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RESUMEN

Mediante el estudio poético-inductivo de las estrategias de gra-
bacién y mezcla, de adscripcién genérica, y de manejo del estri-
billo en las canciones de seis discos de larga duracién de Violeta
Parra publicados entre 1961 y 1971, en este articulo se indaga
sobre la dicotomia entre simplicidad consciente y complejidad
adquirida en sus canciones autorales. Se consideran tres ejes cen-
trales mediante los cuales se ponen en relieve las tensiones creati-
vas de Violeta Parra con la industria y con la tradicién folclérica:
a) vivo versus grabado; b) género (musical) como discurso; y ¢) la
forma cancién Parra. Se concluye que desde su gesto artesanal e
intuitivo, Violeta Parra anuncia aspectos fundamentales del de-
sarrollo de la cancién popular grabada de los afios setenta como
la fusién, la multipista, el supra-género y la experimentacién.
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TITLE

Conscious simplicity and acquired complexit on three Violeta
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ABSTRACT

Through the poetic-inductive study of the strategies of recor-
ding and mixing, of generic ascription, and of handling of the
refrain in the songs of six full-length LPs by Violeta Parra
published between 1961 and 1971, this article investigates into
the dichotomy between conscious simplicity and acquired com-
plexity in her songs. Three central axes are considered, through
which I highlight the creative tensions of Violeta Parra with
the industry and the folkloric tradition: a) live versus recorded;
b) musical genre as speech; and ¢) the Parra-form in songs. It
concludes that from her handcrafted and intuitive gesture, Vio-
leta Parra announces fundamental aspects of the development
of the recorded popular song in the seventies, such as fusion,
multitrack, supra-genre and experimentation.
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MUSICA

Simplicidad consciente y complejidad
adquirida en tres discos autorales de
Violeta Parra

Juan Pablo Gonzaélez

De la multifacética obra de Violeta Parra (1917-1967) que incluye canciones, musica
instrumental, poesia, tapiceria, pintura, escultura y cerdmica, son sus canciones autorales,
grabadas principalmente en seis discos de larga duracién, los que la posicionaron como
creadora mayor de la cancién de autor iberoamericana, produciendo influencias, modelos y
consecuencias que ameritan llamarla la madre de una nueva forma de hacer cancién.! Estos
seis discos fueron grabados por los sellos Odeon y RCA Victor en Buenos Aires y Santiago,
y uno de ellos fue publicado en forma péstuma por Dicap (1961-1971). Ademads, entre 1958
y 1962 grabé otros seis discos de larga duracién para los sellos Chant du Monde en Paris y
Odeon en Santiago, producto de sus recopilaciones como folclorista.

En sus discos autorales, Violeta Parra parece transitar dos caminos opuestos pero
complementarios a la vez: el de la simplicidad consciente, enfatizando rasgos arcaizantes
de su musica y forma de interpretacién como signo de autenticidad; y el de la complejidad
adquirida, desarrollando aspectos literarios y musicales de la tradicién popular y llevando
la forma cancién a nuevos derroteros. Estos discos fueron editados en una época en que
se iniciaban grandes cambios en los procesos de grabacién, mezcla y masterizacién en la
industria fonogrifica, derivados de uso de la cinta magnetofdnica, la grabacién multipista
y el sonido estéreo. Sin embargo, los discos autorales de Violeta Parra parecen obviar estos
procedimientos, emuldndolos més bien desde la propia forma de interpretacién y el arreglo,

no desde la consola de grabacién, como veremos mds adelante.

! Este articulo se basa en la ponencia presentada por el autor en la XXIII Conferencia de la
Asociacién Argentina de Musicologia, La Plata: Universidad Nacional de La Plata, 23 al 26 de
agosto de 2018. Agradezco a Paula Cannova, Martin Liut y Federico San Martino sus comentarios
que permitieron enriquecer este texto.
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Misica, poesia, forma de interpretacién, arreglo, grabacién, visualidad y discurso se conjugan
en los discos autorales de Violeta Parra para dar forma a una obra musical que ha sido estu-
diada en forma parcial. Por un lado, abundan los estudios de sus canciones en cuanto poemas,
contribuyendo a develar las claves de su extraordinaria vena poética, pero sin considerar que
se trata de textos musicalizados, interpretados, grabados y escuchados —no necesariamente
leidos—, lo que sin duda afecta su sentido. Por el otro lado, los estudios que efectivamente se
enfocan en su musica desatienden la dimensién interpretativa del arreglo y de la grabacién de
sus canciones, centrindose mds bien en aquello que puede ser fijado en partitura, aunque recién
a partir de 2018 contamos con partituras completas de una parte importante de sus canciones
autorales.? Debido a que un propésito central en el estudio musicolégico que vengo realizan-
do de la musica popular ha sido poner en evidencia la interaccién de los distintos textos que
pueden conformar una cancién —musical, sonoro, interpretativo, literario, visual y discursivo—,
los discos autorales de Violeta Parra no podian permanecer ausentes en dicho intento. Como

sefiala Philip Auslander:

Los musicos populares no sélo interpretan su persona exclusivamente en vivo y en formas
de interpretacion grabadas; ellos también interpretan a través de imagenes visuales usadas en
el embalaje de grabaciones, material publicitario, entrevistas y cobertura de prensa, juegos y

piezas de coleccién, y otros servicios y medios, incluyendo el video musical.?

En este articulo, sumo ademds una dimensién poético-inductiva en el estudio de la cancién
popular, intentando dilucidar estrategias artisticas y productivas empleadas por Violeta Parra
en el desarrollo de la cancién de autor a mediados de los afios sesenta, teniendo como marco
la dicotomia entre simplicidad consciente y complejidad adquirida. Como en toda poética, hay
mucho de intuicién en juego, y en ningtn caso postulo que las estrategias adscritas a Violeta
Parra con base en el estudio de su obra discogréfica sean totalmente premeditadas y ni siquiera
conscientes, sino que también intuitivas, guiadas por su profunda sensibilidad, como si fuera el
propio corazén el que tomara las decisiones.

2 Juan Pablo Gonzalez, Fernando Carrasco y Juan Antonio Sénchez (eds.), Violeta Parra. Tres discos
autorales, Santiago: Ediciones Universidad Alberto Hurtado/SCD/Fundacién Violeta Parra, 2018.
Este articulo desarrolla, profundizando en ellos, algunos aspectos esbozados en la introduccién del
libro de partituras.

3 Philip Auslader, “Musical Persona: The Physical Performance of Popular Music”, en Derek B. Scott
(ed.), The Ashgate research companion to popular musicology, London: Ashgate,2009, pp.303-316 (p. 308).
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Para abordar las estrategias artistico-productivas de las canciones autorales de Violeta
Parra me baso en sus tres dltimos discos de larga duracién®. Estas estrategias serdn abordadas
considerando tres ejes centrales mediante los cuales pongo en evidencia sus tensiones creativas
tanto con la industria como con la tradicién folclérica: vivo versus grabado; género (musical)

como discurso; y la forma cancién Parra.
Vivo versus grabado

Ella llevaba su idea para cantar y no le gustaba que la sacaran de ese esquema. Yo intervenia
mids que nada en el trabajo del micréfono. Nunca se desafinaba, pero no era llana a acercarse al

micréfono: se sentaba y empezaba a tocar. Uno tenia que adaptarse a ella’

Distintas evidencias aportadas por testimonios de época permiten aseverar que Violeta
Parra llegaba al estudio de grabacién como si fuera a cantar en vivo en algin local. Si bien
esa podria ser una actitud normal entre los musicos populares de antes de la grabacién mul-
tipista y en especial de aquellos ligados al folclor y al rock temprano, lo que resulta particular
de estos testimonios es que afirman que todo lo grababa de una vez o con muy pocas tomas.
Tampoco participaba del proceso de posproduccién y ni siquiera solia escuchar el resultado de
la grabacién.® Entonces, estamos frente a un artista que no considera los artificios del estudio
discogrifico y que tampoco requiere de un productor que opine sobre el mejor modo de arreglar,
grabar u organizar las canciones en un disco. Su manuscrito de la lista de canciones del LP
de 1966, por ejemplo, es casi igual a lo que efectivamente fue publicado y en el mismo orden.”

Violeta Parra poseeria, entonces, una autonomia similar en el estudio de grabacién al que
tendria como artista en vivo, solo el publico quedard —momentineamente— fuera del acto
interpretativo, ahora mediado por el LP. Cuando ese publico escuche el sonido grabado de la
cancién, ese sonido serd icénico de Violeta Parra cantando en vivo, lo que incrementa nuestra

percepcién de autenticidad, con la consiguiente valoracién estética de este tipo de registro dis-

* Recordando a Chile/Una chilena en Paris, LP, 127, Santiago: Odeon LDC 36533, 1965; Las iltimas
composiciones de Violeta Parra, LP, 127, Santiago: RCA Victor CML 2456, 1966; Canciones reencon-
tradas en Paris, P, 127, Santiago: Dicap/Pefia de los Parra CDP 22,1971.

5 David Ponce, Entrevista, E/ Mercurio, Santiago, 29 de marzo de 2002, s.p. La cita es de Luis
Torrejon en entrevista a David Ponce.

¢ Ver testimonios en Victor Herrero, Después de vivir un siglo. Una biografia de Violeta Parra, San~

tiago: Lumen, 2017, pp. 475-478.

7 Ver facsimil publicado en Isabel Parra, E7 /ibro mayor de Violeta Parra, 32. edicién, Santiago: Editorial
Cuarto Propio, 2009, pp. 246-247.
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cografico, como sefiala Turino®. Esta tendencia del vivo en el estudio —derivado del concepto de
alta fidelidad de fines de los afios cuarenta— serd una constante entre los cantautores que estin
por venir. De este modo, luego de recopilar folclor en los campos chilenos con su grabadora a
cuestas a mediados de la década de 1950, Violeta Parra parecia ser ahora la recopilada en un
estudio de grabacién.

Cuando una de sus canciones ya grabadas era incluida en un nuevo disco, el sello no re-
masterizaba la pista —quizds ya habia borrado el master—, sino que Violeta la grababa de nuevo,
reconstruyéndola cuantas veces fuera necesario con sus manos y su voz, y de paso modificindola
en ese proceso. Es asi como, en las sucesivas ediciones de sus canciones, producidas con dife-
rencia de s6lo meses o de pocos afios, encontramos habitualmente variaciones de la letra, del
modo de interpretacion y de aspectos del arreglo. Esto sucede en “Casamiento de negros”, seis
veces grabada; “Arriba quemando el sol”y “Segun el favor del viento”, tres veces grabada. “Cada
vez que la grababa, la cambiaba” recuerda Isabel Parra’. De hecho, dos compositores que le
transcribian sus recopilaciones coinciden en sefialar que Violeta cantaba en forma diferente los
fragmentos de las canciones que le pedian repetir mientras las escribifan en partitura. Asi mismo,
un pianista popular que intent6 acompaiiarla se quejaba de que “no respetaba los tiempos”.!

Violeta Parra parecia sentirse respaldada por la propia tradicién folclérica en los sucesivos
cambios que les hacia a sus canciones, aunque en dicha tradicién sean distintos cultores los que
realicen esos cambios. “Yo he recogido una cancién que se llama “Tu eres la estrella mds linda),
con doce versiones diferentes en su melodia y en su letra. Se podria hacer un libro con una sola
cancién” afirmaba Violeta Parra en Buenos Aires en 1962. De este modo dejaba claro que la
cancién era un bien cultural dindmico y variable, como las sucesivas ediciones de sus discos, que
los han hecho mutar a lo largo del tiempo, estableciendo universos resignificados y auténomos."

Su dlbum de 1966, Las ultimas composiciones de Violeta Parra, parece parcialmente ajeno a
los recursos que ofrecia la grabacién de estudio a mediados de los afios sesenta en Chile, con el
uso de micréfonos de alta gama, cinta magnética, estéreo, multipista y reverberacién. El uso y
colocacién adecuada de los excelentes micréfonos Neumann M49 y de procedimientos electro/
acusticos de reverberacién en los estudios RCA Victor, hacen que este LP se desprenda del

® Thomas Turino, Music as Social Life. The Politics of Participation, Chicago: The University of
Chicago Press, 2008, pp. 67-68.

% Isabel Parra, Entrevista del autor, Santiago, 20 de diciembre de 2017. En varias de las canciones

de Violeta transcritas en www.cancioneros.com aparecen indicaciones de las variaciones de la letra
en los distintos discos en que las grab6. www.cancioneros.com/nc/245/0/casamiento-de-negros-
popular-chilena-anonimo-violeta-parra [acceso 4/ 2018]

10" Ver testimonios en Herrero, p. 288; Fernando Venegas, Violeta Parra en Concepcion y La Frontera
del Bio Bio: 1957-1960, Concepcién: Universidad de Concepcién, 2017, p.167;y La Tercera, Santiago,
25 de septiembre de 2018, s.p.

1 Norberto Folino, “Una tarde con Violeta Parra”, en Vuelo, 5 (1962), Buenos Aires, s.p.
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sonido de sus discos autorales anteriores para Odeon, similar a los de sus recopilaciones para
el mismo sello. “Para mi, el musico es el centro, en Odeon, en cambio, el ingeniero era muy
autoritario” sefiala Luis Torrején, de RCA Victor."?

Sin embargo, junto a los escuetos pero efectivos recursos de grabacién y masterizacién del
LP de 1966, el sonido de este disco fue también el resultado de la intervencién interpretativa
y de arreglo de la propia Violeta Parra, en especial para destacar el instrumento principal de
cada cancién y su propia voz. Con la multipista, se podia cantar nuevamente sobre lo ya cantado
o seguir duplicando o apilando capas de audio para lograr un sonido mds denso o grueso.”
Sin embargo, en su LP de 1966 Violeta Parra parece llegar a los mismos resultados utilizando
procedimientos interpretativos y de arreglo, no de la mesa de grabacién. Es asi como, al grabar
duplica instrumentos al unisono, sin hacer segundas voces o buscar otras disposiciones de la
armonia. Esto ocurre con el uso de dos charangos en “Run Run se fue pa'l norte”y en “Ma-
zirquica modérnica”, que ademds duplican el canto, y el uso de dos guitarras en “Cantores que
reflexionan”, que también duplican el canto.

Al mismo tiempo, en este LP Violeta Parra no duplica su voz con el habitual paralelismo
de terceras y sextas del canto popular a dos voces y que utiliza con frecuencia en sus punteos
de guitarra, sino que lo hace a la octava inferior. Esto ocurre en “Pupila de dguila”, “Maldigo
del alto cielo”y “Una copla me ha cantado”. Lo hace con su amigo uruguayo Alberto Zapicin
cantando en la octava baja. Este procedimiento es similar al ‘overdubbing’ o apilamiento de
capas de audio, como hemos visto, que permite aumentar la densidad de armdnicos de una voz
mediante su superposicién consigo misma. De este modo, la voz era engrosada y esa densidad
la hacia mds ‘convincente’, era escuchada como portadora de mayor veracidad, como sefiala
Moore.'* Con sus propios medios para hacer musica en vivo, Violeta Parra engrosa su voz, la
hace mds solemne y verosimil, justamente en las tres canciones mds oscuras y densas de su

tltimo 4lbum, cambiando procedimientos industriales por artesanales.”

12 Luis Torrején afirma haber logrado la reverberacién de este disco reproduciendo lo que cantaba
Violeta en un altillo con piso de baldosas del estudio y registrando el sonido reverberado resultante
en una grabadora Ampex 300. Comunicacién personal (22 de enero de 2018) y http://radio.uchile.
¢l/2017/10/03/luis-torrejon-el-hombre-que-grabo-las-ultimas-composiciones-de-violeta-parra/#
[acceso 11/2017]

13 A partir de la era digital se podrd también duplicar a la octava o a la quinta a la voz principal,

enriqueciendo sus arménicos para poder destacarla en la mezcla.

" Allan Moore, Song Means: Analysing and Interpreting Recorded Popular Song, Aldershot: Ashgate,
2012, p. 45. Desde el LP Rewvolver de Los Beatles, justamente de 1966, John Lennon comienza a
requerir modificaciones electrénicas de su voz, adoptando distintas personalidades vocales. Esto
en sintonia con la tendencia de la cancién anglosajona a referirse a personajes no necesariamente
identificados con el cantante, como afirma Simon Frith, Rizos de la interpretacion: sobre el valor de la
maisica popular, Buenos Aires: Paidés, 2014, pp. 301-302.

15 También realiza este procedimiento en “La cueca de los poetas” del mismo LP.
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FIGURA 1. Primera frase de “Una copla me han cantado” duplicada a la octava inferior. Transcripcion de Fernando
Carrasco y Juan Antonio Sanchez. Versiones en Finale, Rafael A. Reyes.

El trabajo intuitivo de Violeta Parra en el estudio en su LP Las sltimas composiciones permitia
sacarle mejor partido a las dos pistas de grabacién con que contaba Luis Torrején como ingeniero
de sonido. Duplicar instrumentos en la misma pista para luego someter esa pista a efectos de
posproduccién —en el caso de este LP, la reverberacién en una sala improvisada de eco—, era lo
que hacia Phil Spector en Los Angeles a mediados de los afios sesenta con su “muro de sonido”,
sometiendo a distintos efectos las multiples capas de sonido grabadas al unisono por varios

instrumentos a la vez. El resultado sonaba muy bien en las emisoras AM de la época, y si bien el
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ultimo LP de Violeta Parra estd lejos de esos niveles de produccién, tienen en comun la idea de
crear en vivo un sonido mds grueso o denso para sumarlo a la mezcla.'®

Lo particular del modo de trabajo de Violeta Parra es que eran sus propias capacidades
interpretativas las que definian el arreglo y el sonido resultante de sus grabaciones. En general,
sus acompafiamientos se basan en instrumentos que ella misma tocaba: guitarra, charango,
cuatro y percusiones, perfilando el multi-instrumentalismo que serd caracteristico de los
musicos de la nueva cancién y anunciando aspectos de la fusién de los afios setenta al mezclar
el kultrun mapuche con el bombo legiiero, o tumbadoras cubanas con el cuatro venezolano.
En todo caso, el lugar desde donde parece pensar y articular el arreglo era su “triple guitarra”:
tradicional —campesina y de salén—, profesional —de bares y musica espafiola—, y experimen-
tal —de sus anticuecas— . Estas tres guitarras también manifiestan la tendencia a la fusién

instrumental que podemos encontrar en sus arreglos de los afios sesenta.!®
Género musical como discurso

La definicién de género en musica popular tiene aristas que exceden lo puramente mu-
sical, como lo evidencia Juliana Guerrero en su revisién de los postulados de investigadores
europeos, estadounidenses y latinoamericanos de las dltimas tres décadas sobre este asunto®.
Si bien ellos destacan aspectos musicales poco considerados hasta ahora en la conformacién
del género —como los derivados de la forma de interpretacion, el arreglo y la instrumentacién—,
hay otros que se refieren a la naturaleza cultural de la musica y su relacién con lo politico, lo
econdémico y lo social. De este modo, son también los usos que las personas les dan a la ma-
sica los que van definiendo su género, como afirma Guerrero. Sin embargo, el problema que

presentan los seis discos autorales de Violeta Parra para los estudios del género musical, no es

16" Mis detalles sobre Phil Spector y su muro de sonido en Mark Ribowsky, Hes a Rebel: Phil Spector-
Rock and Roll's Legendary Producer, Nueva York: Cooper Square Press, 2000, pp. 185-186.

17 La guitarra profesional surge de su labor cantando en bares y teatros durante la década de 1940.
Sobre el uso de la guitarra de salén folclorizada en Violeta Parra ver Cristhian Uribe, “Violeta Parra.
En la frontera del arte musical chileno”, Intramuros, Universidad Metropolitana de Ciencias de la
Educacién, 3, 9 (2002), pp. 8-14.

18 Mis sobre fusion en Juan Pablo Gonzilez, “Performatividades liquidas y juicio de valor en las

musicas del siglo XX”, E/ oido pensante, 3,1 (2015), pp. 1-14, en http://ppct.caicyt.gov.ar/index.
php/oidopensante/issue/view/353 [acceso 5/2018]

¥ Juliana Guerrero, “El género musical en la musica popular: algunos problemas para su caracteriza-
cién”, Revista Transcultural de Muisica/ Transcultural Music Review, 16 (2012), p. 2, en www.sibetrans.
com/trans/published-issues [acceso 9/2018].
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s6lo su adscripcién a géneros determinados, sino también su no adscripcién a ellos, develando
la condicién dindmica del género y su variabilidad en el tiempo.?

En efecto, en sus LP Odeon publicados en Santiago (1961) y Buenos Aires (1962), cada
corte estd adscrito a algin género —refalosa, tonada, chapecao, parabién—. Sin embargo, en el

LP de 1965 para el mismo sello desaparecen repentinamente las referencias a género, salvo en

el caso de los més evidentes, como la cueca y el vals.

FIGURA 2. Etiqueta central, LP, 12", £l Folklore de Chile Vol VIll. Composiciones de Violeta Parra, Santiago, Odeon
LDC 36344, 1961, Coleccion Fundacion Violeta Parra, Santiago, Chile. Todas las fotografias son del autor y los discos

pertenecen a la misma coleccion a menos que se especifique algo diferente.

20

Concepto de Keith Negus, Music genres and corporate cultures, London: Routledge, 1999, ver
Guerrero, /oc. cit.
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“EL FOLKLORE DE CHILE SEGUN VIOLETA PARRA"
VIOLETA PARRA, Canto y Guitarra

Alts fidelidad ¢. XLD 36359

1) QUE PENA SIENTE EL ALMA, Vols
2) LA PERICONR DICE, Pericona chilota
3) SALGA EL SOL, SALGA LA LUNA, Tonoda
4) LA MAZAMORRITA DE CUATRO PIES, Danza surefia
(Arr. y Recop. V. Parra)
5) A CANTARLE A LOS PORTE..., Cueca diabla recortada (V. Parra)
6) LEVANTATE HUENCHULLAN, Estilo chicotea'o. (V. Parra)
7) CANTARON LOS PAIARITOS, Esquinazo
(Arr. y Recop. V. Parra)

FIGURA 3. Etiqueta central, LP, 12", £ Folklore de Chile segtin Violeta Parra, Buenos Aires, Odeon LXD 36359, 1962.

Simplicidad consciente y complejidad adquirida en tres discos autorales de Violeta Parra  [83]
Juan Pablo Gonzdlez



FIGURA 4. Etiqueta central, LP, 12", Recordando a Chile/Una chilena en Paris, Santiago, Odeon LDC 36533, 1965.

En su LP RCA Victor de 1966, en cambio, parece que volviera atrds en su proceso de
liberacion genérica, con una verdadera eclosién de géneros adscritos a sus canciones autorales.
Finalmente, el disco Canciones reencontrdas en Paris de 1971 aparece nuevamente despojado de
referencias a género, incluso en su cueca “Hasta cudndo”y su sirilla “Segun el favor del viento”,
declaradas como tales en la edicién argentina de 1962. :Qué puede haber pasado? ;De dénde

provienen las decisiones de adscripcién genérica o no y que criterios las podrian gobernar?
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FIGURA 5. Etiqueta central, LP, 12", Las dltimas composiciones de Violeta Parra, Santiago, RCA Victor, 1966.
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FIGURA 6. Etiqueta central, LP, 12", Canciones reencontradas en Paris, Santiago, Dicap, 1971.

En la extrema variabilidad de la adscripcién genérica de las canciones autorales de Violeta
Parra entre 1961 y 1971 parece haber tensiones entre tres tipos de requerimientos: los autorales,
los patrimoniales y los productivos. Estas tensiones se enmarcan en parte en la discusién sobre la
naturaleza cultural de la musica abordada por Guerrero y la relacién del género con lo politico, lo
econémico y lo social. El primer requerimiento en la adscripcién genérica de la cancién tiene que
ver con las necesidades de la autora, que puede recurrir a un género como marco expresivo o formal
para desarrollar su cancién, o también puede no requerir hacerlo. Si prefiere, libera su imaginacién
dentro del amplio formato proporcionado por la forma cancién despojada de otras adscripciones, que
incluso llega a llamar composiciones en su LP de 1966, al contrario de lo que sefiala el disco para cada
surco. El segundo factor es la finalidad (didéctico-)patrimonial de la folclorista, que debe rescatar y

proyectar géneros vigentes o en extincién, realizando una labor educativa y de preservacién desde

Ensayos. Historia y teoria del arte



los surcos del disco. Finalmente, estdn los requerimientos de la industria discografica de ofrecer
al publico no sélo canciones, sino qué géneros, para lo cual es necesario nombrarlos, en un acto
interpretativo industrial. De este modo, el surco del disco es transformado en commodity, ofreciendo
no sélo el titulo de una cancién desconocida aun, sino un género conocido por todos. Es decir, al
comprar el disco, el ptiblico también compraba tonadas, sirillas y cuecas.

En los discos de Violeta Parra editados en Chile (1961) y Argentina (1962) por Odeon,
donde cada corte estd adscrito a algin género del folclor, parecen conjugarse los tres requeri-
mientos descritos: autorales, patrimoniales y productivos. Sin embargo, parece que esta con-
jugacién perfecta no seria duradera. ;A que podria deberse la desaparicién de las referencias a
géneros tres afios después en el LP de 1965 para el mismo sello? ¢Es que los requerimientos de
la autora logran imponerse sobre los de la folclorista y los de la propia industria discografica?

E1LP de 1965 tiene dos titulos y parece tener tres caras: una referida a Chile, otra a Francia
y una tercera a la poesia. El primer titulo es Recordando a Chile, haciendo alusién a un disco
que, junto a canciones autorales, contiene cuecas, repertorio del folclore, y canciones sobre la
geografia social del pais. Sin embargo, no incluye las referencias a lo mds caracteristico de la
musica chilena: sus géneros folclorizados, lo que parece liberarlo para acoger su segundo titulo:
Una chilena en Paris. Este titulo justifica, anuncia y enmarca las dos canciones autobiogréficas
en francés que incluye como comienzo y final del lado B: “Une chilienne a Paris”y “Ecoute
moi, petit”, mas “Paloma ausente”, dedicada a la llegada de su hija menor a Paris. De este
modo, parece que este doble disco —no un disco doble— con el segundo titulo referido al lado
B, anuncia una tendencia de la Nueva Cancién Chilena de incluir LPs con conceptos distintos
por cada lado e incluso con musicos diferentes a cargo de cada lado del disco.?!

Como el disco completo comienza con un poema declamado por su autor, “Defensa de Vio-
leta Parra” de Nicanor Parra, el disco estd referido también a la poesia, tal como la declamaban
sus autores en los circulos literarios y se grababa en disco al menos desde los afios cuarenta.??
Consciente de ser protagonista de un medio sometido a reglas muy rigidas de prictica y preser-
vacién, pareciera que Violeta Parra necesitaba la proteccién de su hermano para tomar distancia
del folclore, privilegiando su libertad como autora. Entonces, con la defensa del anti-poeta,
Violeta Parra podré hacer lo que necesite y quiera. Es asi como despoja a su disco de géneros
especificos del folclor, anunciando el supra—género que estaba por venir: la Nueva Cancién
Chilena, que englobard a todos los géneros a los que llegue a tener alcance.

21 Sibien este era un formato extrafio para los LPs, en 1969 se publicaron algunos en Santiago, como

A laresistencia espafiola/A la revolucion mexicana de Rolando Alarcén e Inti-Illimani, respectivamente;
y Canciones funcionales/Angel Parra interpreta a Atahualpa Yupanqui de Angel Parra.

22

EMI Odeon habia publicado en 1964 el LP Veinte poemas de amor y una cancion desesperada, con
Pablo Neruda recitando su obra. La Biblioteca Nacional de Chile conserva discos de 78 rpm con
la grabacién de la voz de Neruda publicados desde 1947, manifestando que se trataba de una de
préctica consolidada.
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(Una chilena en Paris)

Tecordando
a Chile

s a color, expuestos por Violeta Parra en el
s Decorativas. Palacio del Louvre, Paris.

FIGURA 7. Portada, LP, 12", Recordando a Chile/Una chilena en Paris, Santiago, Odeon LDC 36533, 1968, fotografia de
Gabriel Valdés.

¢Cbémo podemos explicar entonces el regreso de las referencias a géneros folclorizados en
su siguiente LP de 1966? ¢Esto serfa un refroceso en su liberacion del folclore? A mediados
de los afios sesenta Violeta Parra dejaba el sello Odeon para cambiarse a RCA Victor, donde
grabé su tltimo disco y habia grabado el primero. En 1966 existia un amplio mercado para la
musica basada en el folclor en el Cono Sur y RCA Victor, un sello mds enfocado en Chile a la
llamada musica juvenil derivada del rock and roll, necesitaba instalar y potenciar claramente su
oferta en un nuevo campo. De este modo, el disco, a pesar de ser el mds autoral de los de Vio-
leta, no nos ofrece solamente canciones nuevas, sino un amplio abanico de géneros conocidos

o histéricos que incrementan la condicién de commodity de los surcos ofrecidos por el sello:
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estilo araucano, cancién, cueca, huayno, lamento, mazurka, sirilla, rin y refalosa. Sin embargo,

se trata de canciones que son mds bien aires de —concepto que no ha sido utilizado en Chile-y

ademds la propia autora les llama composiciones en el titulo de su disco.

FIGURA 8. Portada, LP, 12", Las dltimas composiciones de Violeta Parra, Santiago, RCA Victor CML 2456, 1966,
fotografia de Gabriel Valdés.

Para efectos de la escucha colectiva de su obra, se produce un nuevo retroceso con el LP
de 1971, que es una edicién péstuma gestionada por su hija Isabel de canciones grabadas por
Violeta Parra en Paris entre 1961 y 1963 para el sello Arion, las que en este disco aparecen
despojadas de cualquier referencia a género, como hemos visto. La presencia de rasgos del
canto a lo humano, de la tonada en décimas y chicoteada y del denominado estilo araucano
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en estas canciones no queda de manifiesto en las notas de un disco publicado ya no por sellos
internacionales, sino por uno independiente como Dicap. Este sello, fundado en 1968 por la
Juventudes Comunistas de Chile, no sélo tenia menos requerimientos comerciales, estaba lejos
de pricticas y convenciones de una industria musical con la que sus propios gestores tenian

una distancia ideolégica.

VIOLETA PARRA

Ganciones reencontradas en Parig

FIGURA 9. Portada, LP, 12", Canciones reencontradas en Paris, Santiago, Pefia de los Parra/Dicap, 1971. Fotografia de
Gabriel Valdés.

Los discos Dicap de la Nueva Cancién Chilena (NCCh) no incluyen referencias a género,
como tampoco lo hacen los discos EMI Odeon de Quilapaytn publicados desde 1966, por
ejemplo. Incluso cuando efectivamente se trata de repertorio del folclore, estos discos solamente
indican que el surco es de la tradicién popular o del folclor de algtn pais, sin especificar género
alguno. Hay excepciones naturalmente, pero la tendencia es a englobarlo todo bajo un género
mayor implicito, el de la Nueva Cancién Chilena. De este modo, Canciones reencontradas en
Paris, publicado en pleno auge de este supra-género de la cancién popular, se adscribe a esta

tendencia, de cierto modo anunciada por la propia Violeta Parra con su doble LP de 1965, como
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hemos visto. Reafirmado esto, el disco fue llamado por Isabel Parra Canciones reencontradas en

Paris, apelando a lo més primordial de la obra autoral de su madre.
La forma cancién Parra

En una época de gran presencia del estribillo y coro en la cancién popular —tanto binaria
como ternaria respectivamente—, sélo cinco de las 32 canciones de los tres altimos discos auto-
rales de Violeta Parra tienen estribillo. Esto la alejaba de la cancién popular de masas, volcada
al estribillo desde la década de 1920, acercédndola a la tonada chilena, donde es mis escaso.
Sin embargo, esta renuncia suponia dejar de lado varios requerimientos composicionales ya
resueltos para la forma cancién binaria con estribillo, como el contraste menor/mayor, lento/
répido, narrativo/reflexivo, y también la renuncia a la recurrencia o “eterno retorno” de la forma
musical, con la satisfaccién que produce el regreso de lo ya escuchado por todos.”

Lo que Violeta hace entonces es desarrollar estrategias de contraste y recurrencia que le permiten
sustituir el estribillo sin perder los atributos composicionales que posee. Siguiendo su propia l6gica,
he llamado a esta estrategia la del antiestribillo. De este modo, en sus canciones autorales encontra-
remos al menos tres procedimientos distintos de anti-estribillo: el uso del refrdn y de la muletilla;
la reiteracién del final de la estrofa; y la presencia de un tipo de estribillo variable. El refrén y la
muletilla a veces aparecen intercalados o fusionados con la estrofa, otras veces al final o al comienzo
de ella y también como gancho o ook que sirve de titulo de la cancién.

Algunos de estos procedimientos son descritos por Margot Loyola como excepciona-
les en la tonada campesina chilena, refiriéndose a cuartetas con estribillo intercalado y a
cuartetas con expletivo —que refuerza lo planteado—**. Con estos procedimientos, Violeta
Parra produce canciones en constante avance y acumulacion, donde no hay vuelta a atrds,
pero donde al mismo tiempo se reitera el lamento, la despedida o el llamado. Muletillas y
refranes —indicados en cursivas— en algunas canciones de los tres Gltimos discos autorales de

Violeta Parra son las siguientes:

# “Sus canciones pasan por arriba, a mis estudiantes les cuesta mucho hacer versiones donde no

hay momentos de climax o estribillo” sefialé Federico San Martino en la XXIII Conferencia de la
Asociacién Argentina de Musicologia, La Plata, agosto de 2018.

2 Margot Loyola, La tonada. Testimonios para el futuro, Valparaiso: Pontificia Universidad Catoli-
ca de Valparaiso, 2006, pp. 88-90.
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“Qué he sacado con qquererte”

Qué he sacado con la luna

que los dos miramos juntos.
Qué he sacado con los nombres
estampados en el muro.

Como cambia el calendario,
cambia todo en este mundo.
iy, ay, ay! [Ay! Ay!

“Gracias a la vida”

Gracias a la vida que me ha dado tanto,
me dio dos luceros que cuando los abro
perfecto distingo lo negro del blanco

y en el alto cielo su fondo estrellado

y en las multitudes el hombre que yo
amo.

“Paloma ausente”

Cinco noches que lloro
por los caminos,
cinco cartas escritas
se llevé el viento,
cinco pafiuelos negros
son los testigos

de los cinco dolores
que llevo adentro.
Paloma ausente,

blanca paloma,

rosa naciente.

“Arauco tiene una pena”

Arauco tiene una pena
que no la puedo callar,

son injusticias de siglos
que todos ven aplicar.

Nadie le ha puesto remedio

pudiéndolo remediar.
iLevintate, Huenchulldn!

“Arriba quemando el sol”

Cuando fui para la Pampa

llevaba mi corazén

contento como un chirigiie,

pero alld se me murié.
Primero perdi las plumas
y luego perdi la voz.

Y arriba quemando el sol.

“Segun el favor del viento’

Segun el favor del viento
va navegando el lefiero,
atrds quedaron las rucas
para dentrar en el puerto.
Corra sur o corra norte,
la barquichuela gimiendo
~llorando estoy—,

3

sea con hambre o con suefio
—me oy, me voy—.

A la inversa de sus canciones con refran —ubicado al final de cada estrofa—, en “Gracias a
la vida” aparece al comienzo, un recurso menos habitual en la cancién y més poético. Se trata
de un refrin-gancho, que le da el nombre a la cancién y que no se repite exactamente igual, es
variable. En este caso, es la interpretacién de Violeta la que le otorga la variabilidad al refrdn,
pues la letra se mantiene inalterada. Es asi como ‘Gracias a la vida, primer antecedente de la
estrofa, es cantado de seis maneras distintas en sus seis apariciones, modificando su disefio

ritmico, su dindmica y su color vocal.
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FIGURA 10. ‘Gracias a la vida’, primeros versos de las seis estrofas de la cancién. Transcripcion de Fernando Carrasco y
Juan Antonio Sanchez. Versiones en Finale, Rafael A. Reyes.

Estas modificaciones van aumentando el ritmo interior de la frase y también la hacen mds
sincopada. Una contraccién en este paulatino aumento producida en la pentltima aparicién de
la frase-refrdn, hace que la expansion final parezca mds amplia atin. Este es un recurso composi-
cional muy fino que puede deberse a la capacidad intuitiva de Violeta Parra como compositora.
Sin embargo, en las multiples versiones de ‘Gracias a la vida’, incluso en las mds famosas, estas
modificaciones pasan desapercibidas por sus intérpretes, que tienden a uniformizar los comien-
zos de las estrofas, transformando la cancién en un himno ficilmente cantado por el publico.

La séptima vez que aparece el refrdn ya no lo hace como comienzo de una nueva estrofa,
sino como final de toda la cancién y con la musica del consecuente, aunque manteniendo la
tensién de la novena del acorde de dominante destacada por la voz hasta su resolucién en la
quinta de la ténica final. Fue en el proceso de transcripcién completa en partitura de los tres
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ultimos discos autorales de Violeta Parra que los editores nos dimos cuenta de estas variacio-
nes, quedando de manifiesto la importancia de la escucha vinculada a la transcripcién en los
estudios en musica popular.?
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FIGURA 11. Ultima aparicién del verso ‘Gracias a la vida’ como consecuente de la frase final. Transcripcion de Fernando

Carrasco y Juan Antonio Sanchez. Versiones en Finale, Rafael A. Reyes.

% Ver Juan Pablo Gonzélez, Fernando Carrasco y Juan Antonio Sdnchez (eds.), Violeta Parra. Tres dis-
cos autorales, Santiago: Ediciones Universidad Alberto Hurtado/SCD/Fundacién Violeta Parra, 2018.
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Palabra finales

Desde su trabajo compositivo y de forma intuitiva pareciera que Violeta Parra anuncia procedi-
mientos, tendencias y recursos que serdn centrales en la musica popular de los afios setenta, como la
fusién instrumental y de recursos interpretativos; el ‘overdubbing’o apilamiento de capas de audio;
el supra-género de la nueva cancién y la experimentacién con la cancién de autor. Esto lo hace
corroborando la hipétesis inicial de que en sus discos autorales emprende dos caminos opuestos
pero complementarios entre si: el de la simplicidad consciente y el de la complejidad adquirida.
En efecto, en pleno ‘boom’del folclor en el Cono Sur, con el desarrollo de multiples agrupaciones
instrumentales y vocales, el inicio de los futuros cantautores y el desarrollo de la proyeccién escénica
del folclor, Violeta Parra parece desprenderse de todo eso. Al igual que Atahualpa Yupanqui, con
el cual no tuvo vinculos conocidos pero que comparti6é una época y un lugar y visién en el mundo,
Violeta construyé una autenticidad basada en cierta espontaneidad ‘arcaizante; ya sea en el escenario
o en el estudio de grabacién; recurrié a la esencialidad del mundo indigena; se identificé con sujetos
marginalizados, a quienes reivindicé en sus canciones; y renegé de las convenciones que guiaban el
comportamiento y apariencia de un cantante en la escena. Esto tltimo es particularmente destacable
por su condicién de mujer, ya que en la década de 1950 se habia instalado en Chile un modelo
femenino de cantante del folclor, derivado, por un lado, de la proyeccién escénica desarrollada por
Margot Loyola y, por el otro, del auge de las llamadas artistas de musica tipica, que se presentaban
acompaifiadas por grupos de hombres vestidos de huasos.

Al mismo tiempo, sin estudios formales artisticos pero rodeada de poetas, pintores, fotégrafos,
compositores, musicélogos e intelectuales en Santiago, Concepcién y Paris, Violeta Parra se acercé
a las complejidades del mundo del arte de fines de los afios cincuenta. Esto la llevé a desarrollar
un lenguaje musical de vanguardia en la guitarra, basado en el folclor, y a deconstruir el propio
género folclérico con su mezcla de instrumentos y sus procedimientos de antiestribillo. Es asi
como incorpord el concepto de ‘composicién’a su obra, algo ajeno al campo de la musica popular,
pero en sintonia con lo que hacfan Astor Piazzolla y Antonio Carlos Jobim a fines de los afios
cincuenta con medios mds sofisticados, por cierto, pero igualmente desplazando la musica popular
de su relacién funcional con el baile para conducirla a un plano meramente estético.

En este articulo he intentado poner en evidencia estrategias autorales de Violeta Parra
surgidas de tensiones con campos culturales, productivos, artisticos y de escucha. Si bien pueden
quedar muchos interrogantes abiertos, lo que esta claro es que, como ceramista, bordadora y
pintora intuitiva, Violeta lo hizo todo con sus propias manos, plasmandolo de una sola vez
en una tela o en el surco de un disco, alejindose y retornando a las fuentes de la tradicién e
intentado establecer sus propias reglas. La obra musical de Violeta Parra ha creado mundos de
sentimientos, afectos, ideas y posturas articuladores de una identidad colectiva que es critica y
sensible a la vez. Tal como es atdvica y moderna, local y universal. Estos son rasgos de la propia
Violeta creadora, que contindan vigentes y disponibles para identificarnos como individuos y

como América Latina.
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