE LA MUSICA POPULAR
LATINOAMERICANA POR JUAN PABLO GONZALEZ

En una publicacion realizada en la Revista Musical Chilena en el afio 1986 por
Juan Pablo Gonzélez, él aborda la problematica hacia el estudio musicolégico de la
musica popular de masas en Latinoameérica, situando la musica popular en un sector
intermedio entre el folklore y “musica de arte” como denomina a la musica docta
legitimada por la academia, provocando que esta no sea considerada para los estudios
etnomusicologicos que se preocupan del folklore y los estudios musicolégicos que

analizan la musica docta.

Gonzalez en esta publicacion busca ilustrar la presencia de la mdsica popular en
los medios de comunicacion masivos de la época, desarrollando un detallado analisis de
los géneros existentes en Latinoamérica, sus relaciones, desarrollos, procesos socio-
culturales, problematica de métodos de estudio, etc., y propone un procedimiento para el
analisis de la masica popular latinoamericana, el cual serd la parte que desarrollaremos

para nuestro analisis general.

Al igual que Tagg, Gonzéalez plantea un estudio multidisciplinario apoyado en
otras ciencias, como la Etnomusicologia, la Antropologia y la Sociologia. Para esto
nos plantea desglosar el estudio de la musica popular en tres aspectos: La musica, el
masico y la difusién. Esto en busqueda de abarcar el fendmeno de la musica popular
globalmente, estableciendo sus relaciones mutuas y de tal forma comprender mejor sus

particularidades.

En este estudio solo desarrollaremos las dos primeras, ya que nuestro objetivo no
es justificar la masividad o no de dicha mdsica, sino que realizar un anélisis cercano y

relacionado a nuestra realidad, sin buscar cuan difundido es esta en los medios.
La Mdsica

En este punto se aborda algunas materias ya propuesta en el analisis musematico
de Tagg, por lo que nos ayudara a definir globalmente el andlisis desarrollado en los
temas de Violeta. Gonzalez enfoca este punto al analisis de un estilo determinado pero

aca sera desarrollado solo en las obras seleccionadas.

Los criterios propuestos para el analisis son:
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- Metro y tiempo
- Instrumentacion

- Melodia y armonia

Sistema (modal, tonal...)
- Texto (formay contenido)
- Coreografia

- Forma

El Mdusico

Para calificar al musico popular, Gonzélez propone analizarlo desde 2 aspectos:
su rol artistico y su formacion musical. De esta forma se busca considerar los elementos

relevantes e influyentes desarrollados en la obra analizada.
a) Rol artistico:

En la musica popular se produce cominmente una integracion entre compositor-
interprete como en el caso de los trovadores o cantautores, lograndose
determinar un énfasis o mayor relevancia en el rol interpretativo o creativo. Las
variables a considerar segun los roles son:
1. Compositor
I.I Composicién
1.1.1 Total (arreglo, instrumentacion)
1.1.2. Parcial (no armoniza, no arregla)
1.2. Interpretacion
1.2.1. Interpreta sus obras (u otras)
1.2.2. No interpreta
2. Intérprete

2.1. Composicion
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2.1.1. Compone

2.1.2. No compone
2.2 Interpretacion

2.2.1. Vocal

2.2.2. Instrumental

2.2.3. Ambas

b) Formacion musical:

Los musicos populares latinoamericanos poseen variadas influencias socio-
culturales, existiendo diversos caminos para la formacion musical de este. Se
puede calificar la formacion del musico popular de la siguiente manera:
1. Académica
1.1. Completa
1.2. Incompleta
1.2.1. Estudios formales

1.2.2. Estudios informales (autodidacta)

2. Empirica
2.1. Urbana
2.1.1. Original
2.1.2. Imitativa
2.2. Rural

2.2.1. Original (cultor)

2.2.2. Imitativa (recolector)

Con estos criterios de andlisis se desarrollara el estudio musical de las obras
seleccionadas, abarcando un &mbito mas global y detallado, ayudandonos a una mejor

comprension del fenémeno musical en las obras de Violeta.
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3.3 GENERALIDADES DE EL GAVILAN, VOLVER A LOS 17 Y VIOLETA
PARRA

Las obras

La seleccion de estas creaciones de Violeta, se basa en la diferencia e
importancia de ambas, marcando dos formas expresivas distintas de la obra musical de
la artista, sin negar que puedan existir otras formas, pero si considerando estas como las

mas representativas al momento de dividir en forma general la obra de Violeta.

El Gavilan representa su faceta experimental proyectada desde el folklore
chileno, siendo esta como la obra cumbre de un trabajo que viene realizando desde poco
antes de 1957 con obras como "El Joven Sergio", "Aires del Canto a lo Divino",
"Anticueca #1", "Anticueca #2" y "Travesuras", obras que aparecen en un disco EP
publicado por EMI Odedn el 57" bajo el nombre de “Composiciones para guitarra”. El
mismo titulo se utilizaria para publicar un disco pdstumo de larga duracion en 1999 el
cual incluira las obras del EP anterior mas otras obras que permanecen ocultas y que son
recopiladas con posterioridad a su muerte tales como "El Gavilan", "Anticueca #3",
"Anticueca #4", "Anticueca #5", "Tema Libre #1", "Tema Libre #2", "El Pinglino", "La
Vispera de San Juan", "Cueca Larga", "El Gavilan, (Version Paris)" y "Qué Dira el
Santo Padre (Instrumental)”. Estas obras son compuestas para guitarra sola 0 voz y
guitarra, alejandose del formato convencional desarrollado por Violeta.

Se tiene data que Violeta grab6 la primera version de ElI Gavilan
aproximadamente entre 1959 y 1960, grabacion realizada por Miguel Letelier, de esta

obra él declara:

El Gavilan es un poema dramatico, que constituye la
sublimacidn del folclor chileno. Incluso mas que las Anticuecas,
pues en aquél se involucra un texto. El relato va presentando el

drama pasional de quien se siente destruido por un amor

mentiroso®®.

> MENA, Rosario. “Violeta y los Letelier”. Disponible en
<http://patrimonioculturaldechile.cl/nuestro/notas/rescate/familia_letelierd.htm>. Accedido el 04 de
Octubre del 2012.
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Letelier también compara la técnica composicional ocupada por Violeta en el Gavilan a
la de Stravinski en “La consagracion de la primavera”, destacando el desarrollo
realizado en esta obra de la cueca y la tonada a un nivel de estilizacion y desarrollo

desconocido y no sobrepasado hasta hoy™.

Existe una segunda version de El Gavilan registrada en Paris el afio 1964 por el
masico Argentino Héctor Miranda del grupo Calchakis. Esta version tiene una duracion
de 9:36 a diferencia de la version registrada por Letelier, la cual dura 12:18. Ambas
versiones poseen una estructura semejante, siendo en la version Paris sacadas algunas
repeticiones en ciertas partes de la obra, accion que puede ser interpretada como una
madurez de la pieza, otorgandole a esta el valor de ser la version més acabada.

Volver a los 17 pertenece a la Gltima etapa de Violeta, plasmada en su Gltimo
disco editado en vida llamado “Las Ultimas composiciones” el cual fue lanzado en el
afio 1966. En este album se pueden algunas de sus obras mas existencialistas y
universales con temas como “Gracias a la vida” y “Volver a los 17”; también podemos
apreciar su compromiso social en “Cantores que reflexionan”, “Mazarquica Modérnica”
y “El Guillatan”; el dolor es una constante en esta ultima etapa reflejado en temas como
“Pupila de Aguila”, “Run Run Se Fue Pa'l Norte”, “Maldigo del Alto Cielo”, “Rin del
Angelito” y “Una Copla Me Ha Cantado”.

En palabras de Fidel Sepalveda Volver a los 17 es la concrecion depurada de
esta poética tradicional armada de violentas, desproporcionadas tensiones que
sistematicamente encuentran su cauce en una apuesta por la vida, por la esperanza®.
Con un sencillo acompafiamiento de tonada Violeta elabora magnanimamente una
poética fina y pura expresando todos sus sentimientos, centrados en el amor, en aquella
apuesta a lo grandioso que es la vida, con todos los problema, violencia y
desproporciones que agquejan constantemente, pero que aun asi nos cobija y nos entrega
el sentido para seguir adelante. Eje central en la obra de Violeta la cual proyectaba a la
colectividad, siguiendo siempre sus principios, con la esperanza de dejar en todos un
poquito de este mensaje de amor. Esta composicion refleja el general de su obra tanto

musical como teméaticamente.

59 ,

Ibid.
% SEpPY LVEDA, Fidel. “Nicanor, Violeta y Roberto Parra. Encuentro de tradicion y vanguardia” P,37. Rev.
Aisthesis. Santiago, Chile. n 24, 1991. Disponible en
<http://www.memoriachilena.cl/archivos2/pdfs/MC0044996.pdf>. Accedido el 09 de Agosto. 2012.
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Violeta MUsico

Siguiendo los criterios propuestos por Gonzalez, se describira el rol artistico y
formacion musical de Violeta, contextualizandonos de mejor manera en los elementos

relevantes e influyentes desarrollados en su obra.

a) Rol Artistico
Violeta Parra desarrolla un trabajo de compositora e intérprete de sus obras.

Sus composiciones expresan una estética simple y directa alejada de rebuscados
arreglos y acompafiamientos, utilizando una instrumentacion sencilla, generalmente con
algin instrumento de cuerda como guitarra, guitarrén, charango o cuatro venezolano;
también algunas veces este instrumento armonico era acompafiado por algun
instrumento de percusion y de viento latinoamericano tales como bombo, kultrin,
trutruca y quena entre otros; aunque algunas veces prescindié de instrumentos
arménicos, acompafidndose simplemente de percusion, destacando mas esta estética

desarrollada.

También es importante destacar en Violeta el desarrollo de un procedimiento
compositivo apoyado en la expresividad de la guitarra, resultante de un planteamiento
digitativo basado en el traslado de diversas posiciones de la mano izquierda en todo el
mastil, procedimiento evidenciado en sus composiciones para guitarra, principalmente

en las Anticuecas y el gavilan.

Su interpretacion es tanto vocal como instrumental destacandose, tal como
hemos mencionado anteriormente, su ejecucion simple, otorgando mayor importancia a
la expresion, elementos caracteristicos de su estética musical. En su interpretacion,
Violeta también desarrolla su propia forma de ejecucion de la guitarra, el cual se
evidencia en el uso de la mano derecha, alejada de la ejecucion tradicional de la guitarra
espafola estudiada en las academias de mausica, utilizando solamente los dedos pulgar,
indice y medio para arpegiar y pulsar las cuerdas de la guitarra. Esto es corroborado por
algunos textos donde su hijo Angel Parra menciona una lesion en el dedo mefiique de la

mano derecha de su madre, como también por el desarrollo de una técnica de ejecucion
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de la mano derecha en el bajo eléctrico desarrollada por Ernesto Holman®! basada en la
ejecucion de Violeta de la guitarra.

b) Formacion musical

Las influencias socioculturales en la formacién musical de Violeta ya las hemos
mencionado en capitulos anteriores, por lo que solo se indicaran a grandes rasgos para

completar el andlisis de su formacion.

Violeta posee estudios informales, siendo autodidacta, aprendiendo
empiricamente de la cultura rural de forma imitativa en su trabajo de recolectora, como
también en sus primeros afios cuando su padre le ensefio a cantar y ella fue aprendiendo
a tocar la guitarra repitiendo las posturas y rasgueos que ella observaba; también posee
caracteristicas de cultora, cuando desarrolla sus composiciones basadas en la cultura

rural en la urbanidad de la ciudad.

Es muy importante esta formacion rural, ligada a lo popular, ya que esta
influencia y concepcion estard profundamente enraizada en su inconsciente creativo,
manifestado tanto en sus obras plasticas y poéticas, como en sus composiciones

musicales.

® Ernesto Holman Grossi es un destacado bajista eléctrico chileno que ha desarrollado un importante
trabajo compositivo, también ha desarrollo un significativo trabajo expresivo del bajo eléctrico,
utilizando este instrumento de forma ritmico y melddico. Holman ha desarrollando un interesante
trabajo solista enfocado en el rescate de la musica latinoamericana y mapuche.
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3.4 EL GAVILAN
Analisis General

Esta obra posee un proceso composicional alejado de la formacion docta-
occidental, desarrollandose desde una concepcion autodidacta y fuertemente arraigado
con la cultura popular chilena. Es por esto que al momento de transcribir esta obra a
partitura como codificacion grafica convencional, surgen algunos problemas, teniendo
que desarrollarse una mezcolanza de cosas, ejemplo de esto es que para transcribir la
primera frase completa con la que se inicia EI Gavilan, comience en un metro de 6/8
para pasar luego a 5/8, 3/4 y 4/8; el metro varia constantemente durante el desarrollo de
la pieza, sin tener algin metro base. Segun la transcripcion de Valdebenito, posee un

tempo Moderato, siendo este el que se mantiene en general en la obra.

Su instrumentacion es simplemente de voz acompafiada por guitarra, pero
Violeta la concibe con méas instrumentos para ser presentada en su formato mayor como
obra de ballet. En una entrevista radial ella menciona que en el gavilan intervendran
guitarras, arpas, tambores y trutrucas como una mezcla, ademas esto sera secundado por
una orquesta sinfénica como también voces masculinas y femeninas, seguramente

refiriéndose a un reducido grupo coral.

La melodia principal interpretada por la voz, se desarrolla repitiendo la ritmica,
la melodia en la armonia y ambos en algunas partes que se va produciendo en el
acompafiamiento de la gquitarra, presentando generalmente el motivo de forma
instrumental en una primera instancia, para luego afiadir la melodia relacionada a este
acompafiamiento. Presenta gran importancia en la interpretacion, otorgando mayor
realce a la letra que posee, expresando de mejor manera los sentimientos y sensaciones

que Violeta quiere expresar en este ballet.

La armonia, entendiéndola desde la concepcion popular y autodidactica, ademas
de comprender que esta obra se encuentra estrechamente ligada a la expresividad de la
guitarra y basada principalmente en posturas de la mano izquierda que se repiten en el
mastil; no puede ser denominado bajo terminologia de un analisis tradicional, podemos
encontrar secciones tonales, atonales, dodecafonicas, etc., provocando que esta obra no
pueda encasillarse en un tipo de sistema modal, tonal, etc. Es mas adecuado comprender
la armonia de el gavilan como una textura musical basada en elementos tradicionales

chilenos que se desarrolla en la obra de inicio a fin como un equilibrio que poco a poco
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va destruyéndose, que va desde una luminosidad hacia una oscuridad reflejando el

recorrido vivido por un ser enamorado hasta ser aniquilado por el mismo ser amado.

El texto refleja este periplo del personaje principal que es una gallina que
representa una mujer que se enamora de un gavilan malvado que encarna a un hombre,
haciendo sufrir a la gallina, hasta el punto de quitarle la vida. El tema de fondo es el
amor y también representa la disputa contra el capitalismo y lo poderoso. En palabras de

la propia Violeta ella dice de esta obra:

Este ballet tiene tres partes, primero, la mujer se enamora del gavilan creyendo
que era una flor que ella veia en un jardin. El gavilan estd puesto en este jardin de
espinas como para engafiar, con sus manos Yy su cuerpo y su ropa, finge ser un clavel.
Entonces la mujer, la gallina, ve este clavel y se enamora de él, y atraviesa los

espinales y sufre las consecuencias de estas espinas.

La segunda parte, aparece un tercer personaje, que es una gallina vieja, y que
la reconviene a la gallina joven diciéndole “ese no es un clavel, ni es un buen gavilan,
sino que es el mal y ten cuidado con é/”. Pero la gallina, como toda mujer enamorada,

no entiende nunca. ¢ Quién entiende consejos en el amor? Nadie.

Entonces, después ella llora su pena y su porfia dentro de un gallinero y
aparecen los otros personajes que son patos, pavos, gallinetas y todos estos personajes
se interesan por la pena de la gallina. Y en la tercera parte, tenemos una montafia, y
aqui intervienen los elementos junto con los personajes principales que son el gavilan 'y
la gallina. Los elementos serian la lluvia, el viento, el trueno y la centella, el
relampago. Entonces la gallina, cuesta arriba, a la siga de la conquista del gavilan que
esté en lo alto de la montafia y los elementos que obstaculizan la subida de esta gallina
y que la hacen sufrir, la lluvia la moja, el viento que la dispara y el gavilan espera

arriba, malévolo.

Ella consigue subir y el gavilan como que la va a amar, pero la destroza
totalmente. Y los elementos se encargan de darle punto final a este ballet y envuelven y

enrollan al gavilan que siempre vive, porque la maldad siempre perdura®.

®2 Entrevista a Violeta Parra realizada por Mario Céspedes en la radio de la Universidad de Concepcidn.
Obtenido el 09 de Agosto del 2012 en
<http://www.archivochile.com/Cultura_Arte_Educacion/vp/d/vpde0008.pdf>
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Esta obra como la habia concebido Violeta no ha sido montada, pero como ya
mencionamos, ella queria que fuera un ballet que incluyera bailes auténticos que
conocia de todo el pais, incluso menciona en esta entrevista que ya tenia un pequefio
ballet que estaba comenzando a montar esta obra y que estaban muy interesados y

entusiasmados en trabajar en ella.

Para concluir este andlisis general, podemos mencionar que la forma general de
esta obra se divide en 2 partes, cada una concluye con una pequefia coda resumiendo los
materiales expuestos: la primera parte tiene 2 secciones y en su coda muestra materiales
de ambas; la segunda parte también contiene 2 secciones, pero en su coda se encuentran
elementos de las segundas secciones de la primera y segunda parte, concluyendo con

esta Gltima®,

® para profundizar en esta parte se recomienda recurrir al libro “El diablo en la musica. La muerte del
amor en El gavildn, de Violeta Parra” de LUCY OPORTO, en donde realiza un excelente trabajo de anilisis
de las partes y del texto, planteando esta obra como texto de persecucidn, justificdndolo con un
profundo estudio de la obra.
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Anélisis Musematico

Ahora se realizara un analisis de algunos musemas importantes en El gavilan, el

primero en abordar sera la primera frase con que se inicia la obra.

0y . —=— | Y oy nﬁmJ o |
S ezsrr 7 NI 7 TR T F

Esta frase posee diversos musemas, las primeras 3 notas ya nos evocan cierta

intencionalidad peculiar, la ritmica marca una huella fundante con aires de cueca, de
musica popular, gesto ritmico que alude al golpe en el pandero o en el tormento al
comenzar un ritmo cuequero, me remite una introduccion de tonada o cueca que ya
condiciona una sensacion de campo, viento, extensas planicies, vifiedos, etc; esto se ve
reforzado con el metro de 6/8 con que parte, propio de los ritmos de la zona central del

pais. Podemos observar que se repiten 3 veces las mismas notas en
% intervalo de décimas (octava + tercera) destacando el intervalo mayor
E como si destacara la idea estar en una base firme y segura desde donde

comenzarad toda la obra, el mismo intervalo compuesto produce un
sonido mas oscuro que un intervalo de tercera, sugiriendo ya una idea del desarrollo que
tendré la obra. El pulso moderato entrega un caracter solemne, de seguridad, junto con
el rango expresivo en que parte esta melodia, que es un sector medio, potencia la

firmeza y seguridad mencionada anteriormente.

Continta con un ascenso de la secuencia de acordes de décima desde el segundo
tiempo del ler compas hasta un pequefio reposo en el primer tiempo del 2do compas,
produciendo una pequefia ruptura de la armonia en este acorde de reposo, sensacion que
me evoca una desestabilizacién, un tropiezo de la marcha iniciada, desequilibro que

comenzara a complicar al andante; esta sensacion de caminar

puede ser por el movimiento en intervalos de segunda, junto con la

W
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la sensacién de seguridad y firmeza del primer musema, finalizando en la suspension

ritmica simple y el pulso moderato. Las primeras notas contindan

que se produce como un desequilibrio que debera buscar como normalizarse en el

segundo motivo con cual finaliza la frase.
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El tercer musema comienza con un glissando ascendente, produciendo la

sensacion de retomar el equilibrio perdido anteriormente, para continuar con la

i

si se tratase de una variacion del primer musema, i '35
-, =y 7’ H g

remitiendome nuevamente al lugar comun del aire de cueca —

repeticion de las mismas notas en intervalo de décimas, como D n
|

tonada, campo — vifiedos, etc.; esta variacion se justifica con el metro irregular de esta
parte y su caracter anacrusico. Estas notas son las méas agudas de la frase, reafirmando la
seguridad del motivo inicial; cabe destacar que cuando se canta esta frase, en esta parte

13

se nombran las palabras mds importantes tales como “yo te quise” y “Se me parte”
cuando se repite por segunda vez, sefialando el material principal de la trama general, el

amor al gavilan y el dolor que este hace sentir al personaje femenino.

El siguiente musema posee una ritmica que se va doblando su ultima figura,
partiendo por corcheas, pasando a negra y terminando en una blanca, junto al
movimiento intervalico de semitonos ascendente y descendente hacia la nota mas aguda,
evoca una oscilacion y perdida de la estabilidad que habia sido retomada en el musema
anterior, pudiendo ser interpretado como la pérdida o desequilibrio del aire campestre y
del mismo modo del mundo campesino que se ve malogrado y desestabilizado.

Continua con la bajada de un tono hasta la blanca, otorgando el

M caracter conclusivo, este ultimo acorde nos presenta un final
g ﬁf parcial, ya que nos deja con cierto suspenso, dejando inconclusa

esta parte, posiblemente por el hecho de que este acorde corresponde al tritono (cuarta

aumentada o quinta disminuida) del primer acorde en que parte esta frase musical y la
obra en general, ademas de ser el acorde que nos desestabiliza en el 2do musema,

reafirmando la percepcion de pérdida del equilibrio de todo este musema.
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Podemos concluir que esta primera frase corresponde a un gran musema que
evoca al mundo campesino y como este ve truncado su desarrollo y estabilidad a medida

gue va avanzando, no volviendo a ser lo que fue en un comienzo, deduciendo a través

77



de la propia vivencia de la autora, que el motivo de este cambio es la irrupcion del
mundo urbano, la gran ola migratoria hacia €l y la pérdida de los elementos que
caracteristicos de la cultura rural; esto puede ser analogo con la trama, representando la
desestabilizacion de la vida de la mujer por culpa del gavilan. También podemos
observar que se presentan los materiales fundantes de la obra, junto con la temética
principal presentada en la lirica, destacandose el caracter de confianza, seguridad y
perdida de esta, que se muestran como huellas de un inconsciente colectivo que codifica
ciertos gestos existentes en esta frase, y en algin modo, nos adelanta el desarrollo que

tendra la obra.

La segunda frase aparece en la segunda seccion de la 1ra parte, en el compas 72

en la transcripcién y adaptacién de esta obra para bajo y voz**, donde comienza la

seccion C.
) = e— ] J’ o
= s (P > 3 ==
| Fan WA 6] IFA rS
AN 3 ¥ =%
Y] —_ = =
-r-

Esta frase posee 2 musemas, el primero corresponde a las primeras 5 notas, las
cuales se repiten por segunda vez de la misma forma, esto produce una sensacién de
inquietud, congoja y rudeza con aires de cueca, que se ve reafirmado con la repeticion

del mismo musema, evocando en mi el cambio vivido por la sociedad al pasar de una

concepcion rural a la urbana, pero que aun ——

P -+ i & -

conserva rasgos socio-culturales de su origen. Esto — B8

se expresa en su ritmica en semicorcheas, casi —
como staccato, junto con el avance ascendente y concluyendo con un semitono entre el
Fa y el Mi acentuado, que es una segunda menor descendente. Su movimiento
intervalico puede reducirse a una cuarta justa y luego una tercera menor ascendente,
terminando con una segunda menor descendente, lo que provoca una impresion de
formular una pregunta, pero al estar més abierto, con distancias compuestas como

décimas y oncenas, causa una precepcion de reclamar algo, lo que se ve corroborado

* Ver seccién partituras a partir de la pagina 94.
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cuando se canta esta parte donde dice “Te la llevari, te la llevari” donde interpela al

gavilan por el dolor sufrido.

El segundo musema comienza con un gran salto genera un realce en el gesto
reclamatorio de la primera parte, al ser estos los extremos mas graves y agudos de la

frase, configurando su caracter conclusivo con el salto ascendente en corcheas y

o [l l descendente en negras. Este salto me sugiere la idea de una
4 superacion y adelanto de la sociedad urbana en relacion a la
L rural, pero que contrariamente a lo logrado resulta incomodo y

en cierta forma desagradable, no logrando satisfacer las expectativas creadas. Esto se
expresa en el gran salto de 2 octavas mas una segunda mayor ascendente en corcheas,
para descender en un intervalo de tritono que continua con una tercera menor, estas
ultimas notas Fa y Re en figuras de negra. Aqui aparece destacadamente el intervalo de
tritono descendente entre el Si y el Fa luego del salto, sonoridad que produce una
sensacion de inquietud; Tagg menciona en su estudio de la musica popular, que este
intervalo también representa un estereotipo de anhelo, el cual se enfrenta a la nostalgia
del udltimo intervalo de tercera menor descendente, que corrobora mi idea de la
sensacion de la gente de la época hacia la sociedad urbana, que anhelaba una vida mejor
pero tiene nostalgia por lo abandonado. También estos afectos forman una huella
sentimental que anticipa el desenlace y dolor que sufrira este personaje enamorado por

el malvado gavilan.
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Este segundo gran musema musical me remite a la sensacién vivida por gran
parte de la sociedad rural que emigré a la ciudad y como la nueva concepcion de vida
no pudo satisfacer su anhelo de una mejor existencia, provocando una sensacion de
inquietud por el desagrado de la nueva sociedad y nostalgia por la que abandonaron.
También se presenta como una atmosfera de cueca pero con una rudeza, inquietud,
nostalgia y anhelo del personaje de la gallina hacia el gavilan, sensacién que se ve
acentuada con el texto que acompafia las vueltas en que se repite esta frase junto a sus
variaciones: “Te la llevari, te la llevari mentiroso, pretencioso, fastidioso” en la primera

vuelta del canto y “Tiqui, tiquiti, tiqui, tiquiti, mentiroso” en la segunda, destacando su
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defecto de mentiroso como principal causa de su mal, ocultando tras esto su anhelo del
amor de este ser y que solo la ha engafiado.

La tercera frase marca el inicio de la segunda parte desde del compas 176 en la

partitura, seccién que es denominada “D”.
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Esta frase parte con un bajo constante en la nota Mi que corresponde a la cuerda
al aire mas grave de la guitarra, mientras las voces agudas avanzan en intervalos
paralelos de cuartas arpegiadas. Dicho uso de cuartas evoca un sonido arcaico, que se
encuentra presente también en la mdsica andina en el uso de intervalos paralelos,
otorgando un carécter de lejania, desolacion e introspeccion a esta segunda parte que
comienza con esta frase. Esta parte de introspeccion me sugiere la idea de un

cuestionamiento al modelo econdémico y social imperante, abordados desde esta nueva

. il AN «  concepcion de vida que ya ha sido desprovista de casi
- 1L6) -
= g = 7— todas sus raices, prevaleciendo solamente aquellas méas
F " profundas y arcaicas en el inconsciente colectivo. Estas

sensaciones se reflejan en esta frase, la cual puede ser agrupada de 3 notas, siendo las
notas 2 y 3 correspondientes a la distancia de una segunda mayor a su similar del otro
grupo de 3 notas, es decir, Do con Re y Fa con Sol; esto es resultado del movimiento de

una misma posicion que avanza por los trastes de la guitarra en distancias de 1 tono.

El segundo musema se presenta como una continuidad del caracter de la parte

anterior, avanzando hacia una culminacién de la frase cargada de esta nocion de lejania

e introspeccion representada por los intervalos paralelos de = J A

. . . . [ P
cuartas y el alejamiento progresivo que realizan las notas en 4

e ]

relacién a la nota Mi en el bajo. Aqui sigue con el mismo T:'

patrén compositivo de la parte anterior, avanzando en posicion cuartal por los trastes,
finalizando en las notas mas agudas de la frase, resaltandolas con la repeticion en
semicorcheas, negras y negras con punto de las mismas notas en intervalos paralelos de

cuartas.
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Esta frase musematica posee huellas de sonidos arcaicos, conectandonos con
sonoridades que incluso podrian relacionarse con el imperio inca, cargadas con rasgos
de lejania, desolacion e introspeccion. Cuando se canta esta parte en su forma normal y
con variaciones, la mujer interpela al gavilan mencionandole su juramento hacia ella y
que no cumplid, recriminandose a si misma el haberse enamorado de aquél ser malvado.
Esta recriminacion puede representar también el reproche al modelo capitalista y
recriminacion a los poderosos que perduran este modelo cargado de desigualdades e

injusticias.

El uso de intervalos de cuarta justa pueden relacionarse también a su utilizacion
propia de la polifonia medieval donde consideraba este intervalo dentro de las
consonancias perfectas, que estaba vinculado a la divinidad, esto junto con la sensacién
de lejania y desolacion mencionadas anteriormente, puede interpretarse como una
desolacion y desamparo con esta figura divina personificado en Dios, que se aleja cada

vez de la figura terrenal remarcada en el Mi bajo.

El cuarto gran musema se presenta a partir de la parte E, compas 228 en la

partitura.
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El primer compas contiene el musema inicial que parte de forma acéfala, en

intervalos de tercera mayor que avanza con arpegio y vuelve a su punto de partida. Este

movimiento en semicorcheas me remite a una intencion == F——————

I & { [ { .}
- ——
ritual, casi como invocacion de un ser hacia algo superior, T; L}"

provocando una sensacion de extrafieza, hasta en cierto modo chocante; esto se puede

vincular a la sensacion creada en el personaje femenino de la obra frente a una
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invocacion y asimilacion de un tercero a esto extrafio que no se vincula con la

concepcion de este personaje femenino.

El segundo musema comienza con un acorde de Mi menor con novena,
continuando con una repeticion de intervalos de tercera mayor. Esto me evoca una
respuesta de un grupo o comunidad que adhiere a este ritual-modelo imperante, que se

=| JE mantiene en trance y no logra vislumbrar alternativas a

% — esa realidad, conformandose a la realidad impuesta y
haciéndose, en cierta forma, complice de esta. Concluye en un tiempo fuerte, teniendo
un final de cardcter masculino, reforzando el caracter de dominio frente a una

comunidad que es cobijada por este modelo predominante.
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Este cuarto musema me remite a una invocacion ritual de la comunidad y
asimilacion del modelo imperante, provocando en el personaje femenino una
contradiccion y rechazo hacia este, quien no se identifica con este modelo y por ende se
siente atrapada en €él. Cuando se canta esta parte, Violeta divide las silabas de la palabra
Gavilan, repitiéndolas y transformandolas, esto puede relacionarse con su deseo de
cambiar y modificar esta sociedad, objetivo que se ratifica con su vida y obra destinada
al rescate.

La quinta frase musematica, se encuentra a partir del compas 279 en forma
completa, pero comienza a expresar rasgos de su aparicion desde el compas 274 en que

comienzan a aparecer los acordes que formaran parte de este musema.
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El primer musema evoca la sensacién sufrimiento

- - i - - .

W ! y dolor del personaje femenino que esté siendo torturado

i~ ~  yagredido por una sociedad en trance, que es complice y

parte de sistema - modelo imperante. Esto se expresa con una secuencia del mismo
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acorde rasgueado en ritmica de semicorcheas y corchea acentuada, que comienza de
forma acéfala, repitiéndose la misma estructura por segunda vez, otorgando cierto aire
mapuche a esta parte. Este acorde se funda de intervalos disonantes tales como el tritono
como intervalo principal, secundado por segundas menores y cuartas justas creando una
atmosfera extrafa y chocante que emula el dolor y sufrimiento de esta victima de parte
de la sociedad.

La segunda parte expresa la continuidad del dolor de la victima que se ve
incrementada por la variacion de la ritmica en semicorcheas, y la modificacion del
ultimo acorde que lleva el intervalo de segunda menor a

T — K
la parte superior de este, acentuado y alargando su 'ﬁgt

duracion a corchea, provocando la sensacién de
lamentos y quejidos de parte de la victima, frente a la agresion provocada por la

sociedad que le da la espalda y no atiende su suplica.
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Este ultimo musema refleja el dolor del personaje femenino provocado por el
ataque del sistema — modelo imperante y la sociedad amparada en esta, que es complice
de esta agresion al no hacer nada y no responder a los lamentos de la victima. Esto
también se puede apreciar en la letra “Gavilan, Gavilan, que me muero Gavilan” donde

suplica a este ser malvado a hacer algo para evitar su muerte.
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Conclusion Musematica

Podemos inferir que en el analisis de estos cinco musemas se logran observar los
rasgos de un sub-relato, que evoca una nueva intencion que secunda la trama principal
reflejada en el texto. De este analisis semantico podemos dilucidar que Violeta refleja su
sensacion de desarraigo y pérdida de origen de una comunidad rural que se dispersa y
ve truncado su desarrollo, hecho que se expresa en el ler musema, suceso que marcara
todo el desarrollo de la obra. Esta situacion que también puede asimilarse a la vida de la
autora, reflejando como cambia su existencia, teniendo que enfrentarse en una nueva
sociedad urbana, que es fria, insensible y llena de injusticias; como ella emprende una
lucha por recuperar y lograr una sociedad mejor, que logre un equilibrio entre lo pasado
y lo futuro, la humanidad con la naturaleza, y lo humano con lo divino; disputa que se

desarrolla contra el capitalismo y los poderes facticos.

También podemos deducir la asimilacion de la comunidad a un nuevo modelo
social, el cuestionamiento hacia esta nueva vida y la problemaética que tiene la victima
con esta sociedad, sintiéndose al margen de ella, comenzando una disputa que terminara
con el sufrimiento y posterior muerte de la victima. Este hecho me remite a la posible
sensacion vivida por Violeta al final de su vida, en donde se encuentra desbordada por
la soledad, angustia y sufrimiento por diversas situaciones personales; también la
embarga la frustracién de no lograr el apoyo necesario de parte de la comunidad para
concretar sus ideales y proyectos, llevandola a la determinacion de su suicidio aquel
fatidico 5 de febrero del 1967 en su carpa de la reina donde queria concretar uno de sus
mayores suefios, una universidad de la cultura popular Chilena. Esta vivencia se
evidencia y relaciona con la de otros grandes artistas que en su época no alcanzaron la
importancia real y que si lograron al pasar el tiempo por parte de sus pares,
contrarrestandose su precaria situacion social a su gran obra y magnificencia de esta,

como también en el caso de Violeta, su gran amor por la vida y la gente.

Aquél dolor sufrido por Violeta se augura en los terribles ultimos acordes del 5to
musema, lugar que Lucy Oporto nombra esta parte como “Cueca Feroz”, y que ella
atribuye a una premonicion de las atrocidades que vivira Chile con el golpe de estado de
1973, el cual se justifica por el profundo vinculo que tiene Violeta con el inconsciente
colectivo del pais. Oporto dice de esto:
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Uno de los referentes especificos de EI Gavilan es, precisamente, la dictadura
iniciada con el golpe de estado de 1973, donde resurgen las sedimentaciones de esa
violencia extrema, acumuladas en el inconsciente colectivo chileno, y sus formas
derivadas. Esto demuestra la apertura prospectiva y el vinculo que Violeta tuviera con
las profundidades de dicho inconsciente colectivo, dos de los elementos que hacen de El
Gavilan una obra maestra de lo que pudiera llamarse canto popular profundo,
entendido este Ultimo en el sentido de esa vinculacion con la experiencia acumulada de
un pueblo, bajo la forma de arquetipos del inconsciente colectivo. Violeta da una forma
comprensible a esa terrible experiencia de violencia, a través de esta pieza, con la
finalidad de que tales contenidos sean elaborados e integrados a la conciencia, como

una forma de conocimiento, por parte de sus intérpretes y oyentes®.

El desarrollo de las partes de esta obra no tiene una forma clara, muchas veces
no concluye las secciones, dejdndonos en una constante interrogante, es por esto que se
puede afirmar que el gavilan no posee una forma, estd constantemente buscando una
estructura, elemento que se basa en su modo de composicion, alejado de la academia y

profundamente enraizado con la cultura popular.

Sin duda Violeta fue una gran artista, y en esta obra de El Gavilan refleja todo su
conocimiento y desarrollo cultural arraigado en las méas profundas raices de la sociedad

chilena, marcando un antes y un después en la concepcion musical en nuestro pais.

& OPORTO, Lucy. “El diablo en la musica. La muerte del amor en El gavilan, de Violeta Parra”. P,159.
Ediciones Altazor. Vifia del mar, Chile. 2007.
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35VOLVER ALOS 17
Anadlisis General

Este tema es una de sus Ultimas creaciones musicales, en donde se destaca la
influencia de su rescate cultural popular. En este tema Violeta recupera el acervo
popular del canto a lo divino y lo humano, representado en el uso del metro poético
tradicional de la Décima. También se basa en la forma musical de Sirilla Cancién, la
cual asocia dos formas musicales tradicionales, la sirilla que es una expresion folklérica
de Chiloé y la cancion o tonada de la zona central, que tiene principalmente tematicas

de origen amoroso.

Posee un metro ritmico de 6/8 en tiempo moderato, a diferencidndose de la
Sirilla que es generalmente es mas rapido, esto debe ser por el caracter introspectivo y

sensible de la cancion, lo cual se veria afectado al ser interpretado mas aceleradamente.

La instrumentacion es simple, ella solo acompafia su voz por un instrumento de
cuerdas, en este caso de un cuatro venezolano y un bombo, produciendo con estos
instrumentos una base ritmica constante en modo ternario, que secundara la voz para dar

realce a la lirica que posee esta.

La melodia se basa en una ritmica principal de corcheas y en la repeticion
constante de una nota, variando levemente para pasar de una a otra seccidén segun
cambia la armonia. Su estructura es de cancion A y B, estando la estrofa en tono menor,
modulando en el estribillo a su relativa mayor, lo que corresponde a una armonia tonal

tradicional.

Su texto, como mencionamos anteriormente, esta desarrollado en Décimas, el
cual posee un detallado trabajo textual, casi de caracter idilico, siendo lo mas importante
de la cancion, pudiendo ser concebido este texto como un poema musical. La tematica
trata principalmente del amor como sentimiento protector y elemento reconciliador
capaz de lograr lo imposible, ademéas aborda el anhelo de recuperar lo perdido, mirar las
cosas de otra manera, y como el amor nos cambia drasticamente, siendo uno de los
elementos esenciales en la vida, claramente identificable en la obra de Violeta como uno

de los elementos més abordados por ella.
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Anélisis Musematico

Este andlisis se realizara a las 2 frases mas importantes y principales de esta

cancion, el primer musema es el que comienza con la voz al comenzar la melodia de la

estrofa.
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Las primeras cuatro notas de esta frase musematica me evocan una sensacion de
aire mapuche, ritmica que se repite en la melodia de la cancion “El Guillatin” de
tematica alusiva a esta cultura ancestral. Si incluimos a esta sensacion lo expresado en
su lirica, con la cual comienza el musema y el tema “Volver a...”, se puede deducir que,
en cierta forma el mensaje que se devela, es el de retornar a los origenes, a la naturaleza,
a la tierra, volver a crear conciencia de nuestra unién y correlacion con esa esencia

natural de nuestra existencia; es una invitacion a sumarnos a la
6655

K :
T 1
Ea -
simple, a lo fundamental. Este musema comienza de forma Vol - ver a los

cosmovision de la “gente de la tierra®”, y a la vez a la vida, a lo

108
L1

anacrusica, reforzando el acento natural del primer tiempo, en figuras de corcheas que
repiten las mismas notas; esta misma ritmica es la que va haciendo el acompafiamiento
del cuatro venezolano con el bombo, resaltando aun mas la expresion de estos rasgos

mapuches, aludiendo en cierta forma al ritmo y sonido del kultrdn.

El segundo musema de esta frase, continda con la misma ritmica, variando
solamente el final de esta, marcando las notas al alzar en duracion de negras. Estas
cuatro notas, 2 corcheas y 2 negras, me remiten a la union de dos cosas diferentes; como

las corcheas contintian con la ritmica del musema anterior, esto me evoca la misma

sensacion de naturaleza, tierra, origenes. Las negras al no
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- o B o estar en tiempo fuerte, lo que también llamamos en golpes

a tierra (que puede asimilarse con abajo), me evocan
entonces lo contrario: aire, superior, arriba; por lo que asocio este final de la frase a una
racionalizacion, la mente, la cabeza, aquello que como especie nos marca la diferencia

con el resto de los animales.

% “Gente de la tierra” es el significado de la palabra Mapuche en Mapudungun.
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Esta frase musematica posee elementos que reflejan cosas distintas, la primera
parte manifiesta una concepcion y cosmovision de una cultura tan fuerte, importante y
estrechamente relacionada con la naturaleza como lo es el pueblo mapuche; y la
segunda parte me evoca una idea de la mente humana, lo racional y la reflexion; por lo
que me remite a una union entre lo esencial, lo basico y natural reflejado en el

sentimiento, con aquello superior, l6gico y sensato que se manifiesta en la razon.

La segunda frase musematica es con la que comienza el estribillo de la cancién,

esta frase junto con el texto, es la misma que se repite cada vez que termina una estrofa.
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El primer musema de esta frase lo componen las 4 primeras notas, se observa
una relacién entre las figuras, 3 corcheas en una misma nota que sube un intervalo de
tercera menor ascendente hasta una negra con punto, que equivale a la duracion de 3

Il

.
]
-

Se vaen- re - dan [ESto evoca nuevamente la idea de subir, arriba, superior,

|
1

I
= #— corcheas y que ademas es la nota mas aguda de esta parte.

asimilandose a la alusion de raciocinio, intelecto y reflexion; también puede asociar a

nocion de lo divino, lo celestial y superior que nos rodea, y guia de cierta forma.

El segundo musema es una duplicacion del anterior, intervalos mas abajo, lo que

provoca la idea de representar la tierra, lo natural, lo terrenal;
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esto se puede interpretar de la repeticion de las corcheas en la
parte mas baja de este musema, para avanzar un semitono o
segunda menor ascendente, movimiento minimo en la musica occidental, configurando
una relacion con lo terrenal y en cierta forma tangible. Esto también puede ser
relacionado con lo humano, lo mortal, todo aquello relacionado con la vida de las
personas, sus penas, alegrias, problemas, dificultades, proezas, etc.; alejado o

distanciado de aquello que se encuentra en otro plano, lo espiritual.
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Este gran musema refleja la relacion y aspiracion de Violeta para unir y conectar
2 planos, lo celestial reflejado en el primer musema, que también expresa lo superior, lo
divino y lo sentimental; al segundo plano evidenciado en el segundo musema, lo
terrenal, lo humano y racional; ambos planos se expresan y poseen la misma duracion,
otorgando el mismo valor a ambos, siendo uno tan importante como el otro; se observa
que el texto de este frase menciona “Se va enredando, enredando” lo que se puede
interpretar como aquella union de estos planos, buscando el equilibrio entre lo racional
y lo sentimental, entre lo divino y lo humano, entre lo celestial y lo terrenal. Reflejando

dos de sus entornos expresivos en que transita su canto: lo humano y lo divino.
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Conclusion Musematica

Se puede deducir del analisis musematico de Volver a los 17, que Violeta realiza
un correlato que secunda el poema magistralmente creado, expresando a través de este
sus entornos expresivos resumidos en 3 ejes tematicos en que se sintetiza toda su obra:

el mundo, lo humano y lo divino.

El primer eje “el mundo” lo aborda desde la conexién con la naturaleza,
enfocandolo hacia una unidad armonica con la nueva sociedad urbana, esto abarca todo
el tema a través de la base ritmica-armonica, reflejando la importancia y lo trascendental
que es para Violeta crear conciencia en las personas de la necesidad de este equilibrio
entre la naturaleza, como fuente de energia vital y esta nueva sociedad moderna en la

gue estamos inmersos.

El segundo eje tematico “Lo humano” se relaciona de igual manera con el tercer
eje “lo divino”, otorgando mismo valor y buscando una estrecha relacién de ambas.
Esto me remite a su concepcion de lo celestial y lo divino, ligado profundamente con la
religion de los oprimidos y alejada de la iglesia catdlica, rescatando los aspectos
trascendentales que aluden a la pureza y bondad, estos elementos son los que menciona
en este musema, abordandolos como parte esencial para el desarrollo de “lo humano”
reflejado en la sociedad actual, buscando a través de esto el equilibrio necesario para el
desarrollo de humanidad, cimentado en las bases del respeto, el amor y la bondad,
elementos que nos haran mejores personas y lograr llevar una mejor relacion con la

naturaleza y el mundo en general.

En definitiva, Volver a los 17 es una apologia a la unidad, proyectada desde la
base del amor expresado como eje principal en su canto, convocandonos a la unién de
los pueblos, a la union de Latinoamérica, proyectado el uso del cuatro venezolano, con
el bombo nortino, en ritmo chilote, con aires mapuche, elementos de distintos lugares y
realidades que se funden en una misma base musical que forman el soporte sonoro al

texto que enaltece al amor como elemento unificador y protector.
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CONCLUSION

En el desarrollo de esta tesis se ha podido profundizar en la mdsica popular
latinoamericana, realizando un detalle de las influencias y raices que han sido heredados
desde siglos, elaborando un estudio de nuestro pasado y de los elementos fundantes de
nuestra cultura, entregdndonos una mejor perspectiva para el analisis y desarrollo de la
musica Chilena de a mediados del siglo XX. También hemos ahondado en el fendmeno
social de los medios de comunicacion y su influencia en el medio musical, generando
una vision critica para comprender el alcance social y la importancia de investigadores y
folkloristas que desarrollaron un trabajo de rescate y mediatizacion de las raices que se

ignoraban y estaban en vias de desaparecer.

En este trabajo de rescate y difusion de la cultura popular no oficial de la época,
se ha analizado el trabajo realizado por Violeta Parra, su vision, ideales, entornos
expresivos y la influencia que genera la figura y la labor que realizo esta artista,
comprometida y consecuente hasta el Gltimo momento de su vida, abordando un
profundo estudio de dos de sus obras mas importantes, bajo una nueva propuesta de
analisis desarrollada bajo la vision y realidad latinoamericana enfocado al estudio de la
musica popular y sus formas de expresion hasta su mas minima desfragmentacion
sintactica y semantica, desarrollados bajo el concepto de musemas, evidenciando las
huellas y sub-relatos desarrollados en la mdsica popular y esencialmente en estas obras
de Violeta.

En consideracion a todo lo expuesto, podemos concluir que frente a la realidad
oligarquica de la sociedad a mediados del siglo XX y el fenémeno de migracién social
del campo a la ciudad, la figura de Violeta Parra emerge junto a un movimiento en pro
del rescate, estudio y difusién de la cultura musical popular y mestiza del folklore
chileno, como una alternativa y contra-respuesta ante la concepcion folklérica
propiciada por el estado y los poderes facticos enfocados en una concepcion oligarquica
— terrateniente y patriarcal, desarrollando una ardua labor cultural y social, cimentando
las base de una nueva vision de la tradicion folklérica del pais, desarrollando nuevas
expresiones y lenguajes provenientes de esta tradicion, proyectandolos en la creacién
musical y caracteristicas estilisticas desarrollados por Violeta, los cuales formaran base

de un movimiento social, cultural y politico, el cual se adscribird al gobierno socialista
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liderado por el presidente Salvador Allende Gossens. Este movimiento que fue truncado
brutalmente por el golpe de estado de 1973, pero aln asi perdurara para formar parte de
nuestro acervo musical y cultural en el Chile de hoy, influenciando el trabajo y
desarrollo sociocultural y politico de las nuevas generaciones, conservandose asi los

ideales y aportes realizados por esta artista icono de nuestra patria.

Asi mismo, se logro descifrar, bajo esta nueva propuesta de analisis de la musica
popular, la unidad semidtica reflejada en las obras de Violeta Parra, decodificando los
propdsitos y deseos que buscaba expresar, evidenciando la correlacion de sus obras con
sus ideales y concepcidon social, confirmando asi su constante lucha por una sociedad
mejor, recuperando la cultura y concientizando a la ciudadania de los valores, espiritu

critico y la necesidad de unirnos en pro de una vida mejor.

El trabajo de analisis desarrollado en las obras culminé en la adaptacion de “El
Gavilan”, y en una arreglo musical de “Volver a los 17 para bajo eléctrico y voz,

estando documentado el resultado de esto en la seccion partituras.
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PARTITURA

C“EL GAVYILAN”

93



El Gavilan

Composicién: Violeta Parra

J =70 Adaptacion: Alex Gallardo Valdés
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