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Enfoques interdisciplinarios sobre musicas populares en Latinoamérica

Resumen: “Gracias a la vida” de Violeta
Parra es una de las canciones mas difun-
didas en Chile, Latinoamérica y el resto
del mundo, a través de distintas versio-
nes. Enla seccién de Cronica de la Revista
Musical Chilena, es la pieza mas chilena
mas mencionada desde 1976. A partir
de tres versiones de esta cancion, co-
rrespondientes al tipo que identificamos
como “transcripcion-arreglo”, se muestra
la practica de la versién como uno de los
juegos que nuestra cultura lleva a cabo,
desde las propuestas tedricas de Caillois
ampliadas por Mandoki. En lo que respec-
ta a “Gracias a lavida” y las tres versiones
consideradas, se muestra su relacion con
el juego de exploracién musical conocido
como tema con variaciones y con el juego
de competicién ideolégica presente en la
actividad musical en que estan involucra-
das.
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1. Introduccion

Durante 2011 participé en el proyecto La creacién
musical chilena desde la Colonia hasta el siglo XXI
en la Revista Musical Chilena®> (Proyecto CONICYT
FP10016). El objetivo central de este proyecto fue
generar un sitio web que incorporara en la forma
de separatas electrénicas los escritos sobre la
creacion musical chilena, tanto del periodo colo-
nial, como de los siglos XIX, XX y XXI que se han
publicado en Revista Musical Chilena (en adelan-
te RMCH) desde 1945 hasta 2010, como una forma
de almacenamiento digital sistematico del registro
historico de la revista que aumente, por otra parte,
el accesoy la visibilidad de esta publicacién.

En el transcurso de la realizacion de dicho proyec-
to, pude constatar un dato interesante y relevante.

2 Proyecto CONICYT FP10016.

La pieza musical chilena con mayor nimero de refe-
rencias en la seccion de cronica de esta publicacion
a partir de 1976, es “Gracias a la vida” de Violeta
Parra Sandoval (1917-1967). Se trata de una cancion
que forma parte del canon musical chileno, latino-
americano y, quizas, globalizado, cancién sobre la
cual se ha escrito mucho desde su aparicién fono-
grafica en el LP Ultimas composiciones de 1966.
Este hecho resulta interesante al considerar que
RMCH fue concebida en su fundacién (1945) como
un érgano destinado a promover la mdsica acadé-
mica de compositores e intérpretes reconocidos en
dicho circuito. Y en este caso, resulta atin mas inte-
resante observar que las referencias que aparecen
en la fuente mencionada sobre “Gracias a la vida”
no remiten, en su gran mayoria, a la version fono-
grafica «original» o «cancion base» de 1966, sino a
versiones, arreglos o covers de ella.

A partir de este caso, quiero mostrar la practica
de la version como uno de los juegos que nues-
tra cultura lleva a cabo, a partir de las propuestas
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tedricas de Caillois ampliadas por Mandoki, en el
horizonte de una verdadera tradicién académica
gue considera al juego como actividad subyacente
y generadora de la cultura en su totalidad. En esta
tradicién se inscriben Huizinga, Moltmannyy, en tor-
no a su vinculo con las practicas musicales, desde
Stravinskij hasta Delalande, desde las reflexiones
etimolégicas hasta los estudios que han buscado
esclarecer su funcionamiento y vinculacién con la
sociedad. En lo que respecta a “Gracias a lavida” y
las versiones que se consideran, pretendo mostrar
su relacion con el juego de exploraciéon musical co-
nocido como tema con variaciones y con el juego
de competicién ideolégica presente en la actividad
musical en que estan involucradas.

2. Violeta Parra y “Gracias a la vida” en RMCH

En la década de 1960 aparecieron tres escritos so-
bre Violeta Parra en RMCH, lo que da cuenta del
interés que su obra, especialmente como investi-
gadora, suscité en ciertos sectores de la academia.
Después de esos trabajos, transcurrieron casi tres
décadas antes que nuevos escritos vinculados con
la artista mencionada se publicaran en RMCH a par-
tir de 1995, de tal modo que a la fecha tenemos un
total de nueve escritos. Desde esa misma década
aparecen ademas un total de nueve resenas de fo-
nogramas que contienen piezas de Violeta.

Enfoques interdisciplinarios sobre musicas populares en Latinoamérica

Sin embargo, en la seccién de Crénica de RMCH co-
mienzan a aparecer referencias a piezas de Violeta
Parra desde 1976. En el caso especifico de “Gracias
a lavida”, hasta el dltimo nimero publicado en ju-
nio de 2012, el total de referencias en esta seccion
asciende a 83. Las primeras seis corresponden a
los afnos de 1976 y 1977, mientras el resto se pre-
senta a partir de 1994. Todas estas referencias, con
una sola excepcion, remiten a versiones, arreglos,
transcripciones o covers de la cancién, presentadas
preferentemente en espacios mas bien vinculados
con la misica académica como salas de concierto,
salones de honor de universidades, teatros, etc.

Entre los misicos que han realizado estas versio-
nes, tres merecen nuestra atencién por su recu-
rrencia en la seccién de Crénica y por el hecho de
haber escrito mas de una version de la cancién.
Se trata de Guillermo Rifo Suarez (n. 1945), San-
tiago Vera Rivera (n. 1950) y Juan Mouras Araya (n.
1963). Rifo aparece registrado con versiones para
quinteto de vientos, para conjuntos de jazz de di-
versa formacién instrumental y otra para canto y
orquesta sinfénica. Por su parte, Mouras presenta
versiones para guitarra sola, para flauta y guitarra,
para oboe y guitarra, para flauta, oboe y guitarra,
para quinteto de guitarras y mandolina, para con-
junto instrumental. Finalmente, Vera ha escrito al
menos dos versiones, una para cantoy pianoy otra

para coro mixto. Varias de estas versiones han sido
grabadas, lo cual facilita lo que expondremos en
las siguientes secciones, comenzando por aclarar
provisoriamente, en funcién de este caso, el uso de
términos como “version”, “transcripcién”, “arre-
glo” o “cover”.

3. Terminologia intertextual en funcion de
“Gracias a la vida”

Los términos mencionados corresponden a formas
de nombrar realizaciones concretas de una pieza
musical, plasmadas en una partitura, en una gra-
bacién, en una ejecucién ensayada o en una impro-
visacion, que difieren de una realizacion anterior,
preservada de tal manera que una comunidad la
califica como “original”. El grado de esa diferencia
puede variar hasta limites dificiles de precisar, se-
gln cémo la comunidad considere hasta donde se
escucha la identidad del “original”.

En el caso que el “original” se preserve por medio
escrito en partitura con propésito de difusién, como
ocurre con el repertorio clasico de la misica acadé-
mica, y por el mismo medio se plasme el “guion”
(Roca 2011: 14)3 para una futura realizacion diferen-
3 No debe entenderse aqui “guidon” en el sentido restringido
usado a veces en jazz o en las sesiones de grabacion de musicas
populares, sino en el sentido mas amplio de “mapa”, con mayor o

menos profusion de detalles e instrucciones, para la realizacion de
una pieza musical.
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te, entonces podemos hablar de una reescritura. Si
esta reescritura se limita a un cambio de medios
musicales (por ej., de una obra para flauta a una
reescritura para oboe) con alteracion moderada,
minima o nula de la estructura sonora en cuanto
a componentes como metro, trayectoria melddica
o textura, se trataria de una reinstrumentacion. Si,
en cambio, se presenta una alteracién mas sustan-
cial, porej., en la textura (como seria el caso de una
obra monddica llevada a un espacio polifénico),
entonces hablariamos de un arreglo y de catego-
rias posibles como reduccidn, orquestacion, etc.

Si el “original” se preserva por medio grabado en
fonograma o en medio audiovisual con propdsito
de difusién, como acontece con buena parte del
repertorio de masicas populares urbanas contem-
poraneas, y por el mismo medio se plasma una
realizacion diferente, entonces hablariamos de re-
grabacién o cover. El cover seria la “version propia”
(Butler, 2010) grabada de una pieza grabada, en
ambos casos con intencidn de difusion. Sin embar-
go, si esa realizacion diferente se plasma en una
partitura-guién, entonces corresponderia hablar
no exactamente de una “reescritura”, puesto que
el “original” no fue concebido para ser preservado
por el medio escrito, sino de una transcripcién o
transcritura a la cual, segln sea el caso, correspon-
derfa agregar categorias como arreglo, instrumen-
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tacién, orquestacién, reduccion, etc. En términos
de Madoery (2000), podemos decir que entre rees-
crituras y transcrituras de una pieza grabada puede
haber o no diferencias de procedimientos estraté-
gicos, pero necesariamente hay al menos una dife-
rencia definitoria de procedimiento operativo, que
pasa por la mediacién de la partitura-guion.

“Gracias a la vida” ha sido conocida masivamente
gracias a su grabacién o version de base en térmi-
nos de originalidad genética y cronolégica (L6pez
Cano, 2011), es decir, su vehiculo de difusion pre-
ferente ha sido la oralidad mediatizada y no la ora-
lidad de primer grado o (menos) la escritura. Por
lo tanto, aquellas versiones propias de “Gracias a
la vida” consignadas en la seccion de Crénica de
RMCH corresponden propiamente a transcripcio-
nes-arreglo. Sin embargo, el hecho que varias de
ellas han sido grabadas con propésito de difusion,
innegablemente nos conduce a identificar cierto
“aire de familia” con lo que serian los covers pro-
piamente tales. Examinaremos a continuacion tres
de estas realizaciones, escogidas por la disponibi-
lidad de la grabacion, por su referencia en la créni-
ca de RMCH y por haber sido escritas (y en ciertos
casos grabadas) por los misicos que nombramos
anteriormente.

4.Tres transcripciones-arreglo de “Gracias a la
vida”

En aras de la comparacion, recordemos que la ver-
sion “original” de “Gracias a la vida”, grabada por
Violeta Parra en Ultimas composiciones de 1966
estd en La menor, consiste en voz, charango y guita-
rra. La cancion presenta seis estrofas de cinco ver-
sos, encabezadas cada una por el verso “Gracias a
la vida que me ha dado tanto”. El verso siguiente
(29) en orden sucesivo por cada estrofa es “Me dio
dos luceros que cuando los abro (12)”, “Me ha dado
el oido que en todo su ancho (22)”, “Me ha dado el
sonido y el abecedario (3%)”, “Me ha dado la mar-
cha de mis pies cansados (42)”, “Me dio el corazén
que agita su marco (52)”, “Me ha dado la risay me
ha dado el llanto (63)”. La dltima estrofa agrega
un verso adicional formando el par “Y el canto de
ustedes que el mismo canto / Y el canto de todos
qgue es mi propio canto”. La cancién se cierra con
la reiteracion del verso “Gracias a la vida que me
ha dado tanto”. La duracién alcanza a 4’40 aproxi-
madamente, el canto se apoya libremente, casi a
modo de letania en algunos pasajes, en un ritmo
de sirilla estilizada en 3/8 marcado por el charango
y la guitarra.
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4.1. Transcripcion-arreglo de Guillermo Rifo
para canto y conjunto de jazz

En cinco ndmeros de RMCH durante 1976 y 19774
encontramos, como se ha dicho, las primeras refe-
rencias a transcripciones-arreglo de “Gracias a la
vida”. Se trata en este caso de una o mas realiza-
ciones de Guillermo Rifo, “una o0 mas” por cuanto
todas fueron abordadas por un conjunto de jazz
dirigido por Rifo que en esos meses increment6
progresivamente el ndmero de sus integrantes e
instrumentos hasta configurar la agrupacién que
llevaria sucesivamente los nombres de (Sexteto)
Hindemith 76, Grupo Musical Hindemith, Latino-
masica Hindemith y finalmente Latinomdsicaviva.
Este conjunto presentd “Gracias a la vida” en es-
pacios como la Temporada Nacional de Conciertos
1975 de la Pontificia Universidad Catélica de Chi-
le en el Teatro Dante (hoy Teatro de la Pontificia
Universidad Catdlica de Chile), la Parroquia de la
Transfiguracion, la Temporada de Extension Docen-
te 1977 del Departamento de Mdsica de la Universi-
dad de Chile en la Sala Isidora Zegers y el Instituto
Chileno-Francés de Cultura.

4 RMCH 133 (enero-marzo, 1976): 93, 97; 135-136 (octubre-
diciembre, 1976): 125; 137 (enero-marzo, 1977): 70; 138 (abril-
junio, 1977): 83, 89; 139-140 (julio-diciembre, 1977): 160.
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La agrupacién comenz6, como se ha dicho, como
un sexteto integrado por flauta, fagot, contrabajo,
piano, vibrafono y percusion, al que se anadirian
organo electronico, sintetizador, guitarra eléctrica
y también canto. Bajo el nombre de Hindemith 76
grabaron en 1975 el LP El cantar de nuestra Améri-
ca, donde participa la cantante Carmen Luisa Lete-
lier Valdés. En este fonograma aparece una trans-
cripcién-arreglo de “Gracias a la vida”, escrita por
Rifo, y que seguramente corresponde a alguna de
las presentaciones mencionadas en RMCH.

La transcripcion-arreglo de Rifo, grabada por Car-
men Luisa Leteliery el grupo Hindemith, dura 4’17
yestaenlamenor,aligualque laversidn “original”.
Presenta algunos compases a modo de preludio a
cargo de la percusiény a continuacion una melodia
que funciona a modo de interludio a lo largo de la
pieza. Se omite la 52 estrofa, la frase final del verso
4 de la estrofa 32, “Ladridos, chubascos”, se susti-
tuye por “Ladridos y charcos”, en tanto los dltimos
versos de la estrofa final se funden en uno solo, “Y
el canto de ustedes que es mi propio canto”. Cada
estrofa es objeto de un acompanamiento diferen-
te, con variadas sutilezas timbricas y contrapun-
tisticas, y el predominio de distintos instrumentos
como vibrafono (12), piano (22), piano y otros (32)
o sintetizador (62). La métrica se percibe mas bien
como una simultaneidad entre 3/4y 6/8, acercan-

dose mas al esquema de una tonada-cancion (so-
bre todo en las intervenciones del piano) que al de
una sirilla. Culmina con recurso de fade-out.

4.2. Transcripcion-arreglo de Santiago Vera
para coro mixto

Entre 1994 y 2002 aparecen varias referencias en
RMCH a la transcripcién-arreglo de “Gracias a la
vida” realizado por Santiago Vera para coro mixto.
Todas ellas, con una sola excepcién®, remiten a una
agrupacion, el Coro de Madrigalistas de la Univer-
sidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion,
dirigido por Ruth Godoy®. Los lugares mencionados
de presentacion de este conjunto interpretando
esta pieza en Santiago son el Centro Cultural Mon-
tecarmelo, la Casa de la Culturay la Iglesia de Nues-
tra Sefiora del Carmen (frontis) de Nufioa, la Sala
de Plenarios del Edificio Diego Portales (hoy GAM),
la Sala de la Sociedad del Derecho de Autor (SCD),
el Auditorio del Instituto de Chile y el Goethe-Ins-

5 El Coro Estudiantil de la UMCE, bajo la direccion de Guillermo
Vergara, que se presentd en la Sala América de la Biblioteca
Nacional en el marco de la Semana de la Musica, el 22 de noviembre
de 2010 (RMCH 215, enero-junio 2010, p. 112)

6 RMCH 181 (enero-junio, 1994): 129; 182 (julio-diciembre,
1994): 130; 184 (julio-diciembre, 1995): 108; 185 (enero-junio,
1996): 72, 74; 188 (julio-diciembre, 1997): 109; 193 (enero-junio,
2000): 100-101; 194 (julio-diciembre, 2000): 105, 106, 108; 196
(julio-diciembre, 2001): 96; 198 (julio-diciembre, 2002): 91, 93,
96.
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titut, ademas del Salén de Honor y el Aula Magna
del Departamento de Educacion Fisica de la UMCE.
Fuera de Santiago se menciona el Teatro Municipal
de Rengo, el Teatro ANKO de Rancagua, y fuera de
Chile se registran presentaciones en una gira por
Espana en 1999 y una actuacién en el marco del Il
Festival Internacional de Coros en San Juan, Argen-
tina, en 2000.

Este conjunto grab6 la pieza mencionada en el CD
Mdsica coral chilena de 2001. La pista dura 5:02,
esta en Sol menory respeta integramente el ndme-
ro y orden de estrofas de la versién original, salvo
por la Gltima reiteracion del “Gracias a la vida que
me ha dado tanto” en el original que se reduce a
“Gracias a la vida, gracias a la vida”, mas algunas
leves alteraciones de texto como el verso “Y el can-
to de ustedes que es el mismo canto” que es sus-
tituido por “Y el canto de ustedes que es mi mismo
canto”. Comienza con una frase que sirve ademas
como interludio entre las estrofas 22y 32, 42 y 52,
entonada con las silabas “dum-dum-dum-dum”
que recuerdan por su ritmo yambico el esquema de
sirilla estilizada del original, sobre un esquema fri-
gio descendente a cargo de los bajos. Cada estrofa
presenta diferentes juegos de textura: homofénico
en la 12; solo voces femeninas a cargo del texto en
la 22, con acompafiamiento del “dum-dum” por
parte de las voces masculinas; voces femeninas los
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primeros tres versos de la 32, masculinas los dos
restantes; alternacién entre tenores, bajos, sopra-
nos vy altos cada verso de la 42; mayor complejidad
contrapuntistica en la 42; progresion desde el uni-
sono hacia mayor complejidad, pasando por pa-
sajes homofonicos, en la 52, que desemboca en la
seflalada reiteracién de la frase “Gracias a la vida”
al final.

4.3. Transcripcion-arreglo de Juan Mouras para
flauta, oboe y guitarra

En 1996 la Cronica de RMCH empieza a registrar
transcripciones-arreglo de “Gracias a la vida” para
distintos medios, realizadas por el guitarrista y
compositor Juan Mouras. Entre 2002 y 2004 se re-
gistran presentaciones del Ensamble Serenata, in-
tegrado originalmente por Mouras, en las que se
incluye una version escrita por éste para el conjun-
to. El primer CD grabado por el Ensamble Serenata,
Puertas de 2002, presenta una versién instrumen-
tal para flauta, oboey guitarra que seguramente co-
rresponde a tales presentaciones e incluso a otras
anteriores que estan registradas en la Crénica de
RMCH?.

LTCHI% (julio-diciembre, 1996): 90; 189 (enero-junio,
1998): 86, 87; 190 (julio-diciembre, 1998): 94, 95; 191 (enero-
junio, 1999): 92; 198 (julio-diciembre, 2002): 92; 198 (julio-
diciembre, 2002): 97; 199 (enero-junio, 2003): 89, 91; LVII/200

(julio-diciembre, 2003): 118, 120; 201 (enero-junio, 2004): 108,
111; 202 (julio-diciembre, 2004): 83-84.

La pista dura 2:38 y comienza en La menor. La mé-
trica corresponde, como en el caso de la versién de
Rifo, a una simultaneidad de 3/4y 6/8, pero con
velocidad mas lenta. Comienza con una introduc-
cion libre a cargo de la flauta, para dar paso a una
primera “estrofa”, con oboe a cargo de la melodia,
contrapunto de la flauta y acompahamiento de gui-
tarra. Sigue un nexo modulante a cargo de flauta y
guitarra que conduce hacia Mi menor. En esta to-
nalidad discurre el resto de la version, se presenta
una segunda “estrofa” a cargo de la guitarra, con
el contrapunto de flauta y oboe. Se cierra la pieza
con un postludio en el que participan los tres ins-
trumentos.

5. “Gracias a la vida”, transcripciones-arreglo
y juegos de la cultura

De acuerdo a las inquietudes pertinentes que plan-
tean autores como Butler o Lépez Cano, ;”Gracias
a la vida” es una “obra” o es un nodo inserto en
una red intertextual? En términos de lo que aqui
abordamos, podemos concebirla ciertamente
como una obra de arte musical popular. “Obra” por
cuanto fue grabada con el propdsito —obvio pero
no menos significativo- de ser escuchada en un LP
llamado Ultimas composiciones (no “canciones”).
Sin embargo, al mismo tiempo se puede concebir

como eslabén de una red intertextual. Por un lado,
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hay autores e investigadores que consideran total
o parcialmente el Gltimo LP de Violeta Parra como
un ciclo®. Y por otro lado, tenemos la generacion de
versiones, arreglos, coversy citas de esta cancion.

Sea la cancion concebida como obra o como pun-
to de red, y sus versiones, arreglos o covers como
obras aparte o como parte de la red intertextual ge-
nerada en torno a ella, en todos los casos se pue-
de acudir a la nocién de juego. Quizas definir esta
nocion, como alguien ha dicho, sea una tarea in(til
y de hecho, varios de los principales teéricos del
juego han rehusado otorgar una definicién univoca.
No obstante las modalidades del jugar pueden ser
varias y podemos tomar como orientacién la pro-
puesta de Caillois (1986) expandida por Mandoki
(2008), quienes distinguen entre juegos de agon,
alea, ilinx, mimicryy peripatos.

Segiin Mandoki, la creacion artistica es un caso de
peripatos, un juego de exploracién. Pero como esta
misma autora plantea, los juegos de la cultura son
complejos en tantos sus modalidades se cruzany
sus usos, funciones o significaciones se modifican
de acuerdo a los intereses de las distintas matri-
ces sociales que integran una cultura. En el caso de
“Gracias a la vida” y sus transcripciones-arreglo, al

8 Esel caso de Patricia Diaz-Inostroza, en comunicacion
personal.
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menos aqui podemos considerar los siguientes:
5.1. El juego de la creacion de variaciones

Reescrituras, transcrituras o regrabaciones de una
pieza pueden concebirse como variaciones de una
pieza que han sido escritas por otros misicos?. De
este modo, la existencia de la obra “entre su nota-
cidny el campo de sus realizaciones” como afirma
Cook (Butler, 2010: 17) se extiende hacia sus varia-
ciones o versiones. Y por otra parte, el tema con va-
riaciones como género musical®* puede entenderse
dentro de los juegos artisticos de peripatos, juegos
de exploraciéon que en casos como este abordan
tanto el compositor (Violeta Parra, compositora)
como los transcriptores-arreglistas (Rifo, Vera,
Mouras). El resultado implica, tanto en este como
muchos otros casos, el cruce intergenérico median-
te la integracion del “tema” con tépicos musicales
procedentes de otros géneros, repertorios y marcos
estético-artisticos. Asi, la versién de Rifo vincula
“Gracias a la vida” con el mundo de la tonada y del
jazz, la de Vera con la tradicién de la mdsica coral
contemporanea y la de Mouras con la misica de

9 Creo que esta nocidn se acerca a la distincion entre “tema y
arreglo” que plantea Madoery.

10 _ Asumamos un concepto convencional de “género musical”
como un repertorio que cumple ciertos rasgos comunes de estructura
musical y de funcion socioestética, sin entrar en la problematica
contemporanea que ha suscitado.
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camara. Estos y otros aspectos pueden precisarse
y apreciarse al tomar como referencia el “racimo de
valores” que Lewis Rowell (1999: 174-176) propone
para el tema con variaciones:
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VALORES
(adaptados de Rowell)

Tema y variaciones

Versiones de “Gracias a la vida” de Rifo, Vera y Mouras

[Del tema]

[De la version base] preservada en el cambio. En las tres versiones se reconoce que se

Identidad preservado en . .
. . trata de “Gracias a la vida”.

medio del cambio.

b .. Coherencia Transestilizacion: de la “cancion-sirilla” estilizada a los mundos de la tonada y del jazz
ecoracion.
estilistica (Rifo), la misica coral contemporanea (Vera), la misica de camara (Mouras).
. En la novedad de . . - S . ‘s

Ingenio. Particularidades melédicas, timbricas, texturales, etc., peculiares a cada version.

cada variacion

Amplificacion

Progresiva

Posibilidad de amplificacion/simplificacion progresiva asintética por infinitas versiones,
aparte de las tres examinadas.

Profusion

Abundancia de
tratamientos
nuevos e
interesantes

Integracion de otros topicos musicales en cada version: traducciones estilisticas.

Acumulacion.

Proceso aditivo

Posibilidad de proceso exponencial por infinidad de versiones que ain pueden crearse.
La formula frigia sefialada en el caso de la version de Vera apunta ademas hacia otra
version, aquella grabada por Mercedes Sosa en 1971 que presenta esa misma formula en
la guitarra.

Integridad
[completeness].

Integridad por
recursos de cierre

Integridad tensionada por posibilidad de infinitas versiones, pero cada version es
cerrada en si misma. No obstante la version de Rifo, por uso de fade-out, implica un
cierre no definitivo.
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Estructura modular . . . . .
A nivel de estructura, en la version de Rifo se omite una de las seis estrofas y la de

Mouras (que aiiade preludio, nexo y postludio instrumental) equivale a solo dos de ellas.
A nivel de duracion, la version de Vera es mas extensa que la original, la version de Rifo
ligeramente menos extensay la de Mouras dura casi la mitad.

y duracion de
Estructura proporcion
equivalente entre
tema y variaciones

Temporalidad
secuencial, ciclica
Temporalidad (cada variacion, un Temporalidad dinamica que implica una escucha oblicua y multidireccional.
nuevo comienzo),
direccional

Estabilidad tonal
Estabilidad/ [tonal stasis] (el
variabilidad tonal. mismo tono en

Variabilidad tonal (en otro tono o presencia de modulaciones). La version de Rifo esta en
la tonalidad original (La menor), la de Vera esta en Sol menory la de Mouras presenta

L. una modulacion de La a Mi menor.
tema y variaciones)

Ahora bien, el tema con variaciones durante los si-
glos XVIIl 'y XIX presenta ciertos elementos de agon
0 juego de competicion, dada la eventual compe-
tencia de imaginacion creativa que se desplegaba
entre masicos rivales, muchas veces en confronta-
ciones plblico e improvisacién en vivo. En el ejem-
plo que nos ocupa, no tenemos base alguna para
afirmar que los tres transcriptores-arreglistas ha-
yan estado en “competencia” entre si, salvo que,
segln la vision de Stravinskij acerca de la tarea del
compositor musical, se pueda postular una compe-



tencia de cada uno “consigo mismo” en cuanto a
su “conquista” del material musical, en este caso
el tema de “Gracias a la vida” y su elaboracion.

Por otro lado, si podriamos postular la presencia de
ciertos aspectos de juego de alea, azar, inherentes
a aquellos temas con variaciones improvisados en
vivo hace siglos, pero también inherentes a cual-
quier interpretacion de una partitura. En el caso de
las versiones grabadas de Rifo y Mouras, hay que
sefialar que en ambas participaron como musicos
los propios transcriptores-arreglistas, de lo cual se
desprende que en ambas instancias debiera asu-
mirse un manejo controlado del azar en pos de sus
ideales de realizacion musical.

5.2. El juego de competicion ideoldgica e institu-
cional (matriz artistica y matriz nacional/institu-
cional)

Las versiones o variaciones de una pieza musical y
el juego de peripatos, vinculado con elementos de
agon y de alea, que las sustenta, se relaciona con
otros tipos de juegos de la cultura. Junto a las varia-
ciones de estructura sonora se tienen que conside-
rar las variaciones de uso, funcién, significacion y
valor en las que una pieza puede involucrarse. Se
trata de asumir la importancia del “campo de re-
ferencia de la audiencia” que sefala Butler (2010:
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18), a partir de Treadwell, quizas mas alla de lo que
esta autora implica.

De este modo, las distintas transcripciones-arreglo
que realiz6 Rifo de “Gracias a la vida”, no solamen-
te la que aqui se ha examinado, pueden relacionar-
se con un cuestionamiento tacito a una idea de lo
“nacional” musicalmente anclada en la mdsica ti-
picayen laideologia politica que se impuso en Chi-
le desde 1973. Al mismo tiempo, al considerar los
espacios nombrados anteriormente donde Rifo y
su conjunto presentaron estas versiones, espacios
vinculados directamente con el mundo de la mdsi-
ca académica®, se puede plantear una oposicién a
la hegemonia de las tendencias musicales de la éli-
te ilustrada impuestas desde la época de Domingo
Santa Cruz o hacia las vanguardistas fomentadas
por los discipulos de Fré Focke o por la primera ge-
neracion de compositores de mdsica electroacds-
tica. Esto dado el reconocimiento explicito que
Rifo realiza a un tipo de arte musical popular que
emerge como eje de otra “m(sica nacional” de re-
miniscencias que el régimen militar juzgd como pe-
ligrosas, ya que en mas de una ocasién “Gracias a
la vida” fue censurada por las autoridades cuando

11 _ Sala Isidora Zegers de la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile en Santiago, Teatro Dante (hoy Teatro de la Pontificia
Universidad Catolica de Chile) de Santiago, Instituto Chileno-
Francés de Cultura, Teatro Municipal de Santiago.

se programaba su interpretacion®. Y sin embargo,
claramente este trabajo resulta ser un antecedente
de ciertas tendencias del Canto Nuevo y de la Fu-
sion en la década de 1980, lo que fue posibilitado
gracias a la grabacion de esta y otras versiones de
“Gracias a la vida™.

En la década de 1990, el retorno de la democracia
en Chile coincide con la profusién de versiones de
“Gracias a la vida” consignadas en la cronica de
RMCH. En este contexto aparece la versién coral de
Santiago Vera, pero también las versiones corales
de compositores como Alejandro Pino Gonzalez
(1945-1998), Eduardo Enrique Gajardo y Mario Ca-
novas Beltran. Estas distintas versiones comparten
los mismos espaciosy otros que se abren al culti-
vo de este repertorio, pero es notable destacar que
se perfila una tacita competencia institucional. La
version de Vera es presentada, como ya se ha di-
cho, casi exclusivamente por el Coro de Madrigalis-
tas de la Universidad Metropolitana de Ciencias de
la Educacion (el mismo conjunto que la ha graba-
do), mientras la version de Pino ha sido ejecutada

12 Este dato lo conozco por comunicaciones personales.

13 Aaquellos mencionados anteriormente, se agregan otros también
nombrados como Casas de la Cultura, el Centro Montecarmelo,
Sala SCD, Salén de Honor de la Universidad de Chile y de la
Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion o el Centro
de Extension de la Pontificia Universidad Catolica de Chile, ademas
de espacios en otras regiones de Chile.
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por la Camerata de la Universidad de Chile*, la ver-
sion de Gajardo pertenece al repertorio del Coro de
la Universidad de La Serena® y el Coro de Camara
de la Universidad de Concepcion incluye la version
de Canovas en sus presentaciones®.

Entre la segunda mitad de la década de 1990y la
primera mitad de la década de 2000 aparecen re-
ferencias a las versiones de Mouras, todas ellas in-
terpretadas por este mdsico y varias de ellas junto
a otros intérpretes que pasaron a integrar el Ensam-
ble Serenata, cuyos fundadores fueron Mouras (re-
tirado en 2004), el flautista Hernan Jaray el oboista
Guillermo Millav. Los tres misicos poseen forma-
cion académica y en sus comienzos interpretaban
mdasica barroca y clasica, pero a partir de una peti-
cién puntual para preparar un programa de mdsica
latinoamericana popular, su propuesta siguié ese
camino. Han grabado tres discos, en los cuales han
incorporado piezas de Rifo y otros, de modo que
su propuesta puede ser definida en términos de
m4 (julio-diciembre, 2000): 104, 105; 197 (enero-
junio, 2002): 96-97; 198 (julio-diciembre, 2002): 94; 200 (julio-
diciembre, 2003): 116; 202 (julio-diciembre, 2004): 79; 205
(enero-junio, 2006): 96. También figura en el repertorio del Coro

Universitario de Santiago, RMCH 196 (julio-diciembre, 2001): 92;
198 (julio-diciembre, 2002): 93, 95.

15 RMCH 199 (enero-junio, 2003): 90.
16 RMCH 182 (julio-diciembre, 1994): 131.

17 _ Informacién sobre este conjunto disponible en sitios web
www.ensambleserenata.scd.cl y www.musicapopular.cl.
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muasica de cdmara popular latinoamericana, o bien
de “grupo mestizo” o “fusion latinoamericana”. De
esta manera, la version de Mouras y el trabajo del
Ensamble Serenata constituyen una consecuencia
de la labor que Rifo y Hindemith 76 realizaron en la
década de 1970, no solo en términos de la bdsque-
da de integracién entre diferentes géneros, reper-
torios y paradigmas musicales en cuanto a creacién
de piezas y versiones de piezas, sino ademas en
cuanto a la llegada a espacios que antes se restrin-
gian a un solo tipo de misica en un contexto de
apertura politica, cultural y artistica que se ha vivi-
do en Chile en las dltimas décadas.

Por lo tanto, los juegos de exploracién, competi-
cién y azar propios de la creacion musical dentro
de la matriz artistica se conjugan con juegos de
competicién en la dimension politica que atravie-
sa tanto la matriz nacional como la propia matriz
artistica. En la década de 1970, en pleno régimen
militar, se afade un matiz lidico de ilinx, juegos de
riesgo dado el contexto de censura y de otras me-
didas de represion que vivieron mdsicos y artistas
en esos afnos®. Y en las décadas posteriores, los
juegos de competicion se extienden al ambito de
instituciones, asi como los juegos de exploracion

18 _ Lo cual implicaria que este juego de competicion deviene
juego de resistencia vs. sometimiento. Tema que amerita una
profundizacion ulterior.

alcanzan a antiguos y nuevos espacios de actividad
musical, en cuya articulacién se insieren estas dis-
tintas versiones de “Gracias a la vida”.

6. Perspectivas: la invitacion al juego de “Gracias
alavida”

La vasta cantidad de versiones (sin considerar ci-
tas, alusiones y otros mecanismos de intertextua-
lizacion musical que involucran a esta cancion) de
“Gracias a la vida” es un dato que merece estudios
y reflexiones que van mas alla del alcance de este
escrito. Una primera perspectiva que convendria
establecer es la proliferacion de versiones como
uno de los mecanismos de canonizacién en las m(-
sicas populares urbanas. Una cancién que ha sido
“reversionada” tantas veces integra un canon taci-
to o explicito, y en el caso de “Gracias a la vida”
habria que agregar que se trata de una pieza que
no solamente resulta canénica en la mdsica po-
pular, sino ademas, “gracias” a versiones del tipo
transcripcién-arreglo como las que hemos consig-
nado, entra en la dimensién candnica de la mdsica
académica®.

19 Al comienzo de este escrito mencionamos articulos publicados
en RMCH donde a partir del discurso académico la figura de Violeta
Parra ha recibido su legitimacion en este estrato. Uno de los autores
de esos escritos es el compositor Alfonso Letelier Llona (1912-
1994), Premio Nacional de Arte 1968, padre de Carmen Luisa
Letelier Valdés.
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Por otra parte, siguiendo las distinciones que au-
tores como Butler, Mosser o Lépez Cano han hecho
entre diferentes tipos de versiones, resulta intere-
sante notar que “Gracias a la vida” carece, hasta
donde sabemos, tanto de versiones-réplica como
de versiones criticas, parddicas o de-constructivas.
Acerca de estas Gltimas, su identificacion pasa por
dilucidar las significaciones o sentidos que tiene la
cancion, un asunto que ha merecido y merece no
poca reflexion. ;Es una cancién de amor? ;Es una
plegaria panteista? ;Su talante es alegre o melan-
c6lico? Segln sea la respuesta, se podria identifi-
car parodias, criticas o versiones subversivas de la
cancion?°.

En cuanto a versiones-réplica, mencionemos que la
actriz Francisca Gavilan, quien encarné el papel de
Violeta Parra en el filme Violeta se fue a los cielos
(2011) de Andrés Wood, realizd covers-réplica de
varias de sus canciones, pero no de “Gracias a la
vida”.Y al escuchar atentamente la versién original
de esta cancién, se puede observar que en ella mis-
ma se presenta el germen de la variacion, la invita-
cion al juego de exploracion creativa, al identificar
los distintos matices ritmico-melddicos que hace la
autora cada vez que enuncia el estribillo “Gracias a
la vida que me ha dado tanto”. De algin modo, el

20  Si se acepta que se trata de una cancion de amor y forma
parte de un ciclo, como plantea Patricia Diaz Inostroza, entonces la
misma Violeta Parra escribio su “critica”: la cancion Maldigo del
alto cielo que figura también en Ultimas composiciones.
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original de “Gracias a la vida” exige ser versiona-
do y jamas replicado®. A los mdsicos corresponde
aceptar la invitacién a su juego.

21 _Durante los 70s, Ultimas composiciones estuvo accesible para
el publico solamente en algo asi como una “version réplica” con
arreglos de Nino Garcia (integrante de Hindemith 76), “arreglo”
que es mas bien el agregado de un acompanamiento en cuerdas a
cada cancion.
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