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...The echoe of a distant time

comes willowing across the sand...

Pink Floyd, 1971.

... €sa mafana la historia reculaba sorprendida
ante nuestra expedicion reivindicatoria,
ante la grandiosidad de nuestro canto
gue, pese a estar compuesto de festivas letreantiaas,
el eco de la pampa y lo trascendental del momento

transformaba en gloriosos himnos de liberad ygisstiniversal.

Hernan Rivera Letelier, 2008.
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Capitulo 1: Pregdn

1. Introduccion.

La Cantata Popular Santa Maria de Iquique, compyst Luis Advis en 1969 y estrenada por
Quilapayun en 1970, resulta hoy una obra de crimijabrtancia. Por una parte, constituye una
de las composiciones mas populares y emblematedgldis, que después de componer varias
obras de camara y de musica incidental para teatea, esta cantata para narrador y el grupo
Quilapayun, que lo llevaria a trascender en laohiatcultural chilena, siendo re-versionada en
muchas ocasiones. A su vez, la Cantata constitugela las obras mas destacadas del repertorio

de Quilapayun, que ha sido re-editada y re-esteeteado en Chile como en el resto del mundo.

Por otra parte, esta obra representa un hito ddetrmovimiento de la Nueva Cancién Chilena,
tanto por ser la primera obra que se compuso éri@a de una “cantata popular’, como por
visibilizar un acontecimiento que, hasta entonbedja estado oculto en la historia oficial de
Chile. Ademas, cabe destacar el valor simbdlico gdgquiere esta obra en medio de los
movimientos sociopoliticos y culturales que aconapari las campafias electorales de la Unidad

Popular, en las que Quilapayin era miembro activo.

Esta obra fue compuesta para instrumentos quemdgpzaron durante el movimiento de la
Nueva Cancion Chilena, tales como quenas, charang@rra y bombo legiero, a los cuales
Luis Advis agreg6 un violoncello y un contrabajet&composicién fue dedicada a Quilapayun,
una de las primeras agrupaciones de la Nueva Ga@idena, caracterizada por el particular
manejo de las voces masculinas y una puesta enaegoe integraba recursos teatrales. Todas
estas caracteristicas le otorgaron un caracteo @plia obra, lo que ha potenciado la emotividad

en su recepcion.

Resulta relevante que, pese al paso de los afidesdmmbios sociales y politicos que han
sucedido desde principios de los afios setenta hagtasta obra siga siendo muy escuchada e



interpretada, tanto por musicos profesionales caificionados. Esta alta recepcion puede
explicarse porque en distintos momentos la Camapallar Santa Maria de Iquique ha adquirido
nuevas significaciones, reconfigurando su sentidergitiendo a diferentes episodios de la
historia reciente del pdis

La bibliografia existente acerca de esta obragega bisicamente en dos enfoques tedricos. Por
un lado, estan los estudios basados en analisigatasformales, que consideran a la Cantata
Popular Santa Maria de Iquique como una obra d#éadriematica que innovéd un formato de
hacer cancion (cantata popular) con un caracteiomzicy expansivo al resto de América
Lating. Otro tipo de estudios corresponde a aquellos lmsean hacer una reconstruccion
histérica de la Nueva Cancion Chilena, o de Quitdpapero ubicandose méas cerca de otras

disciplinas que de la musicologia.

Tomando en cuenta los estudios anteriores soleieobsa, este trabajo busca trazar la ruta que
ha seguido la Cantata Popular Santa Maria de lguaypartir de las resignificaciones que se le
han asignado, desde su estreno hasta hoy, con nao ted@rico y metodolégico hermenéutico

gue considere elementos de la semiética musical.

Cabe destacar que hoy, en medio de las conmemoeacidel Bicentenario de la vida
republicana de Chile, esta obra aparece como utesadras cumbres de la historia del pais, de
una amplia recepcion social y de alta connotacaiiab y politica, por lo que su estudio no
puede remitirse exclusivamente a un analisis formadical, sino que es necesaria su mirada
interdisciplinaria, tanto teérica como metodolégieate.

Por ello el enfoque con que se desarrolla estasiigaeion pretende combinar elementos de la
musicologia con los de otras disciplinas de lasai#s sociales y humanidades, y desarrollar su

! IBARRA, Miguel Angel. Cantata Popular Santa Mada Iquique. La creacién musical en la
construccion de una memoria histérica nacional y immaginario popular obrero en Chile.” En:

CONGRESO de la Rama Latinoamericana de la Asocidciternacional para el Estudio de la Mdsica
Popular, IASPM-AL, (VII, Lima) “Alma, corazén y val canciéon popular y discursos analiticos”
Pontificia Universidad Catdlica del Pert, 2008.

2 GONZALEZ, Jorge, NORAMBUENA, Rodolfo y OPASO, Arb. La Cantata popular chilena. Un

producto artistico inclasificable. Patrimonio Cudtli 13 (49): 28 — 29, Primavera 2008




analisis utilizando herramientas del analisis tetdual. Es decir, para el desarrollo de esta tesis
no bastara con un analisis formal de la obra, sipe se aplicara un andlisis integral que
contemple los aspectos contextuales que han entioaecéa Cantata Popular Santa Maria de
Iquique en distintos momentos de su historia, cmmando aspectos sociales, culturales,
politicos, que le han dado significado en distintammentos histéricos, redibujando su sentido

mas profundo y relevante para quienes la escutdhaantan y se identifican con esta obra.

Es importante mencionar que dos meses despuésstdeh@ de la Cantata se realizaron las
elecciones presidenciales, en las que resultboeldctandidato socialista, representante de la
Unidad Popular, Salvador Allende, contexto en el taisociedad chilena se mostraba dividida,
lo que se expresaba en una alta efervescencid, santa en torno a estos resultados electorales,
como frente al contexto sociopolitico mundial yeadficamente latinoamericano, inspirado en

la Revolucion Cubana de 1959.

Con el triunfo de la Unidad Popular, la culturay artes contaron con el apoyo institucional del
gobierno, en especial aquellas manifestacionesstiestf que habian participado
comprometidamente en las campafias electoraleses€tonel movimiento de la Nueva Cancion
pas6 a ser el movimiento cultural hegemoénico erdeChiunque no fue realmente masivo ni
popular. Con esta hegemonia, obras como la Cantata Pcpaitéa Maria de Iquique, marcaron
un estilo compositivo, una manera de cantar epraéar estas muasicas y, en definitiva, un nuevo

modo de hacer cancién politica que se hara notisearios posteriores.

La Cantata Popular Santa Maria de Iquique (o laaande ahora en adelante) aparece como
una de las obras mas populares de Luis Advis,\&@sucomo una de las obras mas destacadas
dentro del repertorio de Quilapayun, y también camohito dentro de la Nueva Cancidn
Chilena. Ademas hoy, pasados casi tres afios deéé@zaio de la masacre en la Escuela Santa
Maria de Iquique, y en medio de las conmemoracideé8icentenario de la Independencia de
Chile, aparece también como una de las obras nptimmtes de la musica chilena, tanto por su
valor historico y estético, por la posible confooida de un género musical y por su relevancia

en las reflexiones sobre la identidad nacional.

% En el sentido de que su publico fue mas bien usitegio y de sectores mas bien intelectuales de la
izquierda chilena.



Quilapayun, durante esos afios, fue parte fundaimelgala Nueva Cancién Chilena,
caracterizandose por haber sido uno de los grupasrepresentativos de este movimiento. Por
medio de su popularidad, impuso un modelo musici guesta en escena que caracterizé a este
movimiento. También fue uno de los grupos mas astign el desarrollo de la campafia
presidencial de Salvador Allende, candidato de tadad Popular, lo que le dio un valor
agregado a la Cantata, pues su significacion pudadnder mas alla de la masacre de 1907 y
ubicarse en el contexto sociopolitico de 1970.

En este contexto, la Cantata aparece como una qmaamplia el formato de la cancién,
proponiendo un nuevo estilo que sienta las basesi@@oética composicional que traspasa las
fronteras de lo definido como docto y popular. este sentido, se considera a la Cantata como
un hito dentro de la Nueva Cancion Chilena, tarto haber sido la primera cantata popular,

como por haberle dado un nuevo caracter al dekamaisical de este movimiento.

El valor histérico que tiene la Cantata reside @nakpectos fundamentales. Por un lado, tiene la
capacidad de revivir un acontecimiento que se eradom olvidado, y por otro, la capacidad de
mantenerse vigente, a pesar del paso del tiempbemas constituirse ella misma en una fuente

histérica, que puede dar cuenta, tanto de los eciomientos de 1907 como de los de 1970.

El primer aspecto consiste en narrar un sucesasgeaacontraba silenciado dentro de la historia
oficial de Chile. La Cantata contribuy6, a partérlds afios setenta, a dar a conocer la masacre
ocurrida en 1907 en el norte grande de Chile. BEsigacre inspiré una gran produccién
intelectual y artistica, obras que han contribiadcomprender el fendmeno social que ocurrié
en lquique ese afio, pero también lo han transfasnmaukesto que éstas, al igual que la Cantata
“de un modo u otro, hamleconstruidoeste suceso al relatarlo desde la perspectiva del
presente®.

* GONZALEZ, Sergio. Ofrenda a una masacre. Claveslieios de la emancipacién pampina de 1907.
Santiago, LOM, 2007. P. 21.



En este sentido, la capacidad que ha tenido laaGade mantener un discurso y un mensaje
vigentes durante sus cuarenta afios de vida, htadpa transformar a esta misma obra en una
fuente histérica, que puede hablar tanto sobreadsanre de 1907 como de los acontecimientos
sociopoliticos de 1970.

En segundo lugar, el valor estético que se le asiga Cantata se destaca principalmente por su
innovadora mezcla destilos musicales, muchas veces, entendidos comstis: lo clasico, lo
popular y lo folclérico. Advis, como musico de teaproveniente de la academia (de las
musicas llamadas doctas), compone una obra coar@afde una cantata clasica, pero con
importantes variantes: en vez de tratar sobre wwtieligiosos, incluye una tematica de
contingencia sociopolitica que, ademas de reivardin acontecimiento del pasado, hace un
llamado a la accién y a la toma de conciencia paitr nuevos eventos de este tipo en el
futuro. Otra variacion corresponde a los aspecstdistico—-musicales sobre los que busco
amalgamar “diversos giros melddicos, modulaciongsdaicas y nlcleos ritmicos de raiz
americana o hispano-americahadn los propios de la cantata clasica. Un terspeeto en que
innové fue en relacion a lo instrumental: “de lguesta usual s6lo se ha conservado el bajo
(violoncello y contrabajo) a modo de apoyo, agregde a él dos guitarras, dos quenas, un
charango y un bomb®”Y por Gltimo, “el Recitativo clasico, cantado, Is& sustituido por un
Relato hablado que, sin embargo, contiene elemefttokos y métricos, con el objeto de no
romper el total sonord” Por todos estos elementos, Advis agregé al noamste formato el

adjetivo “popular” llamando a su obra “Cantata Rap8anta Maria de Iquique”.

Cabe destacar el hecho de que esta obra hayaeitada a Quilapayun, una de las primeras
agrupaciones pertenecientes a la Nueva Canciéer@hiy ademés una de las méas poplaes
este movimiento. Quilapayun se caracterizaba ppaeicular manejo de las voces masculinas,
junto con el uso de instrumentos folcléricos anslifosu puesta en escena que integraba
recursos teatrales potenciando su nivel expresintempretativd. Estos elementos, sumados a la

® ADVIS, Luis. Santa Maria de Iquique, Cantata Pap{iPartituras] Santiago, Divisién de Cultura del
(L\/Iinisterio de Educacién y Sociedad Chilena del Beoede Autor — SCD. P. 5.

Ibid.
" Ibid.
8 En el sentido de masividad.
° Estos recursos teatrales fueron aportados pooMiera quien ya habia trabajado con Quilapaytirocom
director musical en sus primeros discos (entre 398369).



mezcla de estilos musicales e instrumentales, piatem el caracter épico de la obra, haciéndola

mas emotiva e incrementando su poder de llegada.

Respecto a su valor genérico, algunos han plantgadola Cantata sentd las bases de la
constitucién del género cantata poptilael que consistiria en una obra musical de unidad
temética de cardcter nacional que ha sido expamsieia el resto de América latina. Esta idea
conlleva un valor identitario y nacionalista, puses plantea que éste fue creado en Chile y
expandido por el resto del continente americanbrmyumndo (considerando el éxodo de chilenos
exiliados a distintos lugares del mundo a partiladdictadura militar de 1973).

Lo interesante de estos esfuerzos, mas que laidi@fimacionalista y genérica de la forma
“cantata popular”, es el trabajo de recopilacionolleas hechas con este mismo formato y la
corroboracion de la existencia de una continuad@aste tipo de cancién, tanto a nivel nacional
como internacional. Esta continuacion de la formatata popular releva la importancia de la
obra de Advis, fundamentalmente por haber sidaitagra en este estilo, por haber marcado
una pauta compositiva e inspirar la creacion dasotantatd desde entonces hasta el dia de

hoy.

Frente a lo descrito, resulta crucial analizarelagion entre la Cantata Popular Santa Maria de
Iquique y los acontecimientos sociopoliticos qui é&m representado en el transcurso de su

historia, asi como la manera en que esta obra ssigmificado en este transcurso.
2. Preguntas de investigacion:

¢De qué manera se ha articulado la Cantata Pofalara Maria de Iquique a distintos
acontecimientos de la historia de Chile y cémoskam sido representados en esta obra? ¢Qué
significaciones ha tenido la Cantata Popular Shtada de Iquique y de qué manera éstas se

han conformado a lo largo de sus cuarenta afosistergcia?

1 GONZALEZ, NORAMBUENA, OPASO. Op. Cit., pp. 28-29.

1 Algunas de las cantatas populares que se hictEspués de la Santa Maria, son: Vivir como él atant
popular (Frank Fernandez, Luis Advis, 1971), Layfia (Sergio Ortega, 1973), Canto para una semilla
(Luis Advis, 1972), Cantata de los Derechos HumdgAtgandro Guarello, 1978), Un canto para Bolivar
(Juan Orrego Salas, 1978), Los tres tiempos de ikanflruis Advis, 1988).



3. Objetivos de investigacion.

3.1. Objetivo general:

Reconstruir los procesos por los cuales la CaRftapalar Santa Maria de Iquique se resignifica

en relaciéon a distintos momentos de la historiaerde de Chile, mediante un analisis

hermenéutico de esta obra, considerando tantongéexio en el que se sitla, como a la obra

misma y sus relaciones intertextuales.

3.2.

3.2.1.

3.2.2.

3.2.3.

3.2.4.

3.2.5.

3.2.6.

3.2.7.

Obijetivos especificos:

Caracterizar el movimiento de la Nueva Cancién &gl entre los afios ‘60 y ‘70, en
relaciébn a su importancia en la sociedad chilenéatizando los aportes musicales,
culturales, politicos y estéticos que permanecen.

Describir antecedentes y origenes del formato tptapular en la muasica chilena, y su
relacién con la Cantata Popular Santa Maria dejlopi

Indagar en las valoraciones estéticas, culturajesliticas del compositor Luis Advis, y
la relacion de estos elementos con la Cantata &ofahta Maria de Iquique.

Explorar en los aportes musicales y tematicos gadizh la Cantata Popular Santa
Maria de Iquique al movimiento de la Nueva Candhilena de los afios ‘60 y ‘70,
constituyéndose como un hito dentro del movimiento.

Definir hitos principales y representativos de itdria reciente de Chile por los cuales
ha pasado y se ha articulado la Cantata Populaa Staria.

Analizar la Cantata Popular Santa Maria de Iquignesu discurso, considerando la
produccién y la reproduccion de éste, en relaci@ada uno de los hitos principales
definidos.

Explorar en las resignificaciones que ha teniddClntata Popular Santa Maria de
Iquique en cada uno de los hitos definidos, a &radé un analisis hermenéutico
interdisciplinario.



4.  Hipotesis:

La Cantata Popular Santa Maria de Iquique se hstittido en una obra que ha logrado tener
un significado y un valor transversal en distirépecas de la historia reciente de Chile, tanto por
medio de la grabacién de 1970, como también mexlisu nuevas versiones, representando el
contexto sociopolitico y cultural en que se ha enado el desarrollo de cada una de éstas,
logrando de esta manera resignificarse y mantenégemte pese al paso de los afios y los

cambios sociopoliticos.

5.  Apreciaciones conceptuales y decisiones metodoldsgc

5.1. Lixiviacion de la Cantata Popular Santa Maria de {uigue, o la escucha

palimpsestuosa.

Inspirada en la propuesta del historiador SerginZ@e2? que utiliza el concepto de lixiviacion
como metafora para explicar el proceso de confadnmaae la identidad del pampino, ocuparé
este concepto para analizar el proceso por ellau@antata Popular Santa Maria de Iquique se

ha resignificado en el tiempo.

Este concepto resulta util para dar cuenta tartprdeeso de resignificacion de la Cantata como
de la conformacion de la identidad pampina. Esta otusical visibiliza al pampino (su historia,
su lucha, su esperanza y su tragedia) en medimaeimiento cultural de la Nueva Cancion
Chilena y del proyecto politico de la Unidad Poputpue si bien reivindican el movimiento
obrero lo hacen a partir de un discurso unitarieyla construccién de una imagen unificada
(homogénea) del obrero. Este obrero, propuesto gboimaginario del Hombre Nuevo,
corresponde a un hombre fornido, fuerte, alto yemoy que poco tiene que ver con la identidad

del pampino.

El pampino corresponde a un sujeto social diferahtebrero y al minero, pues se conformo
como tal dentro de la industria salitrera de figalel siglo XIX y principios del XX, sembrando

las raices del movimiento obrero que se desarpmkieriormente, al cual hace referencia el

12 GONZALEZ, Sergio. Op. Cit.



movimiento de la Nueva Cancién y la Unidad Popltaisujeto social pampino se componia de
trabajadores de distintas tierras y diferente origgombres desarraigados que se vieron
arrojados al desierto del Norte grandse encuentran con la esperanza de trabajariesustria
salitrera de la pampa y con ello mejorar su situade vida. Sin embargo, estos trabajadores
desarraigados de su origen conformaron un mismetcsspcial (pampino) por medio de un
conjunto de procesos, de los cuales el fundamestadlescrito por Sergio Gonzalez de la

siguiente manera:

“Un pedn del campo chileno, un indigena pastomttgllano u otro agricultor de valles, un
obrero de la gran ciudad, un marino de ultramar,chimo cantonés, un agricultor de
Dalmacia, un gaucho argentino o quien fuera, ddbjar la mochila de sus saberes para
entender primero lo que tenia delante de sus @bslesierto, primero, y la pampa,
después, obligaban al recién llegado a reflexicmayestionarse tanto su entorno como su
propia vida. En la medida que el desierto fue fmansandose en pampa (en sociedad), se
necesitdé cada vez menos de ese reflexionar, puastdgpretacion estaba mas ‘a la

mano’. 3

Para explicar el proceso de conformacion de idadtidel pampino, como sujeto social, este

historiador ocupa el concepto minero de lixiviacditila siguiente manera:

“(...) parafraseando el concepto utilizado en la @abion del salitre, porque de igual modo
como el caliche después de un proceso de disolueidypleando agua hirviente, de las
substancias que originan al salitre, se cristadizaol para después fertilizar los campos
productivos del mundo, también el hombre del desigufre un proceso de disolucién de su
cultura de origen, emergiendo desde su interiohalila, una organizacion, un habitar y un

laborar que bajo el sol cristaliza en una nuevatidad: el ser pampind®.

En este mismo sentido, postulamos que la Cantafuldo Santa Maria de Iquique se
transforma, se resignifica, expresando distintogides, y representando de distinta manera los
acontecimientos sociales en los que se enmarcataRta, si el pampino debe pasar por un

proceso de disolucion de su cultura de origen paeptarse al desierto y transformarlo en

Bbid. P. 76.
¥ bid. P. 65.



pampa, en sociedad habitable y llena de sentida,g@lizar las resignificaciones de la Cantata
Popular Santa Maria de Iquique, obra musical qotatiel pampino, es necesario hacerla pasar,
aunque sea en parte, por un proceso de disolueiéu dcultura originaria” (desprenderla de la
version grabada por Quilapaydn en 1970) para camdprelas significaciones y sentidos que
ésta adquiere en cada una de sus versiones, ertodishomentos de la historia reciente, es

decir, sera necesario hacerla pasar por un praeekxiviacion.

De igual forma, podemos recurrir a la metafora pespa por Lejueri2para analizar esta obra

(y sus versiones) mediante una lectura (0 escysiappsestuosa, puesto que la duplicidad del
objeto se puede representar “mediante la imagempalghpsesto, en la que se ve, sobre un
mismo pergamino, cémo un texto se superpone aabgjae no oculta del todo sino que lo deja

ver por transparenci&’

5.2.Estrategia analitica y definiciones metodolégicas.

Esta investigacion esta enmarcada bajo una perspdutrmenéutica, que en su desarrollo
analitico incluye tanto los elementos textuales @wamntextuales de una obra musical, vale
decir, tanto los aspectos formales de obra (o retenmusicales), como aquellos (no
musicales) que se relacionan a la obra, cubriérdilsentido. Algunos de estos elementos no
musicales con los que se pone en relacién la olusical, pueden ser acontecimientos o
contextos sociales, culturales, politicos que Beam, tanto en el proceso compositivo, de la

interpretacion, o de la misma escucha.

En este sentido, la estrategia analitica que usasreem este trabajo serd aquella de tipo
intertextual, proveniente de las teorias de la &&ecai, por medio de la cual intentaremos

dilucidar los significados que hay detras de l#cienes que se establecen entre un texto y otro,
considerando rasgos y elementos de un texto enadiemcanditas, alusioney otros niveles

complejos de relaciones intertextuales.

15 GENETTE, Gérard. Palimpsestos: La literatura ejusdo grado. Madrid, Taurus, 1989 [1982] Trad.
Celia Fernandez Prieto. P. 495.
1% |bid.
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El discurso musical, al igual que los otros tipediscurso, establece una relacion entre distintos
textos, o bien entre el texto y el contexto. Sinbargo, este tipo de discurso tiene la
particularidad de poner en coexistencia diferemtesntecimientos, facilitando el juego de
confrontaciones de distintas estructuras musicatd®e si 0 con otros elementos igualmente
sonoros, en especial con la palabra hablada odzan@abe considerar también que una obra
musical presenta un accidentado trayecto que edmsde su gestacion hasta su recepcion,
donde suceden mediaciones tan significativas canesdritura y la interpretacion, por lo que la
mencién a otros textos puede producirse en distimmmentos del recorritfo

El concepto de intertextualidad proviene de la epo®n de la obra literaria como texto, que
establece una red infinita de relaciones con otex$os, constituyéndolo como un texto
potencialmente rico en significaddsEste concepto se aplica igualmente al autorlgcabr (0

al compositor y al escucha, en el caso de la migiatebemos considerar también que “la
creacion y la interpretacién se ven constrefiidas Ig vez enriquecidas por el universo de
discurso establecido por textos anteriotesiunque en el caso del escucha, es posible incluir

también textos posteriores.

La intertextualidad es un enfoque teérico y amalitque abarca y devela la riqgueza de
significados dados por las relaciones (directasdiréctas) de una obra con otras o con estilos,
cuando esas relaciones nutren las estrategiasabgdamusical. Para la comprensiéon semiotica
de obras musicales es importante “considerar taategias de una obra musical como el prisma

a través del cual reconstruimos el espectro dbrta@mo (inter) textd®.

Analizar el discurso musical mediante un trabajertextual, conlleva considerar su “capacidad

vertiginosa de transformacidi”como el alma misma de la composicién e interpi@tac

7 CORRADO, Omar. Posibilidades intertextuales deipdsitivo musical. EnOMAR CORRADO,
RAQUEL KREICHMAN, y JORGE MALACHEVSKY. Migracionedge Sentidos. Tres enfoques sobre lo
intertextual. Santa Fe, Universidad Nacional d&btal, Centro de Publicaciones, 1992. P. 33

18 HATTEN, Robert. El puesto de la intertextualidadies estudios musicales. Criteri®?): 211 — 219,
Julio — diciembre 2006. P. 1

9 |bid.

2 |bid. P. 10.

2L GENETTE. Op. Cit. P. 481.
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musical, fundamentalmente por las complejidadepiasadel discurso musical (distintas a las de

otros lenguajes artisticos, como la literaturardypay>.

Gerard Genette usa el concepto tdenstextualidadpara llamar a lo que en este trabajo
entenderemos comatertextualidad es decir, a “todo lo que pone al texto en relacio
manifiesta o secreta, con otros textasDefine cinco tipos de relaciongsanstextualesque se

comunican entre si y entrelazan reciprocamente.

En primer lugar, define a lantertextualidadcomola “relacion de copresencia entre dos o0 mas

24 A este tipo pertenecen tita (la

textos (...), como la presencia efectiva de un textatro
forma méas explicita de relaciones de intertextadlidjue puede presentarse con o sin referencia
precisa), elplagio (forma menos explicita de relaciones intertexsjal®s una copia no
declarada pero literdf) y la alusion (“enunciado cuya plena comprension supone la peite

de su relacion con otro enunciado al que remitesa@mente tal o cual de sus inflexiones, no
perceptible de otro modd). Estos tipos de relaciones transtextuales noénseétiles para
analizar la Cantata Popular Santa Maria en relagi@tros textos, tanto musicales como no
musicales. Pero también seran Utiles para andbzaglacion que establece la obra consigo
misma (la relacion que establece entre sus distiaktractos y entre sus distintas versiones),

especialmente laitay la alusion

En segundo lugar, presenta las relaciop@stextualesque corresponden a aquellas que se
establecen en el todo de una obra (especificanitararia, en su definicion, pero aplicable a
otras artes) entre el texto propiamente tal copaatexto(como titulo, subtitulo, prefacios,
prélogos, notas, epigrafes, ilustraciones, sobiedab entre otras sefales que procuran un
entorno - variable - al texto). Estas seran Utpasa revisar las relaciones que establece la
Cantata Popular Santa Maria de Iquigue, en tanta ofusical, con los materiales que la

acompafian, como el disco en tanto objeto y sugrafias.

22 |bid.
2 bid. P. 10.
24 |bid.
2 bid.
2 |bid.
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En tercer lugar, define la relacién detatextualidaccomo aquella “que une un texto a otro
texto que habla de él sin citarlo (convocarlo)neluso, en el limite, sin nombrarfé” Esta
relacion es critica por excelencia. Este tipo dacienes resultara util especialmente en el
andlisis de una versiones de la Cantata Populda $4aria de Iquique (que es el caso escogido
para esta tesis), donde los textos que la conveedmacen presentes en el disco en tanto objeto

(por medio de comentarios y dedicatorias).

En cuarto lugar, presenta la relaciéon atehitextualidad definiéndola como una “relacion
completamente muda, que como maximo, articula umeacian paratextual (...) de pura
pertenencia taxondmic&’ En este tipo de relaciones, muchas veces y gtintdis motivos no
se explicita la cualidad genérica del texto. Sdbreual Genette dice: “la percepcién genérica,
como se sabe, orienta y determina en gran meditlar&onte de expectativas’ del lector, y por
tanto, la recepcion de la obfa”En el caso de la obra estudiada en este trafiagxplicita su
cualidad genérica, estableciendo relaciones de itextimlidad, articulando menciones
paratextuales: la obra se titula “Santa Maria deglee” y define su cualidad genérica como

“Cantata Popular” en su mismo titulo.
Por ultimo, define ldipertextualidadcomo:

“toda relaciéon que une un texto B (que llamhigertextd con un texto anterior A (al que
llamaré hipotextg en el que se injerta de una manera que no esllaothentario. (...)
Puede ser de orden distinto, tal que B no habkbepluto de A, pero que no podria existir
sin A, del cual resulta al término de una operacigne calificaré, también
provisionalmente, comtransformacién y al que, en consecuencia, evoca mas 0 menos
explicitamente, sin necesariamente hablar de éhstay*.

Dentro de lasransformacionesconsidera dos tipos. Por un lado, la que llante@desformacion
simple o directacon la qué‘'se busca decir lo mismo de otra man&ra/ por otro, lamitacion
gue sucede mediante un procedimiento mas comphéje el texto imitado y el imitador, que
requiere de una mediacién, que busca “decir osa de manera parecida’Asi entonces el

27 |bid. P. 13.
2 |bid.
2 |bid. P. 14.
%0 |bid.
3L |bid. P. 16.
32 |bid.
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hipertexto corresponde “a todo texto derivado de un texteram portransformacion simple
(diremos mas adelantransformacionsin mas) o portransformacion indirecta diremos
imitacion’*®,

En este sentido, la relacién que se establece En€antata Popular Santa Maria de Iquique y
sus diversas versiones, seriahfi@ertextualidadpor transformacién simpleAl mismo tiempo,
estas versiones pueden establecer este tipo derela con otros textos significativos, distintos
a la Cantata, anteriores y posteriores a ella.

Son varias las préacticas intertextuales que puedeiar el sentido del hipotexto transformado,
mencionaremos so6lo aquellas que podran ser aptiGattalargo del andlisis de este trabajo. La
transformacion seria wansposicion’ es aquella que sélo afecta el sentido accidentaéme
que puede operar de distintas maneras, de lasscdektacaremos Mansestilizaciorr, la

reduccion®, elaumentd’, transmodalizaciény la transposicion tematica

Por su parte, Omar Corrado diferencia entre laasaietrasemidtica e intersemidtica para
ordenar el analisis intertextual musical. El redalintrasemiética sitlia a tita de materiales
generadore® de esquemas formales, que constituyen los eles@structurales de base. Su
deteccion se realiza por medio del andlisis técmieola partiturd. Aqui se incluye “la
utilizacion deliberada de formaciones instrumeistaéspecificas, provenientes de obras o

"0 como en el caso de la Cantata

contextos a los que se asigna una particular gignibn
Popular Santa Maria que, como veremos mas adeklntempositor define (y lo sefiala en la
partitura) los instrumentos musicales con que s$erpretara la obra. La eleccion de estos
instrumentos no es inocua, busca establecer wa@deldirecta con el movimiento cultural en el

gue esta obra se enmarca (la Nueva Cancién Chilena)

33 bid. P. 17.

34 bid. P. 262.

35 |bid. P. 285.

%6 |bid. P. 293.

37 |bid. P. 290.

%8 |bid.

3 CORRADO. P. 34.
40 |hid. P. 35.
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La cita estilistica, falsa cita, e cita sintética“consiste en la reconstruccion con diversos grados
de fidelidad de gestos formales y expresivos dom@sade un estil8* poniendo en juego las
reglas pertinentes de un estilo, sin referencitiquder a una obra determinada. Como veremos
mas adelante, algunas de &itas presentes en la Cantata Popular Santa Maria porrésn al
estilo propio de la Nueva Cancion Chilena (el usandtrumentos de tradicion andina junto con
el estilo interpretativo de Quilapayin) y tambidéneatilo particular de las forma cantata,
especialmente la barroca. Sin embargo, son sumnesslas que presentarian en mayor medida

este tipo de citas, puesto que establecen relaoibita obra “original” y otros textos.

Corrado define gpasticheJa parodiay la alusibncomo procedimientos que llevan a presentar
en una obra las reglas de un estilo alteradas iptintds desviaciones o incongruencias mas o
menos manifiestas, segun la intension compoS$itiEstos procedimientos seran mas evidentes

en algunas de las versiones puntuales de la Cd&dptdar Santa Maria de Iquique.

La cita textuales definida como “la incorporacién manifiesta detariales pregnantes, en
general tematicos, tomados de obras preexistentésiraente individualizadas como talé3.”
Nos sera util considerar este tipo de relacionrtettual, tanto para el andlisis de la Cantata
Popular Santa Maria de Iquique, como para diludatarelaciones que sus versiones establecen

con otros textos musicales.

La autocitg Corrado la define como “la reutilizacion de estmwas completas propias, de las
que el compositor, familiarizado intimamente cdaseén el curso del trabajo precedente, estima
poder extraer nuevas consecuencias musicales arleargon nuevos sentidos al situarlas en
otro contexto™. La autocita sera importante de considerar en la revision délisis de la
Cantata Popular Santa Maria de Iquique, y lasioFlas que se establecen entre la misma obra,

es decir, entre cada una de sus distintas secdjoreggn, interludios, canciones).

“1bid.
42 |bid. P. 36.
*bid.
4 |bid. P. 37.
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En ambos tipos deitas es necesario considerar que aquellos materialesejoéan “pueden
estar cargados de significaciones que trascieratgarhente lo musical para desbordar sobre
representaciones en las que se proyectan obsesisin@solos o mitos grupalés’ Estas
significaciones son las que llenan de sentidod&ciones que se establecen entre los distintos
textos, como todas aquellas que podamos encordtranadizar intertextualmente la Cantata

Popular Santa Maria de Iquigue y algunas de sissoves.

La transcripcidones considerada como un procedimiento neutro solapariencia, pues revela
diversas intenciones, especialmente cuando setajeon obras ajenfsy puede tomar lugar
mediante diversos procedimientos, comoriguestaciofy el arreglo®.

La importancia del procedimiento deansformacionla daremos al momento de analizar las
versiones de la Cantata Popular Santa Maria dejuqugue constituyen distintos tipos de
transcripcionesy, por tanto, establecen diferentes especies ldeigres intertextuales con la

obra “original”.

La segunda area que define Corrado para el anatiggextual musical corresponde a la
intersemidtica, donde la musica “funciona, no caromplemento sino como texto contenedor
que recodifica otros textos redistribuyendo prodactente sus sentiddS’ Las relaciones que
se pueden establecer dentro de esta area, puedssr raplicitas, puesto que “su sentido se
contagia por la sola presencia musical a la nuéra para el oyente instruidf” En este
sentido, es importante considerar que “el oyen&maljdhéroe capaz de desfacer todos los
entuertos, de tornar transparente la obra paralaceda intencion del autor, no existedor lo
gue el analista ideal (o la analista, en este d¢asg)oco existe, y cada nivel interpretativo puede
variar o ampliarse en funcién del momento histésiodel contexto sociocultural y politico en
gue se analice la obra. Por ello es importanteiderss como un dato no menor que la
realizacién de este trabajo ocurre 40 afios despeiéestreno de la obra en cuestion, en un

* Ibid. P. 39.

% Ibid. P. 37.

*" GENETTE.Op. Cit. P. 482.

“8 |bid.

49 CORRADO. Op. Cit. Ibid. P. 40.
%0 bid. P. 42.

*L Ibid. P. 49
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contexto sociocultural, econémico y politico rathimante diferente al momento de su estreno,
en que, con miras al pasado, su reconstruccionm@de hacerse mediante la revision de la
historiografia y el rescate testimonial de algut®sus testigos y protagonistas.

Las relaciones intertextuales que una obra establat otros textos, “inscribe una referencia tan
fuerte que sustrae al discurso de la abstraccitbactsral para contextualizarlo, remitirlo a un
espacio que convoca la complicidad de quienescamoeen en el paradigma cultural desde el
que se produce y se escuchaEntendemos entonces la recepcion (y el anatisisp un “polo
productivo, como lugar de escucha activa, interbiigraente abierta al juego seductor entre lo
que se muestra y lo que se oculta que la obra varsia cesar®. Por tanto, el anélisis que
podamos desarrollar en este trabajo (en este monyerh este contexto) sera resultado (y

reflejo) también de las circunstancias histériaaes ips preceden y que vivimos actualmente.

Dentro de las teorias del analisis intertextuahd®uL6pez Cano propone el conceptadiecos
para analizar la musica popular considerando tahttexto como el contexto. Este ltimo
entendido no sélo como los elementos que rodetexia, sino que como aspectos que pueden

observarse dentro del mismo texto musical.

Distingue varios tipos deslaciones deéntertextualidadque suelen ocurrir en la masica popular.
De manera similar a Genette y Corrado, defingtéa(como la referencia a piezas o fragmentos
de piezas especificas) [zarodia (que da cuenta del uso de una melodia, tema o dinida
identitaria de una obra ya existente, como basmdaueva composicion) leSpicos(trozos de
musica que remiten a un género o0 un estilo o tpandisica distintos al de la pieza donde
aparece) y lasalusiones (referencias vagas, posibles o latentes a estas;tisistemas o

procedimientos generales de una obra, autor okstil

Lopez Cano se sitla desde la semiotica musicalitoagpenactiva, donde plantea que de todos
los procedimientos intertextuales, el que resulés reficaz para el estudio de los procesos
semioticos producidos por la intertextualidad, le$gica Este no se reduce a un tipo de signo,

sino que se trata del “espacio semiético a pddircual el escucha produce los signos que

52 |bid.
53 |bid.
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requiere para comprender la mastéaln tépico musical surge cuando el escucha setioke

en el objeto sonoro, en un mundo de sentido apgade acceder segln sus competencias.

“Cuando esto ocurre, el escucha articula en suenemh compleja red de informacion

que puede adquirir el formato de esquemas cogaitiroarcos o guiones), tipos

cognitivos, formas y estructuras musicales, affocda, fragmentos de discurso, historias
o0 situaciones dramaticas, complejos sistemas dectajvas, posibilidades de interaccion
fI'Sng.S con la musica (baile u otra actividad cogbprcapacidades de construir afectos,
etc.’

Esta informacién forma parte de los conocimientasmpetencias que tiene el escucha sobre el
género al que pertenece la musica. Este conocéaprente los elementos que integran cada
género y los puede accionar sin necesidad de cqarezan explicitamente en la obra musical

gue escucha.

Es importante considerartépicocomo un tipo procedimiento intertextual centrabynprender
lo mejor posible la manera de abarcarlo, pues igsifisaciones y resignificaciones que
adquiere la obra que se estudia en el presentajdrgiodran ser evidenciadas por medio de

dilucidar los tépicos que se producen entre esta pbtros textos, tales como sus versiones.

Cuando en el mismo espacio musical conviven tépimsipo muy distinto, los procesos

cognitivos se enfrentan a situaciones atipicas. dyamtes se ven obligados a reformular sus
estrategias de escucha - comprension, a modifisambdelos de interpretacion aplicados hasta
entonces, realizar una lectura reversiva de losgueabia comprendido hasta ese momento. En
este tipo de casos ocurre wopo musical que corresponde a un proceso de audiciéon complejo

atipico y re - evaluativo.

Entre lostropos musicaleslestaca laronia, como untropo que detona por la no asimilacion de
topicosmuy distintos, pero también hay otros de compjichayor. Con esto, el escucha debe
revisar lo comprendido hasta ese momento y canshiarestrategias cognitivas. Al mismo
tiempo, pone en duda el contenido, o perspectiva dae se ha dicho hasta entonces. “A veces

> LOPEZ CANO, Rubén. Mas alla de la intertextualid@dpicos musicales, esquemas narrativos, ironia
y cinismo en la hibridacién musical de la era glob&ssarre: Revista aragonesa de musicol(Rfi
2005. Disponible emwww.lopezcano.ndiConsulta: 26 / 07 / 2008.] P. 7.
55 |l

Ibid.
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niega, otras s6lo matiza. La ironia es una de lashas maneras que tiene la musica de
mentir.”*®, Tanto la ironia como otrdsopos musicalepodran ser evidenciados al analizar la
Cantata Popular Santa Maria de Iquique a travésislgersiones.

En este trabajaremos utilizaremos el concepto dg@drecomo “una actualizacion en forma de
nueva grabacion o performance de una cancién o iestramental que ya ha sido interpretado
y/o grabado con anterioridad”Esta consiste en un acto creativo, un fenémendalsoc
comercial, pero sobre todo, “es una experiencig@siricha. Es la instauracién por parte del
oyente, de una relacién entre una cancion conslderamo punto de origen o referencia y otra
entendida como su actualizaci®h’El reconocimiento de una versién supone:

“1) que existe por lo menos una grabacién o pevémice anterior conocida y reconocida

socialmente; 2) que la cancion se asocia estregttarnen el cantante o banda de esa version
anterior y con su respectiva escena musical; 3)sgueonstruye sobre el tema un particular

sentido de pertenencia a ese cantante, bandacggaay 4) que la nueva version introduce

una transformacién, de la intensidad que sea, espeictro de significacion de la canciéh”.

En relacién a los vinculos que se establecen datreersion de referencia y la version

actualizada, se pueden establecer tres tipos dmres: aquella que busca ser lo mas parecida a
la version de referencia; la que la transforma pdeptarla al estilo de la agrupacién que hace la
nueva version y “la que manipula tanto la estrachasica de la referencia que la nueva version

pugna por convertirse en un tema independienteaighal®.

En este trabajo abordaremos los dos primeros tig@sversiones, y profundizaremos
especificamente en el segundo, con el fin de amdés relaciones intertextuales entre éstas y de
este modo, conocer las resignificaciones socialesha tenido la Cantata Popular Santa Maria

de Iquique a lo largo de sus 40 afios de historia.

%% |bid. P. 8y 9.

" LOPEZ CANO, Rubén. Lo original de la versién. Peohtologia a la pragmatica de la version en la
musica popular urbana. Consengli§). 2011. Disponible emww.lopezcano.nefConsulta: 1 / 12 /
2011]. P. 3.

%8 |bid.

%9 |did.

% |bid. P. 10.
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Capitulo 2: Preludio

En este capitulo se analizaran los antecedentdsatassy el contexto sociopolitico y cultural en
gue se desarrollaron las musicas que antecedigm® #lguna manera inspiraron) la creacién y
estreno de la Cantata Popular Santa Maria de lguann el objetivo de establecer una relacion
entre esta obry los acontecimientos socioculturales y politicas que se enmarcéd. Sera
importante destacar que dentro de este contextorgegd una serie de procesos que llevaron a
constituir a la Cantata Popular Santa Maria deglggiien una obra de unidad tematica,

conceptual y armonica, capaz de representar uextory de resignificarse constantemente.
1. Obras de gran formato en América Latina.

Uno de los antecedentes musicales que constitly@mixto en el cual se enmarca la Cantata
Popular Santa Maria de Iquique son las obras masida gran formato (o de largo aliento) que
se hicieron tanto en Chile como en otros paisdsaieoamérica, particularmente en Argentina.

Estas sentaron las bases para el trabajo quear@alilvis con la Cantata Popular Santa Maria
de Iquique, en el sentido de crear una obra mud&ckdrgo aliento y unidad temética que amplia

el formato de la cancion.

1.1. Elgavilan.

“El gavilan” de Violeta Parra corresponde a unolae primeros aportes que se hicieron en
Chile, desde la musica popular, a las obras de ldogacién (o de largo aliento), proponiendo
una nueva forma de hacer cancion. Esta obra fugpuwesta por Violeta Parra a fines de la
década del cincuenta y corresponde a un tipo depa@sigion excepcional en su extenso y
variado repertorio, podemos considerarla una obia ropuso un nuevo modo compositivo
extendiendo el formato de la cancion y que ademé&sd integrar la muisica con otras
disciplinas artisticas, utilizando herramientas posicionales de otros ambitos musicales,

poniendo en crisis lo entendido como musica poputrformato de cancién de autor.
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Violeta Parra concibié “El gavilan” como musica delllet de una obra que contemplaba la
incorporacion de elementos literarios y musicalesgnientes del folclor y las costumbres de
Chile. “Los bailes iban a ser tomados de baileérdiatos, investigados por Violeta en el Norte,
centro y Sur de Chile. La musica iba a ser intéggle por guitarras, arpas, tambores, trutrucas y
voces, secundados por una orquesta sinfonica. t¥iglencibié esta obra para ser cantada por
ella misma, a fin de darle mayor expresividad Yise®, pero secundada por coros masculinos

y femeninos®.

Con este proyecto que ided Violeta Parra (aun sibetio podido concretar) instald los
cimientos para la ampliacion de formatos y mezelaidciplinas con el fin de lograr una mayor
expresividad artistica, idea que mas adelante eSnoada por la Nueva Cancion Chilena,

movimiento en el que se enmarca la Cantata PoBalaia Maria de Iquique.

“El gavilan” resulta una obra de crucial importangue, ademas de proponer un nuevo estilo
compositivo, abre una nueva veta analitica sobm&llsica de la Nueva Cancién Chilena, mirada
gue la filésofa y guitarrista Lucy Oporto presestasu ensayo “El Diablo en la Mdusica. La
muerte del amor eRkl gavildn de Violeta Parra”. En él presenta “El gavilan” ldesiguiente

manera:

“(...) esta larga, extrafia, 4spera e insondable era canto y guitarra fue compuesta
por Violeta Parra (San Carlos, 1917 — Santiagolik@967) hacia fines de la década de
1950, época que coincide con el mediodia de sy edkd en la cual segin Carl Gustav
Jung, el ser humano asiste al nacimiento de su teiu&sta obra se diferencia
notoriamente del resto de sus composiciones, debidu extension, su sonoridad
disonante y, sobre todo, su terrible violenciaghtad y sufrimientd®.

“El gavilan” para canto y guitarra se diferencid desto de las canciones de Violeta Parra, en
primer lugar, por su extensién. Esta pieza durgacele 12 minutos y fue pensada por su
compositora como parte fundamental de una obrarde fprmato. En segundo lugar, esta
estructurada en varias secciones, diferentes yastahtes entre si, pero dirigidas hacia un
climax, tal como una obra dramatica. En tercerrlugar su “versificacion irregular, respecto a

®1 OPORTO, Lucy. El Diablo en la MUsica. La muertéataor en ‘El gavilan’ de Violeta Parra. Vifia del
Mar, Ediciones Altazor, 2007. P. 41
®2|bid. P. 19.
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la mayoria de sus canciones y de la estructura&eimds del canto a lo poeta”Y por dltimo,
por el amplio uso de disonancias que se despliegagsta obra, escasamente explorado en la
cancion popular, pero presente en la musica cortémpa desde comienzos del siglo XX.

Con estas caracteristicas “El gavilan” aparece conaorespuesta a la necesidad de representar
el acontecer social, politico y cultural en el cWableta Parra estaba inmersa, reflejandola
ademas a ella misma, a partir su propia emocicdligy la relacion de su vida con el dolor. Por
su gran formato, constituye también un antecedenertante de la forma cantata popular y en

particular, de la Cantata Popular Santa Maria digjig®”.

Respecto a lo musical, “El gavilan” presenta urangiiversidad de matices, intensidades y
cambios ritmicos. Pero ademas de estos aspectostasénte musicales, encontramos un
vinculo entre “El gavilan” y la Cantata Popular aNlaria de Iquique un poco mas profundo.
“El gavilan” relata una historia intensa y desgdora, que puede ser entendida como una
historia de desamor, pero también como una histieriacha entre la vida y la muerte, en la que
todo ser humano se enfrenta. Esta lucha entredka ywila muerte se desarrolla exponiendo la
“manipulacion, traicién y sacrifici6® pero no sélo enfrentada al amor de pareja, sinbién al
amor como sentido de vida, en palabras de Lucy tOpen “El gavilan™ “se configuraria,
ademas, la imagen sonora, plena de irradiacionesaenelancolia mistica y de una meditacion
no soélo acerca de la finitud humana, sino tambg&nca de la ausencia de Dios y la muerte del

amor (...)"°.

De esta manera, “El gavilan” releva la fronteraefd vida y la muerte, a su vez que constituye
una “identificacion y nivelacion dedmor que destruye, el poder y el capitalisrsegun la
férmula de Violeta, como crisis, pérdida de sentjérdida de la vida y el alnfd” En otras
palabras, esta pérdida de sentido, de la vida yabted, que puede resultar a raiz de una
experiencia truncada de amor de pareja es, sofboe tconsecuencia de la traicion que ha estado

%3 |bid. P. 66.

% NORAMBUENA, Rodolfo. Andlisis teérico practico das cantatas populares chilenas: BExnarla
“Cantatas populares chilenas”, Musica Universidaetrbpolitana de Ciencias de la Educacion, 27 de
noviembre de 2008.

% OPORTO. Op. Cit. P. 20.

% |bid. P. 47.

®7 |bid. P. 66.
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presente durante toda la historia de la humanidsig: relato de la traicion y sus consecuencias
humanas y morales, entra en relacién con el regjatohace la Cantata Popular Santa Maria de
Iquique sobre lo que ocurre con los obreros défesan 1907.

En este sentido, ambas obras corresponden a geditaen el sentido propuesto por Lucy
Oporto, citando a Albin Lesky: “(...) la aceptacioel donflicto por parte del sujeto del hecho
tragico, quien debe padecerlo a conciencia. Lantiggésituacion tragica, referida especialmente
al ser humano, debe expresar ‘la experiencia cemigcile la angustia existenci&”

El sentido tragico de “El gavilan” y la Cantata Blgp Santa Maria de Iquique se deja oir en las
disonancias que contiene cada una de estas obraso He disonancias en estas musicas puede
tener una intencién particular y un objetivo difei@dor. Por la formacion musical de Luis
Advis es indiscutible que conociera el uso de liasréhncias antes de conocer “El gavilan”,
pero tal vez el uso de éstas en musica populainstrumentos de tradicion latinoamericana
pudo haber sido una inspiracion recogida de esta obn la intencidon de otorgarle mayor

dramatismo al relato narrado en su obra.

El uso de las disonancias esta en estrecha relacitta expresion del dolor que estas obras de
gran dramatismo contienen. El dolor que se buspaesar en estas obras es el de la muerte,
especialmente colectiva, frente a una amenazadatgr si bien no se conoce con certeza cudl
es ni de qué se trata, esta presente duranteatalés de toda la obra. Ambas obras, mediante
el uso de las disonancias y de otros recursos tic®saienen caracteristicas premonitorias
sobre la muerte, por ello, expresa sensacionesgiesta, dolor, miedo e incertidumbre frente a

esta amenaza latente.

“La intensidad de sus sentimientos es una de Egds de la obra de Violeta, especialmente
en El gavilan que, ademas de integrar el repertorio del canpulpo profundo, integra el
vasto universo de la muisica contemporanea, debid@saprocedimientos ritmicos,
intervalicos y formales utilizados en ella. (...)e=a intensidad sentimental la que distingue
la exggriencia de un verdadero artista, del vagdadcarencia de experiencia de uno
falso.’

®8 |bid. P. 138. La cita a Lesky corresponde a: Allesky,La tragedia griegg1937). Labor. Barcelona,
1973. P. 32.
% |bid. P. 170.
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En este sentido, Violeta Parra, como inspiradordodgue se llamé después Nueva Cancion
Chilena, estableci6 un modo expresivo que se ohsemvios principales exponentes de este
movimiento: Victor Jara, Patricio Manns, Quilapaylatros: expresa una melancolia profunda
pero también sentimientos de profunda ira. Estasirsntos se unen a la desesperacion, el
dolor, la humillacién y el horror. “Fueron sentimies prospectivos, cuya profundidad arraigada
en el inconsciente colectivo, marcado por la eggidn, la violencia y la masacre, presagiaban
la catastrofe posterior: la destruccién y la quaebspiritual de Chile por los poderes de la

oscuridad™.

En este sentido, quiero destacar “El gavilan” couma obra que no sélo constituye un
antecedente a las cantatas en general, y a la Manita en particular, sino también forma parte
de las obras que buscan representar de alguno ynoilo los acontecimientos sociopoliticos y
culturales que configuraban un nuevo escenariolemumdo, y en Chile particularmente.
Ademas de la extension y los elementos musicalesales de “El gavildn” es necesario
considerar también sus dimensiones estética yigmigbr la presencia de elementos que aluden
a una premonicion a la muerte que se encuentraemtes de diversas maneras en la Cantata,

tanto en la musica como en el texto y en el semidiundo que ambos elementos conjugan.

1.2. Teatro.

Hacia fines de los afios cincuenta y comienzos slesdsenta, se establecié una relacion entre
dramaturgos y compositores chilenos, que por uo, legntribuy6 a la musicalizacién de obras
de teatro y, por otro, a la creacién de un teatusical, especificamente en el género de la
comedia. La vinculacion de Advis con el mundo dgltto comenzd6 con su asociacion con el
dramaturgo Jaime Silva, lo que contribuyé en siea&pcia como compaositor, especialmente en
las herramientas de exacerbacion del dramatisne gndnejo de las emociones que se pueden

obtener por medio de la musica.

" bid.
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Advis compuso la musica de la obra “La princesacRitar’ (Jaime Silv&, 1958) con la cual
“lograra uno de los rasgos mas distintivos de gilogslerivado de la mezcla de elementos
armonicos y melodicos del romanticismo germanolaaitmica e instrumentacion de la musica
chilena y latinoamerican&”

Advis ya habia escrito un oratorio en conmemoraaénlos 40 afios de la fundacion del
movimiento catélico de Schonstatt, un ballet ireghir en textos de André Guide y un sexteto
para clarinete y cuerdas. “De este modo, sin habsorbido aun elementos del folklore chileno
y latinoamericano, que seran caracteristicos deabajo posterior, Advis enfrenté la creacion

de la masica para una obra infantil de fuerte aceriollista™>.

Algunas obras teatrales constituyen antecedentés @antata Popular Santa Maria de Iquique,
aun cuando Advis no haya participado en todas. dlistas contribuyeron a establecer distintos
tipos de relaciones de trabajo musical tanto cois avis como con el grupo Quilapayun,

acercandolos a un desarrollo musical que difumitabéimites establecidos entre lo docto y lo
popular, y también éstas fueron entregando lude® $a ampliacion del formato de la cancién.

Estas obras son las que se detallan a continuacion:

“La dama del canasto” (1965) de Isidora Aguirresinalizada por Sergio Ortega, que pese a ser
una comedia musical, presentdé una gran carga sadgiendo una nueva posibilidad de
incorporar temas de relevancia social a la comediaical y a la musica de teatro. En este
sentido, esta obra constituye un antecedente arltata ya que esta carga social se hara presente
en la obra de Advis, conjugando el relato de la@on elementos musicales (tanto doctos como
populares). Por otra parte, el rol que cumplié Be@tega en este proceso también constituye
un antecedente importante a la Cantata. El, ju@asiavo Becerra y Luis Advis, contribuyeron

al trabajo del Teatro Experimental de la Univerdida Chile, escribiendo misica para montajes
teatrales.

" También Advis participé en “Las travesuras de Bionisio” (1964) y “Los grillos sordos” (1964) de
este mismo dramaturgo.
"2 GONZALEZ, Juan Pablo, ROLLE, Claudio y OHLSEN, @sdHistoria Social de la Musica Popular en
%hile, 1950 — 1970. Santiago, Ediciones Univeii@atdlica de Chile, 2009. P. 273.

Ibid.
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Sergio Ortega compuso la misica de “Fulgor y mudgtdoaquin Murieta”, la cantata draméatica
escrita por Pablo Neruda, que se representd en @963 teatro Antonio Varas, y volvid a
interpretarse en 1980 en el Teatro Cariola de &gmty en Chiloé. Esta obra constituye un
antecedente importante tanto para la Cantata Rofalata Maria de Iquique, en particular,
como para el acercamiento entre la musica dogiaddi a la academia) con la muasica popular
(ligada a la Nueva Cancién Chilena) en generaluAdg de las canciones de esta cantata
dramatica fueron incluidas dentro del repertoriogtepos exponentes de la Nueva Cancion
Chilena, siendo incluso grabadas en disco, comudb @lcanzaron mayor difusién. Quilapayin
incluye “Cuecas de Joaquin Murieta” en 1968 enistadPor Vietham un afio antes de
comenzar a montar la Cantata Popular Santa Maiigudgie, mientras que Inti — lllimani graba
“Asi como hoy matan negros” y “Ya parte el galgoribde” para el discoNueva Cancién
Chilenade 1974.

Cabe mencionar que el aporte de Sergio Ortegadgeendental para la Cantata Popular Santa
Maria de Iquique, puesto que, como veremos masiaeelfue él quien le sugirié a Advis que

montara la Cantata con Quilapaytin para que suateazara mayor populariddd

La musica de la obra teatral de Alejandro SieveKibg remolienda” (1965) fue compuesta por
Victor Jara, quien en esa época trabajaba comatalirenusical de Quilapayun, lo que lo
constituye como un camino vinculante entre la labasical de Quilapayun vy el trabajo teatral
gue este grupo desarrolld, tanto bajo la ayudaegdidn de Victor Jara, como por las exigencias
dramaticas de la Cantata Popular Santa Maria dguleju

En 1967 Advis colaboré con el escritor y dramatudgone Silva en una obra de teatro cuyo
tema central era la conquista de Chile y tratabaresda oposicion entre colonizados vy
colonizadores. En una de sus partes, el caciqupdlican cantaba una cancién con el texto de
Silva si quieren esclavizarnos, jamas lo podran lograra musica de esta obra fue el primer
experimento de Advis, en la busqueda de una sSnezgie ritmos folkléricos y musica mas
elaborada®. Méas adelante esta misma cancién pasara a s€alacion Final” de la Cantata

" HERREROS, Francisco. Una historia dentro de laofiss Entrevista a Rodolfo Parada, director
artistico de Quilapayun. El Sigltl° 1.366 (9.066): 28—-29, 21 de Septiembre de 2P02Z8
S CARRASCO, Eduardo. Quilapayn: La revolucién yéagrellas. 22 ed., Santiago, RIL, 2003. P. 150.

26



Popular Santa Maria de Iquique. Lo mismo ocurrivd otra cancion utilizada en esta obra,
cantada por un grupo de indios, de donde surgidede los trozos mas populares de la Cantata,

la cancion “Vamos muijef®.

A comienzos de 1968 Advis colabord con Isidora Aguicomponiendo la musica para su obra
de teatro “Los que van quedando en el camino”. Bbt@a trataba sobre una matanza de
campesinos ocurrida en el centro sur cordillerano1832. Advis, ademas de la mdusica
incidental, escribi6 varios textos alusivos al angato, aunque posteriormente el montaje de la
obra no incluy6 las canciones, hubo dos que dipi®m lo que seria al afio siguiente la Cantata
Popular Santa Maria de Iquique. De estas cancidergaron “Soy obrero” y las melodias de
las quenas de “A los hombres de la pampa’. “Ellesin que estaban compuestas estas
canciones, buscaba elementos de identidad, a tdeél composicion de melodias que
siguieran de cerca la afinacién de la guitarrgptrasta, y buscando colores modales que fijaran

una forma de musica cercana a la cancion folcl8rica

En 1969 el dramaturgo Jaime Silva, que ya hablfajmdo con Advis, presento6 en el Teatro de
la Universidad de Chile su obra “El evangelio se@an Jaime”, que desencadend gran
escandalo. Esta obra buscaba “rehabilitar a sunmadag antiguas ensefianzas de Cristo, pero
estas doctrinas, vistas desde la perspectiva dertgmizaciones derechistas y filofascistas,
aparecian como un atentado a la moral publica gsacteencias catélicd&” Esto generd

diversas manifestaciones en contra, y grupos déiemtp se confrontaron con los atacantes,
donde Advis participaba activamente “sentandosprignera fila de la sala, para defender a los

actores de los impactos lanzados por los fanafitos”

Estos hechos confrontacionales despertaron en Aidvisterés hacia el conflicto social que por
esos afios, obligaba a todos los chilenos a tomtdgaor uno u otro lado. Advis se interesé
por visibilizar los conflictos y las situaciones bigusticia social presentes en la historia de

nuestro pais.

8 |bid.
7 |bid. P. 151.
8 |bid. P. 150.
" |bid.
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1.3. Obras musicales de largo aliento.

Las obras musicales de largo aliento creadas dulasmtaiios sesenta constituyen un antecedente
importante a la Cantata Popular Santa Maria deglgyifundamentalmente por sembrar las
raices de lo que seria después una obra que saifaresmpletamente homogénea e inaugura el

formato cantata popular en toda su extension.

Encontramos dos antecedentes relevantes para farmacion de obras musicales de largo
aliento. El primero de ellos consiste en la invénde los discos de 45 y 33 1/3 rpm a fines de
los afios cuarenta, y el segundo en el Concilioceat I, a partir del cual las misas reemplazan

el uso del latin por lenguas vernaculas.

Con la invencién de los discos de 45 y 33 1/3 rehsingle de 45 rpm estuvo vinculado a la
musica popular y el LP de 33 1/3 a la musica cadit LP constituia un gran desafio para la
musica popular, tanto por su mayor costo, lo gtieutiaba la venta entre el nuevo mercado
juvenil de mediados de los cincuenta, como porelzesidad de contar con mas musica que la
que requeria para grabar un disco single por amabog®. Sin embargo, la masica popular que
no adscribia a los fundamentos comerciales de Isicamjuvenil, no tenia dificultades para
recurrir al largo formato del LP, lo que se apratiaChile en el caso de las corrientes derivadas

del folclor.

A partir de la segunda mitad de los afios sesemtieoza a desarrollarse una nueva idea del LP
en musica popular, usando el espacio para prodacgiones ligadas por un tema o0 un concepto
comun. Siguiendo a Gonzalez et. al., el formatodieto de larga duraciéon proporcioné un

soporte que permitia el crecimiento formal de Isicaipopular.

Tras el Concilio Vaticano Il se promulga la Congtibn Sacrosanctum Concilium en diciembre
de 1963, se exige la participacién activa de tottss fieles, otorgandole un caracter
especialmente formativo a la iglesia. Con elloinsgia una revolucién al interior de la Iglesia
Catolica visibilizdndose especialmente en las migas reemplazaban el uso del latin por

lenguas vernaculas. Este hecho da pie para que sé@lmlas ceremonias litdrgicas se celebraran

8 GONZALEZ, ROLLE y OHLSEN. Op. Cit. P. 283.
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en idioma vernaculo, sino también para que susamas fueran cantadas en las lenguas de cada

pais.

Junto a estos antecedentes cabe mencionar la anp@atque estaba tomando la misica andina
en estos afios, especialmente en Santiago, donpe Ise entendia como folclor estaba dejando
de ser sélo la cueca y la tonada campesina. Lartenpma que estaba teniendo la muasica andina
en la zona central del pais signific6 también une@dente importante tanto para la
conformacién de Quilapayin como para creacion @alstata Popular Santa Maria de Iquique.

En 1960 Freddy “Calatambo” Albarracin comienza aeéar folclor andino en el Centro
Cultural Pedro Aguirre Cerda, en Santiago, dondendoel grupo Los Calicheros del Norte
Grande, realizando espectaculosN#evidad del desiertobasado en 22 villancicos recopilados
en el nort&". El trabajo de “Calatambo” Albarracin constituyeantecedente importante para el
desarrollo de las obras musicales de largo aligetspecialmente para la Cantata Popular Santa

Maria de Iquique, en tanto masica andina y relagi@atolica).

En Argentina nos encontramos conMisa criolla de Ariel Ramirez, estrenada en 1964, en la
gue se adoptaron géneros e instrumentos criollnestizos argentinos a las partes de la misa
romana. Con la creaciéon y popularidad de esta (@liftandida ampliamente por Los Fronterizos)
se sientan los principales antecedentes para s mioratorios populares, que, desde mediados
de los sesenta, comenzaron a crearse en Chiléemdticas religiosas que incorporan géneros e

instrumentos latinoamericanos.

La primera de ellas fue Misa a la chilenade Vicente Bianchi, estrenada en 1965 por el Coro
Chile Canta en la capilla Santa Adela de Cerrijopresentada en el programa de Radio
Cooperativa “jAun tenemos madsica, chilenos!” desd Maria Palacios. Bianchi utilizé una

serie de géneros folkléricos que estaban en bodm &poca, debido al rescate y utilizacién por

el neofolklore:

“... refalosa para el Gloria y trote para el Cordee Dios- que se transformé en la
cancion mas popular de su misa — pero también mimsapuche para el Kyrie, tonada

8 |bid. P. 359.
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para el Credo y cueca para el Aleluya. Cantadgporera vez a fines de mayo de 1965
durante la inauguracion de la parroquia Santa Adel&antiago, como complemento del
oficio religioso, laMisa Chilenade Vicente Bianchi marcé un hito en la incorpadadie
musica de raiz folklérica a la liturgia en Chffe”

Esta misa instala un antecedente importante pagadosera mas adelante la Cantata Popular
Santa Maria de Iquique, en cuanto a su forma ddadniematica y especialmente el uso de

instrumentos de origen latinoamericano en un foproaginario de la muasica religiosa europea.

La popularidad de laMisa a la chilenase reflejé en la venta de 12 mil copias del disco,
ocupando el tercer lugar entre los LPs editadogu®6n en ese afio, que sélo fue antecedida
por The Beatléd Este disco se edité en otros lugares de Amécimmo Perl, Venezuela y
Estados Unidos. Esta popularidad se ha mantenids #@mpo, “en octubre de 1990 el autor
dirigié una versién con la Orquesta Sinfonica deaaay en Asuncion, y en mayo de 1993 fue
interpretada por el coro Ina-Naftaplin de Zagreleeriudad de Varadzin, Croacia”

A pesar del éxito, la Iglesia Catélica nunca le ajmyo oficial®, aunque en 1968 el Cardenal

Silva Henriquez le encargé a Bianchi otra obrajiadia:

“Te deum laudamus’, el rito catélico de acciéngtacias celebrado cada septiembre y que
por mas de un siglo habia sido oficiado en lation &tra del sacerdote Felipe Lazaro, fue
estrenado en 1970, y en el mismo afio Bianchi rGbeite repertorio con su ‘Misa de la
Cruz del Sur’ o ‘Misa sudamericana’, que recogaok de diez paises del continente como
el samba, la zamba, una danza boliviana, el tisgyarania y la cuec®”

Siguiendo el camino trazado por Bianchi, ese miaffmRaull de Ramoén compokisa chilena
Esta incluye una variedad de géneros folcléricdiermbs, similar a lo que ya habia utilizado en
la gira y el LPUna imagen de Chilen 1964’, donde mostraba “la geografia humana y cultural

% |bid. P. 296.

8 Ibid.

8 PONCE, David. Vicente Bianchi. Disponible en
http://www.musicapopular.cl/3.0/index2.php?op=A&&id=82

8 GONZALEZ, Juan Pablo, ROLLE, Claudio y OHLSEN, @s®p. Cit. P. 296.

8 PONCE. Op. Cit.

87 “Una imagen de Chile” surgié de una gira que saizé por América Latina y Estados Unidos
organizada por el gobierno de Eduardo Frei, cofinelle difundir la cultura chilena. Este espectécul
dirigido por Eugenio Dittborn, estaba inspiradoetrrabajo de divulgacion realizado por los grudes
proyeccion folklorica desde los afios cincuenta. GANEZ, ROLLE, y OHLSEN. Op. Cit. P.285.
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de Chile, de norte a sur, con sus costumbres nvestas, muasica y baiIéé."Aparentemente la
Misa chilena no fue utilizada en liturgia, como Misa a la chilenaaunque fue estrenada en el
auditorio de la parroquia Santa Ana en abril de51@@te un publico mayoritariamente

universitario.

Otra obra de similares caracteristicas que se cemnpn esta época correspondeéDetorio
para el pueblode Angel Parra (Demon, 1965), con la que recogi®umato de obra religiosa

para la cancién popular. Este oratorio contieneniasnas partes que la misa, utilizando

“... géneros puestos en boga por el neofolklore, ceibrote para el Padre Nuestro,
cachimbo para la Comunién, que fue la que alcaregonpopularidad; y pericona para la
Consagracion; junto con otros géneros rescatado¥ipteta Parra, como el rin para el

Cordero de Dios; y parabién para el Credo. Ademasaenada para el Ave Maria, canto a

lo divino para el Yo pecador, y cueca nortina gr@loria™®.

Esta obra fue presentada en la Asociacién Cristianibvenes en septiembre de 1965 con Angel
Parra como solista acompafiado de Violeta Parrag@mplazo de Isabel), Rolando Alarcén,
Hernan Alvarez y el Coro Filarménico Municipal dido por Waldo Aranguiz. EI mayor aporte
de este oratorio, fue haber modificado los textdsgicos, reescribiéndolos para apropiarse de

ellos desde una perspectiva popular y social.

Angel Parra también fue un fiel exponente de lavdu@ancion Chilena, no s6lo como hijo de
Violeta Parra, sino que también producto del de#larde su propio repertorio y trayectoria.
Podemos agregar también alguin tipo de vinculaciagomentre este musico y Quilapayun,
puesto que esta agrupacion le solicité a AngelaPartegrarse como director musical del

proyecto, oferta que no prosp&ré

Si bien la cancién de raiz folclérica fue prepoadéz en estas misas en las obras populares de
largo aliento en general, el rock no queddé ausdatellas. Desde la segunda mitad de los
sesenta se hace participe de esta renovacion falenkl musica popular. En septiembre de
1968, Los Sicodélicos estrenan su “oratorio goo™=Itamado “Misa para gente joven” con

% |bid.
% |bid. P. 299.
% carrasco, Eduardo. Op. Cit. P. 54.
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textos de Orlando Walter Mufioz. Esta fue una mésardtesta para publico juvenil, cuyo texto
— recuerda el cantante Francisco Sazo - “pediadpgydr la bomba de Hiroshima, por la guerra
de Vietnam, muy contextualizadd’en la época. No alcanzé a ser grabada, pero ldard
cuenta de la tendencia de fusion que se desaé@ialos setenta.

Ya no dentro de las tematicas religiosas, y ad@taluse al que se considera el primer disco de
musica popular concebido como un to8b, Pepper's Lonely Hearts Club Ba(itb67) de The
Beatles, en Chile comienzan a crearse obras mesia®# largo aliento concebidas para el
formato LP. Estas obras incorporan sonoridades rpatieas sociales de la historia
latinoamericana y van constituyendo antecedentesres y creativos para la conformacion del

formato que mas adelante instaurara Luis Advisla@antata Popular Santa Maria de Iquique.

La primera de éstas correspond&raa imagen de Childe Los De Ramoén (RCA, 1965) que
incluyé catorce cancion&scompuestas por Raul De Ramén para la gira del enisombre
realizada en 1964, que fueron grabadas con lacypation del cuarteto de neofolclor Los de
Santiago.

En el mismo afio nos encontramos Surefio americande Patricio Manns (Demon, 1965). Esta
obra constituye un hito, tanto en la carrera dérjmete y compositor de Patricio Manns, como
por el precedente que estableci6é en el movimieata dNueva Cancién y su orientacion abierta
a otros escenarios sociales y culturales. “Suef@ieamo” no tiene una progresién evidente, por
lo que deja “estecoral folklérico mas como un mosaico de canciones sobre ritmos
latinoamericanos, que como una obra unitatia”

Esta obra establece un antecedente importantd@gree sera mas adelante la Cantata Popular
Santa Maria de Iquique, en el sentido de ya nodks la geografia fisica y cultural la que
aparece en las obras de largo aliento, sino quéeoama ser relatada la historia a través de este

L PONCE, David. Prueba de sonido. Primeras histatisrock en Chile (1956 — 1984). Santiago,
Ediciones B/ Comisién de Publicaciones de la S@de@hilena del Derecho de Autor, SCD, 2008. P.
103.

%2 En el LP las canciones se agruparon en siete zmmgafico-culturales, definidas como Norte Grande
Norte Chico, Los Pueblos, Zona Central, Araucoldghy Patagonia y Tierra del Fuego. (GONZALEZ,

ROLLE y OHLSEN. Op. Cit. P. 285)

% |bid. P.290.
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tipo de obrasSuefio americanmcorpora la historia como elemento que le daaadhial relato,
idea que se repiti6 al afio siguiente con “Adiés7@lde linea” (RCA, 1966) de Guillermo
Bascufan y Jorge Inostroza, que incorpora la estaunque ahora con una tematica de corte
nacionalista.

Ese mismo afio Angel Parra musicaliza poemas de Rslida, incorporando ilustraciones de
pintores amigos del poeta, creando el libro de pmede gran formatarte de pajarogDemon,
1966). Este es urimédita relacion entre poesia, artes visualesngiéam popular, muy propia de
la época en que arte y musica popular se dabarat@'?h Dos afios después Angel Parra
compone “Chile de arriba abajo” (Arena, 1968) sdbréos de Manuel Rojas.

Estas obras musicales de largo aliento las comsiter antecedentes a la Cantata Popular Santa
Maria de lquique, fundamentalmente, porque ampliaidormato de la cancién popular usando
instrumentos y ritmos latinoamericanos, y tambiérgpe a través de ellas comienza a
incorporase la historia como elemento fundamerghtalato. Siguiendo al musicélogo Alfonso
Padilla®, éstas constituyen una serie de canciones basadggneros musicales diferentes,
unidas por una tematica o un relato comun, y negmtan una unidad organica musical como lo
hiciera la Cantata Popular Santa Maria de Iquighe concebida como un todo de comienzo a

fin.

2. Nueva Cancién Chilena.

La Nueva Cancién Chilena fue una corriente musiga logré constituirse en movimiento
cultural desde inicios mediados de los afios seseqtee, desde 1969, sirvi6 como plataforma
para la campafa presidencial de Salvador Allendel@#). Este movimiento tuvo una
importante repercusion en la musica de raiz fal@dchilena y latinoamericana. Su nombre se
debe a Ricardo Garcia, quien organizé el “PrimestiFal de la Nueva Cancién Chilena” en
1969.

94 (17

Ibid. P. 292.
% PADILLA, Alfonso. Santa Maria de Iquique, Cant®@pular. Instituto de Musicologia, Universidad de
Helsinki, Finlandia. 1992. Disponible en

http://www.quilapayun.info/ecrits_articles/04_aradila_esp.pdf[Consulta: 26 / 07 / 2009.]
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El objetivo de este festival era “reunir la sergeekpresiones (canciones, trozos instrumentales,
trabajos de conjuntos) surgidas en los (ltimos afiqee contrastaban de algin modo con lo
que en las décadas anteriores solia entenderse twmimica tipica’ o ‘tradicional™
representada en las creaciones de compositores bicanor Molinare, Vicente Bianchi y
Francisco Flores del Campo, y en las interpret@siate los grupos vocales como Los Cuatro

Huasos y Los Huasos Quincheros.

Esta musica tradicional se caracterizaba por etlasnstrumentos como la guitarra, el acorde6n
y el arpa, que acompafiaban arreglos vocales dasveoces distanciadas por cierto intervalo,
donde se destacaba el bajo en una voz solistaat@msles usados se remitian a las triadas
fundamentales y la ritmica acompafiante se mandemitao de los margenes establecidos por la
tonada y la cueca. Los textos de las cancionesfadan genéricamente a una vida rural idilica,
combinando la geografia y el paisaje de Chile ecosantido patriético que envolvian al huaso y

a la campesina.

Desde mediados de los afios cincuenta se propusiaenos modos interpretativos y
modificaciones en los esquemas de esta cancidisitnaal, que poco a poco fueron delineando

un camino que llevo a la posterior formacion y atidacion de la Nueva Cancién Chilena.

Los antecedentes de este movimiento se remiten ralkica de proyeccion folclérica, y
especialmente al neofolclor, que encontré lugatosndiversos festivales que se realizaron
desde fines de los afios cincuenta. Por ello esagoédacer alguna referencia a esta corriente,

especialmente enfatizando en su contribucion ards#o de la Nueva Cancion Chilena.

Es importante mencionar los trabajos de Margot laoyalel grupo Cuncumén, que en los afios
cincuenta contribuyeron a establecer una platafoamistica desde la cual se impuls6 la

renovaciéon de la musica de raiz folclérica que iseeth Chile en los sesenta. Con ellos se
institucionaliza un concepto de folclor, se cordmken un repertorio y una forma de acercarse a

% ADVIS, Luis. Breve historia de la Nueva Canciénil€fa. En ADVIS, LUIS Y GONZALEZ, JUAN
PABLO (Eds), Clasicos de la muasica popular chiledalumen Il, 1960 — 1973, Raiz Folcldrica,
Santiago, Ediciones Universidad Catoélica de Chig98. P. 22 -23.
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estas manifestaciones, estableciendo una relantém € folclor, la academia universitaria y la
industria musicdl. Cabe mencionar también que el grupo Cuncumén tine marcada
importancia en el trabajo que realizara mas adeldfictor Jara como uno de los grandes
exponentes de la Nueva Cancion Chilena.

El neofolclor, por su parte, mas que rescatar gdnenusicales, buscé nuevos modos de
interpretarlos, incorporando al repertorio estijos estaban desarrollandose en Argentina. Estos
nuevos modos de interpretar el folclor incorporabaa estética estilizada que se expresaba un
formalismo musical y armonias excesivamente ardeglade los elementos folcléricos
(Ilevandolos al extremo del folclorisifth Eduardo Carrasco, de Quilapaytn, lo describe asi

“Esas canciones de tarjeta postal hablaban inof@m&nte del arriero, de la lavandera y
del ‘huaso’, y eran interpretadas con voces dulcemtonadas por estos jovenes de
zapatos impecables. A nosotros estos grupos ngustaban nada”?.

A pesar de la corta vida de esta corriente, quarémid como un chispazo que capté la atencion
de la industria discogréfica, en ansiosa busquedand propuesta juvenil relacionada con el

»100

folklore”™ germind los antecedentes del importante movimienttral de finales de los afios

sesenta y principios de los setenta, la Nueva Ganci

Los grupos pertenecientes al neofolclor incluyemmnevas canciones en su repertorio,
convirtiéndose en los primeros intérpretes de itambes compositores y poetas populares que
comenzaron a aparecer en la escena musical deoda,égomo Violeta Parra, Angel e Isabel
Parra, Victor Jara, Rolando Alarcén y Patricio Mardno de los frutos mas evidentes que dio
esta corriente musical fue la popularizacion qudideon a la musica de raiz folcldrica y chilena,
ya que las radios comenzaron a difundir este tgpondsica y el pablico comenzé a valorar la
musica popular nacional. A partir del acercamieatmque ingenuo, a las tradiciones populares
y la incorporacion de temas de la historia de Chila musica, se fue obteniendo una vision un

9 GONZALEZ, ROLLE, y OLSHEN. Op. Cit. P. 311.

% En el sentido que propone Josep Marti en El falkioo. Uso y abuso de la tradicién, Barcelona,
Ronsel, 1996.

% CARRASCO. “Quilapayin...” P.19.

10 GONZALEZ, ROLLE, y OLHSEN. Op. Cit. P.356.
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poco mas profunda de nuestro pais, particularnmertrando la mirada desde el pueblo, ya no

como un “otro”, sino como protagonista.

Recogiendo los frutos que estaba dejando el néoffalomienzan a aparecer los que serian mas
adelante los grandes exponentes de la Nueva Ca@tiibena, quienes se desprenden de este

camino y siguen un rumbo propio. Sobre esto Ric&daia planteaba en mayo de 1973:

“Durante afios la musica chilena habia sido un maréstde paisajes, de amores entre la
china y el huaso, de alamedas y sauces, puestad, dillas y cantaritos de greda. Pero tras
ese paisaje tan idilico estaban las luchas camgmsth hambre, las masacres, la tierra mal
repartida®®™.

Este cambio de perspectiva que propuso la Nuevei@aghilena respecto a como entender lo
popular (y de esta manera cantarle desde otra airbte heredado de Violeta Parra,
investigadora, intérprete y creadora, quien ampdetiuna de sus compasiciones emblematicas,
de la que ya hablamos anteriormente, “El gavilangrcé un hito importante en el desarrollo de

este movimiento.

2.1.  Violeta Parra.

Violeta Parra es considerada como la sembradota dae germinaria mas adelante como el
movimiento de la Nueva Cancién Chilena, puestoaqunribuyé a cambiar el foco con el que se
miraba a los sectores populares y se definia coraaténtico por parte, tanto de los folcloristas,

como de la academia y los medios de comunicacion.

Mas alla de su ambito como investigadora, contdbalymovimiento de la Nueva Cancion a
partir de sus creaciones, que desde 1955 reflemugmrabaciones una fuerte influencia de la
poesia campesina, lo que mas adelante se defimd ¢ mas auténtico de la idiosincrasia
chilend® Sus composiciones mostraron nuevas posibilidagpeesivas, tanto en la creacion
como en la interpretacion. Sus canciones, de grenzd poética, y su interpretaciéon con nuevas

formas de rasgueos y la utilizacién de instrumepta® conocidos (Io que ya habia antecedido

191 GARCIA, Ricardo. La Nueva Cancién Chilena tambiéncera, Ramon& (27): 27-31, Mayo 1973.P.
30.
102 Advis, Luis. “Breve historia...”P. 33.
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Raul de Ramén en los cincuenta) inspiraron a los jdwenes compositores y autores a buscar

desarrollar sus trabajos musicales siguiendo estzslosas propuestas.

Lo que habitualmente se llama folclor (y que héisies de los afios cincuenta era la definicion
hegemonica de este concepto) “es una mediacidesiablece un recorte y una simbolizacion,
a menudo, un dispositivo externo de representacjde establece un recorte y una
simbolizacién, a menudo de carécter esencialigtdasl culturas populares o representadas”

El folclor de los afios treinta y cuarenta, entendid manera estereotipada, logré establecer una
alianza con los medios masivos de la época (ra@ilop y cine sonoro) y la acadeffifaEsta
alianza permitié una instalacion del mundo pop(gatendido de esa manera exotizada) en los
dispositivos de representacion de la industriaucailtque, en accién concertada con el Estado,
contribuyeron a la “modernizacién” del folclor, ‘foartiéndolo en fundamento de un universo
simbdlico representativo de toda la nacidh” instalando “macrorrelatos identitarios,
funcionales a la unificaciébn de comportamientos ka degitimacién de una politica cultural

estatal*®®.

El establecimiento de géneros musicales represgmy¥atcomo nacionales es resultado
fundamental de la instalacién de macrorrelatosestii® prototipos simbdélicos nacionales, y en
Chile estos se tradujeron casi exclusivamente endaa y la tonada campesina. En este sentido,
la obra de Violeta Parra se desarrolla sobre esenario, y frente a él instala aportes novedosos

y criticos que inspiraran el desarrollo de la Nu€aacion Chilena.

Una de las inspiraciones mas importantes que tawm tVioleta Parra y todos quienes en los
sesenta darian forma al movimiento de la Nueva iGar€hilena tiene que ver con la relacién
entre cancion popular y politica. A partir de layweeda década del siglo XX comienza a
manifestarse en la escena politica, el desarrellordmovimiento popular organizado conocido
como el movimiento obrero. Dentro de este movingidne configurandose un nuevo prototipo

193 TORRES, Rodrigo. Cantar la diferencia. VioletarRar la cancién chilena. Revista Musical Chilena
58 (201): 53 — 73. Enero — Junio 2004. P. 54.

194 Por medio de la instalacién de importantes foistas al interior de la academia, como el trabajo
realizado por Margot Loyola en la Universidad dél€h

1% TORRES, Rodrigo."Cantar...” P. 54

1% pid. P. 55
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simbélico del ‘pueblo’ con su correspondiente ‘@mso de reconocimientd®, ambito desde el

cual:

“los cantos comprometidos participardn eficazmeste una nueva ritualizacién del
conflicto social, en donde el signo de la luchgdar marca distintiva, asociada a la
imagen de un pueblo movilizado y organizado. Estastos constituirdn una de las
principales fuentes de un repertorio simbdlico gustalizara en un nuevo relato épico, de
largo aliento, de los ‘sujetos populares’. Relatépjca seran por décadas los pilares del
vinculo entre arte y politica, y el fundamento debvimiento artistico chileno mas
importante en esos afid%®”

La experiencia migratoria a la capital que sufriélsta Parra y su familia fue algo que estuvo
presente durante todo su desarrollo creativo. &giariencia estuvo asociada a las nociones de
pérdida de origen y desarraigo. Desde su instalamioSantiago en 1932, se dedica a cantar en
locales nocturnos canciones de moda, hasta profdgiarse como artista folclorista
(representante de la llamada mdasica tipica) y aclps espacios en el circuito de los
espectaculos de variedades, la radio y el disco.

En 1953 hace un giro radical en su trabajo, cuametaincia a la pasiva reproduccién del

estereotipo campesino instaurado en el medio urbasamiendo en vez, “el modelo
performaticotradicional de la cantora campesina, que gradudbrensionara hasta el punto de
la transgresion®®, dedicandose a la recoleccion en terreno y anajraje del oficio de poetas
populares, justo cuando el mundo campesino enfrémtpresion definitiva del cambio
modernizador (urbanizacion e industrializacion)s@eeste momento Violeta Parra comienza a

realizar una triple actividad de investigadoragiptete y creadora.

En el conjunto de la obra de Violeta Parra es posibcontrar dos actitudes que destacan como
elementos decisivos en el desarrollo de la carmiqular:

“Una es la valoracion central asignada a la ordliga las tradiciones populares, con todo
lo que ello comporta en relacién a la creaciérstict. Otra es la capacidad de transitar en
distintos dominios expresivos vinculandolos en mmaginario comun, una dinamica de
intertextualidad surgida desde el imperativo de@sgrse con una apertura desprejuiciada
a la mezcla, de aventurar el gesto més all4 derleemcional®°.

07 1bid. P. 56

108 |hid.

109 pid. P. 58.
119 1hid. P. 61.
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Ambos elementos llevaran al replanteamiento, dedce perspectiva, de su practica de la
cancion popular, conjugando tres elementos compitaries: performance textos y musicas.
La conjugacion de estos tres elementos son losigméan las bases de la Nueva Cancion. La
performancese utiliza como una comunicacion eficaz con elipaptransformando el espacio
de performanceartistica en un espacio de reivindicacion “de idiaates y de practicas sociales

que interpelan su lugar y sentido en la trama eiomes de poder en la sociedad modétha”

Violeta Parra elaboré un estilo deerformancefuncional a una comunicacion directa y
espontanea con el publico, que sera “la base dditurgia del evento — cancion con eje en la
figura del cantor'®? Este estilo sera la base del tipo de evenferjormancemusical mas
caracteristico e importante durante el desarrodolal Nueva Cancion Chilena, del cual
hablaremos més adelante: las pefas. “En ellagl@zéstl nuevo ritual de comunicacién entre
cantor y publico, anulando la distancia que losaseen el formato de los espectaculos de

variedades™?®

Desde el punto de vista poético, se enfatiza umeathaa de tono testimonial y en una
temporalidad que remite a la de las antiguas ti@uis de la poesia popular, rompiendo el
formato convencional de la cancién urbana. Este yolemporalidad instauran una alternativa al
estereotipo predominante en el folclor, constitadgerel fundamento de una cancion épica

durante los afios sese'ifa

Esta musica, en tono testimonial y en una proxitheléa temporalidad de los poetas populares,
recupera la importancia del relato en la canci@décir, constituye un canto para ser escuchado
en silencio, lo que, por una parte, restringe lailplidad de improvisacion lidica y del
despliegue sonoro por si mismo, y por otra, sedisa del baile y la dimension festiva.

La imagen de si mismo es otro elemento a consideosa que Violeta Parra construyd en
estrecha relacion de identidad con el “otro” populastalando un nuevo paradigma del artista

1 pid.
112 hid. P. 62.
113 pid.
114 |bid.
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popular y estatuto de una “nueva autenticidad"eetspque estard presente durante el desarrollo
de la Nueva Cancién Chilena, y también en la CarRaipular Santa Maria de Iquique, puesto
que sus intérpretes fueron uno de los exponentesmportantes de este movimiento: el grupo

Quilapayun y sus ponchos negros.

Violeta Parra sobrepasé la funcién exclusivameideh o livianamente amorosa de la cancion
popular, pues amplié, diversific6 y profundizd etgistro tematico en sus canciones,
incorporando tematicas que, Rodrigo Torres anadizatres ejes principales: el mundo, lo

humano y lo divino.

El eje mundo se refiere “a su experiencia en la sociedad chilesondensada en una
representacion dualista, de pares opuestos: patrabajadores, ricos / pobréS’ Esta vision

del mundo se mantendra presente durante el mowimikenla Nueva Cancién Chilena, en que la
pobreza y la injusticia aparecen como telén de dodd la vida social, y sus canciones se

caracterizan por el uso de un lenguaje directo gpasicion de categorias prototipicas.

El eje lo humanorepresenta a la condicion humana y sus probleraascendentales, y se
presenta de un modo dramético “encehtinuum vida — muerte'™®. “En la tension vida —
muerte, y en todo el espectro de su cruda contai@eas donde instalara radicales preguntas
por lo humano y su sentidd”. Este eje se deja ver en “El gavilan”, obra dgdaaliento, que
como ya se menciond, constituye un antecedenteriapie a la Cantata Popular Santa Maria de
Iquique, tanto por la extension del formato de @amocomo por la tematica que se instala, de

lucha contra la muerte y la premonicién de un dtemdinal.

El ejelo divino presenta la dicotomia entre lo religioso (lo diveomo actitud trascendente) y

la Iglesia como institucion que administra la nélig oficial. En esta dicotomia se entiende
ademas a lo divino como la religiosidad del oprimichientras que a la Iglesia la entiende como
las estructuras del poder que manipulan la verdadndnera oscurantista. Este eje también

118 bid. P. 63.
118 1bid. P. 64.
17 bid. P. 65.
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estara presente en el repertorio de la Nueva Qangitique no de manera tan central como los

otros dos ejes.

En el desarrollo cultural e intelectual que se Isiabre el folclor desde comienzos del siglo XX
en Chile, se construyé una representacion sobraldésmidades populares como “lo otro” del
sujeto moderno, como una alteridad naturalizadaoemo a los valores de la ruralidad, la
oralidad y el arcaismo. De esta forma, el folclnosconstituyé un relato de subordinacion de la
identidad y cultura de los sujetos populares, grenpnecian como “residuos” de los proyectos

modernizadores en Chile y América Latina.

“Los procesos de seleccién, apropiacion y legitigraae la ‘musica popular’ entendida
como ‘musica folclérica’ buscaron, ciertamente, stanir una imagen totalizante de la
cultura popular chilena expresada en el deseo deapa folcléricode la nacion',

En este proceso Violeta Parra instala el reconecitai de lo popular en la cultura de masas,
encontrando en ella la poética de la cancion popuialugar de “consolidacion en lo que se
llamard la ‘proyeccion folclérica’ en la musica lehia del siglo XX y, desde este lugar, ella
influird considerablemente en el posterior surgmte del complejo cultural y musical

denominado Nueva Cancién Chilena en los afios s&tent

La Nueva Cancion Chilena incorpora esta perspeetivsu discurso sobre lo popular, donde sus
usos se articulan en torno a la construccion dgelatidad cultural y politica de los afios sesenta
y setenta. En este sentido, el lugar de la ideshtedala creacién musical devino en un espacio
cargado de significados politicos y sociales qonegran parte, se construyen desde los conflictos

sociopoliticos de la época.

Con Violeta Parra emerge una nueva version denei@a popular chilena de raiz folclérica en
el circuito de la industria musical local, que enpsinto inicial se basa en la negacién del estilo
dominante de la cancidn folclérica de entonces, i@mEesentaba el prototipo oficial de la

“chilenidad” basado en el modelo de la haciendae Esismo camino continda con los

118 OSORIO, Javier. Musica popular y postcolonialidéibleta Parra y los usos de lo popular en la Nueva
Cancioén Chilena. EnActas del VI Congreso Latinoamericano IASPM — ABuenos Aires, 2005.
Disponible en http://www.hist.puc.cl/iaspm/baires/articulos/javisorio.pdf [Consulta: 26 / 08 / 2008.]
P. 6.

9 bid. P. 8.
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exponentes de la Nueva Cancion Chilena, buscandivadicacion de una autenticidad oculta
en la estética de la simulacion en la que los galormales eran los preponderantes en el tipo
de folclor hegemonico en la época. Esta reivindicay reelaboracion de una autenticidad
oculta llevaba implicita una nocién de lo propibaando tradiciones que estaban fuera del
prototipo oficial del folclor, es decir, las marsfaciones culturales indigenas y campesinas de

otras regiones.

Ademas de “El gavilan” hay dos composiciones deléf@ Parra que son importantes de
destacar, especialmente por la contribucion quierbit al surgimiento de la Nueva Cancién
Chilena y de la Cantata Popular Santa Maria dejlguiUna de ellas es “Yo canto la diferencia”
por la redefinicibn que establecié sobre “los digados de lo popular como espacio de una
‘autenticidad’ imaginada por las narrativas naciesg permite, con ello, la construcciéon de una
identidad cultural y politica desde la cual losetog demandaran una relectura de las relaciones

hegemonicas en la socied5d”

a) Yo canto la diferencia.

Esta cancién, compuesta y grabada en 1960, defnenahera precisa los elementos
fundamentales de la poética de Violeta Parra dalwancion popular e instala poéticamente
una diferencia sociocultural mientras “elabora dasth musicalidad ligada a lo ‘folclérico’,
una representacion de los sujetos populares emdiemma cultura de masas, superando los
limites que definen a ambas expresiones culturdfes”

Torres plantea que la figura ritmico-melédica deinto y la guitarra acompafiante

representan caracteristicas de la tonada tradicimisica difundida desde inicios del siglo

XX por la industria cultural, pero también estaaan presenta inflexiones modales en la
estructura formal de la cancion dando cuenta dergt@tes y armonias propias del canto a
lo poeta, tipo de composicién y practica poéticeital que caracteriza buena parte del
folclor campesino chilert&’

120 pid. Pp. 9-10.
121 1bid. P. 11.
122 TORRES. “Cantar...”
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Segun propone Osoffd, ademas de una estructura musical basada en édiciép
constante de breves figuras musicales, el aspeésocaracteristico de esta cancion es la
importancia del caracter narrativo presente eex¢bt En esta cancion Violeta Parra, situada
en el contexto de las “fiestas patrias” del 18 ejgtismbre, solicita ser escuchada por los
espectadores de la puesta en escena nacionakstmp@ariada por la parada militar, el
juramento a la bandera y la presencia de las dattes de gobierno y de la Iglesia). En este
espacio, “la representacion de lo popular se iafiin los espacios hegeménicos de la
nacion, al mismo tiempo que es invisibilizada pmpkrformance identitaria de la élites
dirigentes. Esta yuxtaposicién es relevada comacantradiccion entre la representacion de
la nacién a partir de sus emblemas (...) y la expeidey cotidianidad de los sujetos

populares en la sociedad chilena a mediados d& %yl

Esta cancion instala una diferencia social y calfumientras que elabora, desde una
musicalidad representativa de lo folclérico, “uegresentacion de los sujetos populares en
la moderna cultura de masas, superando los lingjtes definen a ambas expresiones
culturales*®®. Con “Yo canto la diferencia” Violeta Parra ex@eslesde una dimension
poética, el sentido de su propia practica musaaistruyendo un discurso sobre la musica
popular que toma sentido a partir del verso “Ya@da diferencia que hay de lo cierto a lo

falso, de lo contrario no canto”.

Este mismo verso es asimilado por la Nueva Can€bitena como contenido estético
fundamental durante la década del sesenta, qua bexelar la verdad, hacer de su musica
un canto profundo, con contenido y sentido idemtifaen clara oposicion a la musica
popular, consideradausica ligerapor estar vaciada de contenido y ligada estrechinse

la produccién comercial en ma&a

12 OSORIO. Op. Cit.

2% bid. P.11.

125 pid.

126 ADORNO, Teodoro. Filosofia de la nueva musica.20fmmpleta, 12. Madrid, Akal, 2003. P. 19.
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Otra de las canciones fundamentales de VioletaaRare inspird un camino a seguir por parte
de la Nueva Cancion Chilena es “Y arriba quemaidwol”, la cual ilustra el proceso integrador

de las manifestaciones musicales campesinas eemaigde otras regiones. Esta cancion
también constituye un antecedente a la Cantataldopanta Maria de Iquique, especialmente
por la exploracion draméatica que hace de la cofwlide vida de los mineros del norte chileno.

b) Y arriba quemando el sol.

Con esta cancion (Recordando a Chile (una chilar@aeis), 1965, Chile: Odedn) Violeta
Parra establece un contraste radical con el esivatel pueblo festivo, pues la compone en
“estilo nortino” (basado en un tipo de danza andinhabla de las dramaticas y precarias
condiciones de vida y de trabajo de los minerosndele de Chile. Estas condiciones se
expresan en la austeridad de elementos musicakestaleancion, “construida a base de una
nota ‘ritmica’, insistentemente repetida, que sspldza descendentemente por el acorde de

tonica™?’.

En la versién que grabd en Paris en 1963 no indayease arménica tradicional de la
cancion popular (guitarra) y el acompafamiento adelto consiste en una base ritmica
lograda con instrumentos de percusion vernaculosjocbombo, caja y matraca, y se

acompafia ademdas de una quena haciendo una clarencéd a las culturas del altiplano

andino, que luego seran una marca estilisticaaranila Nueva Cancién Chilena.

Por otro lado, el texto hace referencia a la daéapgue Violeta Parra debe afrontar al

encontrarse con la precaria situacion de los taaloags de la mineria del Norte grande de
Chile. En la primera estrofa de esta cancion seritbesla decepcion que sufre Violeta Parra
al conocer esta situacion, extrapolable a la desdtabajadores de la mineria a lo largo de

Chile (“oro, salitre y carbén”):

Cuando fui para la pampa
llevaba mi corazén contento
como un chirigle,
pero all4d se me muri6,

12T TORRES. “Cantar...” P. 68.
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primero perdi las plumas
y luego perdi la voz,
y arriba quemando el sol.

Con el verso, que ocupa como estribillo a lo latgda cancién, “Y arriba quemando el sol”
denuncia la injusticia, el dolor y el sufrimientgae estdn sometidos estos trabajadores, que
no soélo sufren la injusticia social (reflejada ers precarias condiciones laborales) sino
también son victimas de las fuerzas de la natwrdkdzsol), que potencia (quemando) estas
injusticias sociales. Esta frase - estribillo stepoia con la estructura de la cancién, en que
cuando la secuencia armonica vuelve a la tonid&® saa octava para finalizar la estrofa

con este verso, haciendo una sintesis y potencigrefecto dramatico de la cancion.

La sexta estrofa de la cancién hace alusion a lariewy la desolacion de “un pueblo
muerto”. Habla de la muerte de manera real y comgrero también de la muerte en sentido
metaférico:

Paso por un pueblo muerto
se me nubla el corazon,
aunque donde habita gente
la muerte es mucho peor,
enterraron la justicia,
enterraron la razon,

y arriba quemando el sol.

Al hablar de la muerte de manera real y concrethalte describiendo un pueblo vacio,

donde sus habitantes han dejado de existir, pesusiconstrucciones. Esta situacién ocurre
especialmente en los antiguos pueblos salitrerss fueron habitados mientras los centros
productivos estuvieron activos, lugar desde el seasituara mas tarde la Cantata Popular

Santa Maria de Iquique para denunciar la masacezaote 1907.

Pero en esta estrofa también habla de la muertaspobha “donde habita gente”, es decir, de
la muerte de los valores republicanos modernosnodgiticos: la muerte de la justicia y la
razon. Sostiene que esta muerte es “mucho peorlaqutea, pues sin justicia ni razén, todo
pueblo se vuelve “muerto” (metaféricamente hablandsus habitantes (especialmente los
mineros) se arriesgan cotidianamente a perdedéa(eoncretamente hablando). Esta misma

tematica, enfoque y estilo son los en 1969 darda aila primera cantata popular de Advis.
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Siguiendo la inspiracién y el aporte que dejardétioParra, la Nueva Cancion Chilena amplia
su discurso musical sobre el sujeto popular, yadgho se trata de hablar de las zonas rurales y
sus personajes tradicionales (el campesino, @rayiias lavanderas, las curanderas) sino que se
incorporan en el discurso musical a los trabajaldet mundo urbano y moderno, tales como el
obrero, el minero y el poblador. Y en este discudsga de describirse de manera ingenua y
pintoresca la vida de los sujetos populares y comaiea hablarse también de sus problemas,
dolores y conflictos, proponiendo un mensaje reiiciativo de cambio y mejoras sociales.

Junto a estos antecedentes es necesario dar dweweanente del contexto sociopolitico que
inspird la conformacién de este movimiento, fundatakenente enmarcado en la llamada Guerra
Fria, que dividia al mundo en dos bloques ideotisgicon directas consecuencias politicas,
sociales, culturales y econdmicas. En América batiwos encontramos con la Revolucion
Cubana de 1959 que despert6 entusiasmo en todesrtentes de izquierda de América Latina
que vieron en ella un ejemplo a seguir. Estos actmientos marcaron diferencias también en
el mundo cultural y artistico de Chile, las cuaesicieron notar entre las posturas “paisajistas”
0 “costumbristas” del neofolclor y la postura qoenenzaron a expresar aquellos que dieron pie

a la Nueva Cancion Chilena. Sobre esto nos enecoograon que:

“Los autores elevaron el nivel del contenido paétan la letra de las canciones: sin
embargo, a contar de 1968-69, en la medida quaderandose la eleccidn presidencial
—cuando se eligié a Salvador Allende (1970) el amiei se polarizé, identificandose al
Neofolclore con la derecha y a la Nueva Canciérie@hicon la izquierda?®

Dentro de esta polarizacion de posturas politidisardo Garcia destaca a los artistas,
compositores y cantantes de la Nueva Cancion Ghilprecisamente por su trabajo y
compromiso politico:

“Ellos eran y son la nueva cancién combatienteiditéa, firme, que durante la campafia
presidencial levanté también la bandera de la casera. Nunca antes, en ninguna otra
parte, los compositores y cantantes habian teridoattiva participaciéon y con tanto
sacrificio y decisién revolucionaria

128 SALAS, Rosario. Problematica de la musica popetaChile._Revista Musical Chilens5 (195):65 -
66. Enero — Junio 2001.P. 66.
129 GARCIA. Op. Cit. 30.
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El contexto sociopolitico en el que se forja la Wu€ancién Chilena estuvo caracterizado por
las fuertes confrontaciones sociales y politicasrfmmentos en que se considera que todos los
suefios son posibles, que el futuro mas luminogoatsticance de la mano, que el hombre puede
dominar y programar su destift&? Esto influy6 en que los musicos buscaran “intteprlos

aspiraciones sociales de la gente, del puéBlo”

La Nueva Cancion Chilena se consolidé dentro de esihtexto caracterizandose por ser una
fuente poderosa de creatividad autéctona y un eiente defensa de la identidad cultural, y al
mismo tiempo, por su “carécter de urgencia, de nmeiaude agitacion y de propaganda’Esta
defensa por la identidad cultural se centrd emrétaiperacion de lo folclérico, de lo autéctono,

de lo indigena (...) de la musica latinoamericatia”

Los textos de la Nueva Cancién van abandonandagsivgmente los temas presentes en la
cancion tradicional anterior y van mostrando unteoido que se dirige cada vez mas a la
denuncia social. Este compromiso de la cancién losnproblemas sociales y de clase se
constituye en una de las principales caracterfstica diferencia a la Nueva Cancién Chilena de
otras referencias, previas, paralelas o0 posteriofesta misma cualidad “conduciria

irrevocablemente al empleo de interpretacioneslgeague convinieran mejor al sentido de los
textos, y que contrastaban fuertemente con la egdgiualmente utilizada; aspecto desarrollado

en forma ejemplar por el agresivo conjunto Quilapel*”.

Esta cancién asume un rol politico que busca ebiagse desarrolla de manera muy marcada
por un modelo modernizador de tipo socialista, undeto cultural de fuerte connotacién

ideolégica y politica.

130 PARADA, Rodolfo. La articulacién entre tradiciénnyodernidad en la cultura. La Nueva Canci6n
Chilena, 1960 — 1975. Resumen de Tesis para elobxaki de la Universidad de La Sorbona. Paris llI,
Sociologie: Etudes des societes latinoamericalt#8. P.3.

131 Carrasco, Eduardo. Entrevistado por Eileen Ka®aytiago: Universidad de Chile. 26 de junio 2009.
132 pARADA. Op. Cit. P. 4.

133 CARRASCO. Entrevistado...

13 ADVIS, Luis, “Breve Historia...” P. 25.
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Durante este periodo se “va a estructurar instifdimente un nuevo espacio de desarrollo para
el campo cultural, lo que dara un cuadro contexpaah lo que serd mas tarde la NCEN”
Esta progresion institucional incita a la creadi@sada en los argumentos que entregaban los
valores culturales tradicionales. Los compositarearon los conocimientos aportados por las
investigaciones para marcar con cierto aire natisums nuevas composiciones, a pesar de que
ellos vieran en estos valores tradicionales unaemaade alejarse de las corrientes estéticas

extranjeras del quehacer nacional.

La confluencia del impulso social con el creativarédhque, iniciados los afios sesenta, se
produzca un lento desplazamiento hacia una posloe@emaonica de lo que comenzaba a ser
llamado Nueva Cancién Chilena. Este movimiento espondié al desarrollo de una de las
tendencias de la cancion popular en Chile, reptadanpor cantantes y compositores que
proponian un repertorio que integraba una probleawbn sobre “los diversos referentes
humanos, culturales y socio-politicos en vigor, aoa tendencia marcada a abordar sobre todo

los temas socialmente conflictua&g”

Otra caracteristica relevante de la Nueva Cancildieia es que no sélo se constituyé en
movimiento dentro del pais, sino que tuvo un rqlamsivo hacia el resto de América latina, y
después de 1973, por el mundo entero. Rapidamentdlueva Cancion dej6 de ser
exclusivamente chilena convirtiéndose en una Nu&aacion Latinoamericana que tenia vida
en distintos paises de la region, especialmenBobvia, Cuba, Argentina y Uruguay. De igual
forma, algunos de estos exponentes de la Nuevaidbabatinoamericana tuvieron una vida
artistica activa en Chile, participando en fes@saf encuentros, como por ejemplo el uruguayo
Daniel Viglietti y el argentino Eduardo Fall estnran presentes en el Festival de Festivales en
1966.

Mas tarde, producto del Golpe de Estado de 19%8,gonsecuente dictadura que llevo al exilio
a importantes exponentes de este movimiento (edpemite a Europa y el resto de América
latina), seprodujo la migracion de la Nueva Cancién Chileea discos, cancioneros, memoria

135 pARADA. Op. Cit. P. 4.
138 |bid. P. 5.
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oral y los musicd$’). Ademéas de denunciar estos acontecimientos Vasey desgarradores,
interesa rescatar el caracter expansivo que tueonesvimiento, y sobre todo, su capacidad de
reinventarse y mantenerse vigente a pesar del dignfg distancia. Sobre esto seguiremos mas
adelante.

Ademas de este caracter expansivo, es necesatacaeks caracteristica inclusiva y abarcadora
gue tuvo la Nueva Cancién Chilena respecto a to®ws e instrumentos musicales del resto de
Latinoamérica. En palabras de Rodolfo Parada:

“La ‘apertura’ propuesta como nueva légica creatigalara a nuestra muasica una fuerza de
comunicacion extra-nacional. En lo latinoamericaato es evidente: la NCCH favorecid el
sincretismo de instrumentos, de ritmos y espedié&ficas y populares del continent®:

Junto con esta apertura al resto de América latinamovimiento de la Nueva Cancién Chilena
mantuvo una actitud de apertura hacia la occiddathlcultural (fundamentalmente Europa),
aunque estuvo bastante presente en varios disdQsitigayuin y Victor Jat®, no fue lo mas

comun dentro del movimiento.

Se incorporaron ritmos de otros paises, que soralmpar con los ritmos y géneros folcléricos
tradicionales chilenos, tales como los sones cuha@mbas y bagualas argentinas, candombes
uruguayos, joropos venezolanos, y la mezcla destedtos ritmos y otros mas en canciones de
forma libre. Ademas se incorporaron instrumentagltrs desde otras latitudes, que hasta ese
entonces no eran conocidos en Chile, tales comm$bgaimentos andinos (quenas, zampofias,

charangos), el tiple de Colombia, el cuatro veramm| el bongd, el cajon peruano, y otros.

Lo caracteristico de la Nueva Cancion es el usesties ritmos e instrumentos de manera libre y
mezclada, sin que necesariamente se correspongaugas tradicionales, sino que se supeditan

137 La Nueva Cancién y la misica andina fueron expnesiée prohibidos y sus musicos, en el mejor de
los casos, exiliados.

138 pARADA, Rodolfo. La Nueva Cancién Chilena ha maefviva la misica Popular Chilena! 1990.
Disponible enwww.quilapayun.info[Consulta: 21/ 12 / 2009.] P. 4.

139 Por ejemplo canciones como “Hush-a-Bye” (de Pésrow y Paul Stockey de Inglaterra), “Noche de
rosas” (Israel), “El turururur(” (Espafa), las teditadas en el disadBanciones Folkléricas de América
(Quilapayun, Victor Jara, 1967); o “Himno de lasehtudes Mundiales” (Internacional),”Que la téatil
se vuelva” (Espafia) deor Vietnam 1968; o “Bella Ciao” (Italia) y “Por montafas saderas” (Himno de
los guerrilleros soviéticos) del disBastade 1969.
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a la composicion. Este libre uso de ritmos e imsémitos latinoamericanos en la cancion fue una
de las caracteristicas que mas ha trascendido Nedaa Cancion Chilena, que se mantiene
presente aun en la muisica popular nacional. Esttdeelatinoamericanista presente en la
Nueva Cancion Chilena, se puede ejemplificar, éabpas de Eduardo Carrasco, de la siguiente

manera:

“Piensa tU que la cancién que mas identifica a tnm@gupo, y que la hicimos nosotros
ademas, es una cancién en joropo venezolano, ‘Lrali’i con un texto de un cubano
que es Nicolas Guillén, y hecha por nosotros, e®®reso te da una idea del caracter
mestizo que tiené*.

Otra caracteristica relevante de la Nueva Cancidife@a fue la reflexién critica que se dio
respecto al uso de la técnica musical. VioletasPme la primera que hizo sobresalir en su obra
la conjuncion entre el nuevo contenido del discyrém puesta en cuestion de la técnica. En su
obra se encuentran definidas algunas lineas derol&saue van a mostrar el camino a seguir
de la cancién popular: “ampliacion de la visionrdando, influencia creciente de la poesia,
introduccion de nuevos instrumentos, materialesrgcgmimientos provenientes de otros
contextos musicales, extensién formal de la cangipartir de su forma periddica y breve para

realizar incursiones en las formas mas extendatas, ™

A partir de los afios sesenta, con todos estos sweagescritos ocurriendo en simultaneo “la
cancion chilena cambia de signo y de caracter: rde axpresion puramente rural y local,
deviene una expresién urbana y nacional. La carmigmular chilena, cuando se transforma en
NCCH, es una cancién que llega a la ciudad y sesdliola en estrecha relacion con los

referentes de la vida ciudadata”

Segun Parada, la caracteristica central de la NGew&ién Chilena consiste en que con ella,
por primera vez en el dominio de la musica popuder creadores se plantearon los problemas

propios al desarrollo de una expresién artistidlnsEse plantearon “problemas de forma, de

149 CARRASCO. Entrevistado...
14l pARADA. “La articulacion...”. P. 5.
12 hid. P. 6.
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estructura, de armonia, de tema, de poesia, denmsttacion, de interpretaci&ﬁa’. Con este

movimiento se

“torna evidente la dificultad de asumir la cultetdlena de manera pluralista y hace tomar
conciencia de la necesidad de poner en cuestidtinies de la identidad nacional. Se
engendra entonces una nueva ‘actitud’ frente aiéot@y que entender como tradiciéff.”

La Nueva Cancién posibilitd tener una mirada atgntzontemporanea sobre los materiales
creativos, desarrollando un arte musical de caraeigional, ligado al mundo y a la actualidad.
Los aportes técnicos fueron también elementos ifapts dentro de esta corriente musical,
especialmente por medio de “la introduccion de epoibnes renovadas en relacién a la
estructura musical, a los usos armoénicos, a laatikdad de los acompafamientos

instrumentales, a la preocupacion por el cofar”

Otra caracteristica relevante de este movimientu gsetension identitaria, en el sentido de que
plantea el problema de la defensa de los valorda ttadicién popular, la independencia y la
autonomia cultural. Al mismo tiempo, esta pretemslé identidad resulta un factor de sintesis
cultural, puesto que la Nueva Cancién Chilena fuenovimiento de intencién nacional, ya que
la diversidad de fuentes buscé “su sintesis natiom@ unir regiones, culturas, hombréy”
abriendo asi la posibilidad de “una imbricacionioaal de nuestra musica, sin por ello negar el

desarrollo natural regional de nuestra culttifa”

La estructura de los textos de las canciones @enestimiento, conservaron gran fidelidad “a
las habituales formas estroficas de la practicallaecimpecables redondillas o seguidillas,
octavas 0 décimas, con rigurosa rima asonanteegatitan la unidad formal necesaria a las
canciones™® En los Ultimos afios de la década del sesentagrzaron a aparecer las

estructuraciones mayores (de tendencia dramatiteatral), lo que constituye el verdadero
aporte de la Nueva Cancién Chilena. En estas “seehraban textos de una respetable

143 |bid.
144 |bid.
145 |pid.
148 |bid.
147 1bid.
148 ADVIS, Luis. “Breve Historia...” P. 38.
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extension, los que, en gran parte, lograban curaplirel clasico precepto de la unidad en la

variedad®*®.

Las formas musicales simples siguieron estas éstasctextuales, donde la forma “cancion”
mantuvo su relacion tanto con los estilos tradigies de estrofa estribillo como en la tonada o
en la refalosa, pero también con el complejo ywargestilo de la cueca. La Nueva Cancion
incorporo el uso de formas regionales del surnoele de Chile, destacandose especialmente el

rin, impulsado por el “Rin del angelito” de VioleRarra.

La musica instrumental se desarroll6 dentro de mste@miento, fundamentalmente gracias al
impulso de agrupaciones como Inti — lllimani y,reanor medida, Quilapayun. Ya no se trataba
de acompafiar a un solista, sino que de “una seriaudvas posibilidades expresivas ofrecidas

por la autonomia de cada instrumento participamtesu propio valor®,

Como caracteriza Luis Advis, el desarrollo queige Hurante la Nueva Cancion de estructuras
complejas llamadas cantatas, exigieron una nueveanta en las formas musicales, que
incluyeron “secuencias extensas que, al modo tradiicion docta, se desplegaban mediante la
alternancia de partes habladas (relatos) y cantéckasciones atingentes o desprendidas
formalmente del modelo originario), incluyendo desldos instrumentales (preludios,

interludios) de textura mas libre y hasta parabdité

La Nueva Cancion Chilena ya habia presentado wcedénte de esta complejizaciéon de la
estructura de la cancion con el “El gavilan” de I¢ia Parra, “donde la tradicional forma
cancion es sustituida por un desenvolvimiento emt@émente dramatico, al paralelizarse y
alterarse el transcurso melédico, ritmico y agogleoacuerdo con la intencionalidad de los

versos®®,

De manera similar, la ya citada cancién “La mutalltampuesta colectivamente por Quilapayun
sobre un poema de Nicolas Guillén, que al cambiezorirso del estribillo en una seccion casi

149 pid.
150 |hid. P. 39.
151 |pid.
152 |hid.
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programatica, en contraste con las estrofas enpti&nitmo y proyeccién textual, anuncia de

alguna manera esta complejizacion y ampliaciéradssiructura de la cancion.

Otra caracteristica de la Nueva Cancion corresp@nd& organologia. Paulatinamente este
movimiento, desde sus inicios, fue incorporanddrimsentos musicales venidos de diversas
latitudes, especialmente originarios de otros galisénoamericanos, como el bombo legliero
argentino, el tiple colombiano, el cuatro venezolai rondador ecuatoriano y los instrumentos
del altiplano andino como la quena, la zampofia gharango. Se incorporan también otros
instrumentos, ya no necesariamente de origen &tiedcano, como el banjo norteamericano
(Payo Grondona), instrumentos electroacusticoseotréhicos (Los Jaivas, Los BIdpY, e

instrumentos de tradicién docta como el violoncglkel contrabajo, especialmente a partir de la

Cantata Popular Santa Maria de Iquique.

Para Advis, lo mas relevante de los aportes que iz Nueva Cancién a la musica
latinoamericana en general, consiste en “la forémacide conjuntos que desarrollan
admirablemente las virtualidades expresivas de itetrumentos latinoamericanos (...)
enriquecidos por la evolucién de las técnicas metativas, cada vez mas perfecciondd&s.
Esto, junto al trabajo que desarrollaron algunasstas agrupaciones con compositores de
tradicién docta (sobre lo que profundizaremos nadaate) llevo al perfeccionamiento de las
técnicas instrumentales. Ejemplo de esto puedeevers la interpretaciéon de la quena,
pentatonica por excelencia, que tuvo que adecadesenuevas exigencias cromatizantes y a las
necesidades de “mayor sinuosidad de las curvadima®y saltos intervalicos desusados, con la

consecuente ampliacion de las extensiones meldditas

Respecto a la ritmica, los musicos de la Nueva iBarftente al uso de la tonada, la cueca y la
refalosa tradicionales, incorporan ritmos traidesda otras regiones del pais y del continente: la

153 Si bien es discutible la inclusién de estas damigagiones al movimiento de la Nueva Cancion

Chilena, fundamentalmente por la actitud que tomaespecto a los problemas sociopoliticos y por el
tipo de instrumentacién con que se desarrollaromepertorio, es importante tomarlas en cuenta, no
necesariamente como parte del movimiento, perorbqrupos contemporaneos que tuvieron injerencia
en el movimiento de la Nueva Cancidn, tanto porimedoperaciones (por ejemplo la participacion de

Los Blops en “El derecho de vivir en paz de Vicdkara) como por medio de discusiones y desavenencias
154 ADVIS, Luis. “Breve Historia...” P. 39.

%% bid. P. 40.
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zamba, la baguala, el bolero, el tango, el valsig®, el joropo y los ritmos andinos,

especialmente el huayfio.

Lo caracteristico de la Nueva Cancion, es que no morpora estos nuevos elementos
musicales, en tanto ritmo, instrumentacion, for@sasgueo, uso de la percusiéon y melddica,

sino que los incorpora logrando un sincretismoitoéeh otros paises latinoamericanos.

A partir de 1970 se desarrollaron nuevas textum#épicas: “Férmulas de diversa indole,
preferentemente imitativas, campearan tanto ematalniento de las voces cantantes como en las
instrumentales®® lo que sucedié en las canciones interpretadas@uuntos que trabajaron

con musicos de Conservatorio, como Inti — lllimaparcoa y Quilapaydn.

La aparicion de formas musicales mas extensasitmoydral desarrollo del recurso agdgico, el
gue ya se habia advertido en el Primer Festivéd tiieva Cancién Chilena, donde Victor Jara
junto a Quilapayun interpretaron “Plegaria a urrddbr”. En ella “mediante la intensificacion
de los elementos agdégicos, especialmente en laracin y crescendo en la Ultima seccién, se

lograba un positivismo de caracter climatica”

En suma, la estilistica de la Nueva Cancién Chjlepatrasta “severamente con todo lo que le
antecedia, abriendo nuevos caminos expresivos (leyas tematicas y técnicas, acordes, en el
fondo, con lo que siempre habia sido la historiagioal de las naciones y su evolucion creativa,
constantemente ennobleciéndose con el aporte iatagirde sus artistas, pero donde el espiritu
de ellas siempre permanet®” Asi, la Nueva Cancién se convirtié en un impdesenémeno

gue respondia a las exigencias sociopoliticas épdaa.

Lo precedente unido a los talentos individualesn@®/ioleta Parra) y grupales “permitié que

los elementos utilizados ya no se circunscribiarasi exclusivamente al caracter musical e
instrumental de la zona central de Chile, sino sgiextendieran a las propuestas melddicas,
armonicas, ritmicas y organolégicas del contin@mtericano, junto a los aportes estructurales,

156 |hid.
%7 bid. P. 41.
158 |bid.
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agogicos y timbristicos europeos, asimilados pastnas tierras mestizas que — temprana o

tardiamente — enriquecerian los resultados cresagivoterpretativos®™,

Desde el punto de vista de su presencia socidlueva Cancion Chilena vivié una época de
“hegemonia artistica” en la musica popular, quéshmediados de los afios setenta se debi6 a su
vocacion de presencia activa, al establecimienunderelacion directa y profunda con el Féis

que si bien nacid ligada a una postura politicasedimité exclusivamente a ello, sino que
también, y sobre todo, establecié un proyectotaaisle fondo que buscé responder a las
necesidades culturales nacionales.

Como dijera Patricio Manns “el canto comprometidotddo el continente americano es tan

antiguo como el conocimiento que de esa regiore @ Viejo Mundo*®’,

, con esto apuntamos a
gue el compromiso politico es una caracteristinddmental de la Nueva Cancién Chilena, pero
no la Unica ni tampoco es exclusiva de este mowimieAlgunos de los elementos que
caracterizaron a este movimiento y lo pusieronaacion con la politica fueron: la actitud
politica espontédnea de los creadores frente almiemto social; el valor que adquirié la cancién
para el movimiento social al hacerse cargo dedasndicaciones culturales especialmente del
sector obrero; como consecuencia de ello, la aerguie los organismos politicos y sindicales
pusieron sobre este movimiento; la relacion orgarde muchos de los creadores con los

partidos politicos; y por Gltimo, el caracter masilel movimiento de la cancifh

Con el paso del tiempo, y especialmente con logitaptes y radicales cambios sociopoliticos
gue hemos vivido como pais, la identidad politieaedte movimiento ha sido lo que mas
rapidamente ha entrado en crisis, quedando redatiei con el paso del tiempo y las vicisitudes
sociopoliticas. Ademas de estas caracteristicadyueva Cancion Chilena tuvo “un valor
intrinsecamente cultural y artistico, que le ot@igaultaneamente una amplitud no conocida por
otras expresiones musical&s”

129 pid.

10 PARADA. “La articulacion...”

161 MANNS, Patricio. Violeta Parra: la guitarra indiéaConcepcion, Ediciones Literatura Americana
Reunida, 1986. P. 55.

1®2pARADA. “La Nueva...” P. 2.

193 bid. P.3
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En sintesis, lo que podemos definir como Nueva iBanChilena tiene una frontera amplia y
mavil, fundamentalmente porque lo que se ha crelatiro de este género o corriente musical,
no cabe dentro de la concepcién clasica de cancang las canciones de forma abierta o las
piezas musicales de forma abierta, 0 aun mas fdataa. Si ademas de las formas libres de las
canciones (en contraposicién a los ritmos y génfedokricos tradicionales) la Nueva Cancién
Chilena utilizé instrumentos no representativosidechileno” traidos desde otras latitudes, e
incluyé ritmos y géneros folcléricos representativie otros paises latinoamericanos, ¢en qué
sentido podemos caracterizar como chileno a estinmiento?

Siguiendo a Becerra, la Nueva Cancion Chilenadtdat responder a problemas chilenos, en el
sentido de la historia de la musica chiléffa’Con la Nueva Cancién Chilena se establece una
relacién distinta con los que hasta ese momengmts:dia como una tradicién musical chilena,
este movimiento evidencia nuestra dificultad pat@@r una cultura plural y diversa, y ayuda a

tomar conciencia sobre la necesidad de cuestiosdinhites de la identidad nacional.

Y si la Nueva Cancion Chilena busca responder bl@mas que tienen relacion con nuestra
historia, ¢ qué es lo nuevo de este movimiento?uevdl Cancién Chilena amplié el concepto de
tradicién, propuso una visién diferente sobre lssical nacional. La Nueva Cancién Chilena
hizo un aporte creativo hacia una mirada plurakréd a la diversidad cultural que representa
Chile, para reconocernos como chilenos en valogssamplios de los que la tradicién nos habia

entregado anteriormente como patrones.

La particularidad central de la Nueva Cancion Qlailes que por primera vez en el ambito de la
musica popular los creadores se plantearon proklgrapios al desarrollo de una expresion
artistica, respecto de la cancién, problemas dadpide estructura, de armonia, de tema, de
poesia, de instrumentacién, de interpretacion.

A partir de la Nueva Cancién Chilena se impone temalencia evolutista y problematizadora
propia al compartimiento artistico mas exigentee @@ evidencia en sus dos hitos mas
importantes: “El gavilan” de Violeta Parra y enGantata Popular Santa Maria de Iquique de
Luis Aduvis.

164 |bid.
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2.2. Musica andina.

No so6lo los grupos de proyeccion folclorica y ebfodclor fueron importantes antecedentes de
lo que seria la Nueva Cancién Chilena, la musiainal?® aporté con un tipo particular de
instrumentacién y sonoridad, desconocida en lanasomusical chilena hasta los afios sesenta.
Aunque anteriormente hubo algunos acercamientoa musica andina, estos no tuvieron
resultados masivos. A finales de los afios cuamtenzé a mirarse hacia las zonas vecinas de
influencia cultural, a partir de la instituciona@on de la investigacion y difusion del folclor en
la Universidad de Chile.

En Santiago, a comienzos de los afios cincuentarss fel conjunto Comparsa Sierra Pampa
(1952 — 1959) de la mano del musico pampino Fré@dyatambo” Albarracin. Este conjunto
tocaba dos veces por semana en Radio Agricults®a gresentaba todos los dias en el Teatro
Opera de Santiago, con un espectaculo que, siéxetizaba el folclor andino, incorporando
cuadros pintorescos en el espectaculo, contribup@pailarizar instrumentos como quenas y
zampofias. Ademas “Calatambo” Albarracin informabdeaeprensa sobre la cultura andina,

ensefiando sobre sus géneros, instrumentos y fiestes.

A mediados de los sesenta nos encontramos cambejdrde Sofanor Tobar quien se presentaba
en Santiago como compositor nortino. Por otro lagan los Parra (Violeta, Angel e Isabel
Parra) que luego de su paso por Francia, regresahila en 1964 interpretando repertorio
latinoamericano con instrumentos andinos. En 198de¥a Parra edit&l tocador afuerino
(Odeon, 1965), siendo el primer disco de musicanande autor chileno, donde graba con el

musico suizo Gilbert Favre.

La presencia del grupo boliviano Los Jairas eni&gmten 1966, en el marco de su primera gira
internacional, contribuia a potenciar el fervor p@wmusica andina que estaba creciendo en

185 “Entramado entre culturas del norte de Chile yAdgentina, de la mayor parte de Bolivia, Pertl y

Ecuador, y del sur de Colombia. En esta vasta dedemos encontrar escalas pentagonas,
conformaciones melddicas descendentes, predomiadei metros binarios, tempos cadenciales
acelerados, instrumentos comunes de origen indigeestizo y occidental; la practica del carnavdh y
adoracion a la Virgen Maria y a los santos patrate®s pueblos andinos” (GONZALEZ, Juan Pablo,
ROLLE, Claudio y OLHSEN, Oscar. Op. Cit. P. 357)
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Chile. Al mismo tiempo, grupos como Los De Ramatti; lllimani y Quilapayun difundian los

instrumentos, melodias y ritm8%andinos en los escenarios a lo largo de Chile.

En 1966 Quillapayun graba las primeras composisiamdenas de raiz andina, “La paloma” y
“El canto del cuculi” de Eduardo Carrasco. Por atg Inti — lllimani se proponia aprender
estos ritmos directamente desde su origen, grabemd869 su primer LBi somos americanos

en Bolivia.

Dentro de la propuesta integradora e innovadors, Rarra, Victor Jara, Inti-lllimani y

Quilapayun combinaron los instrumentos andinos (cqaena y charango) con instrumentos de
otras regiones de Latinoamérica, utilizandolos pacar y componer masica sin que tuviera
necesariamente raices andinas. La importanciaeiéinfeno de la Nueva Cancion Chilena
reside en que, a partir de la labor realizada poteta Parra, “por primera vez se intenté hacer
una mauasica popular de caracter nacional, aunqueelmentos de construccibn no sean
Unicamente chilenos, sino que también echen ra@mesla musica de otros pueblos

latinoamericanog®’.

En esta refuncionalizacién de la musica andina,ohuba depuracién del sonido indigena
original, que se adapt6 a los criterios estéti@m$admnuisica popular urbana. El neofolclor habia
optado por los géneros andinos chilenos, mientrgs “tps musicos de la Nueva Cancién,

prefirieron los géneros andinos, bolivianos, eaimtos y argentinos, de acuerdo a su impulso
americanista®®

El aporte que realizaron los musicos de neofolglate la Nueva Cancién sobre la musica

andina, llevé a que se comenzara a aceptar est@aragmno propia, que hasta entonces eran
sonidos sentidos como extranjeros. Ayudé ademaspdiaa el rango expresivo de la musica

popular nacional y a integrar a Chile a un ambitgianal, fortaleciendo su identidad como

latinoamericano, sensibilizandonos ante una digdadscultural insuficientemente conocida.

186 |nstrumentos como charango, quena, zampofia, taikquillo, rondador, caja, ritmos binarios y
melodias pentaténicas. (GONZALEZ, ROLLE, y OLHSHEDp. Cit. P. 361)

157 CARRASCO. “Quilapayun .”.P. 155.

168 GONZALEZ, ROLLE y OHLSEN. Op. Cit. P. 364.
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2.3.  Los espacios de la Nueva Cancion: circulacigrdifusion.

Producto de la filiacion politica de la Nueva Canailificilmente sus intérpretes y compositores
pudieron ocupar espacios mediaticos masivos argedridnfo de Salvador Allende como
Presidente de la Republica. Por ello debieron lusspacios alternativos para difundir su

trabajo artistico. Ricardo Garcia relata:

“Porque cuando en los auditorios de las radios yaehV se negaba la posibilidad de
actuacion a un conjunto como Quilapayun, ‘porqueehgolitica’, esa nueva cancion se
hacia voz en las pefias, en las universidades,seféligicas y sindicatos. Los artistas

identificados con la lucha de la clase trabajadhaiaian encontrado nuevos vehiculos de
169

difusién
Para que la Nueva Cancién Chilena haya podido tehé@npacto que finalmente tuvo, fue
necesario que estableciera circuitos de circulagibmomunicacion alternativos, los que
contribuyeron a dar vigencia a su mensaje. Enti@s esievos instrumentos de comunicacion,
destacaron aquellos que promovian una comunicadii@tta entre la Nueva Canciéon vy el
publico, tales como los conciertos en los centrugausitarios y en los lugares de trabajo, las
caravanas de festivales de folclor “Chile Rie yt@aretransmitidos por radio), puesto que “las
iniciativas politico — culturales que permitianneiiaban el encuentro directo de los artistas de
este nuevo género con su publico, la proliferad@mgrupos amateurs de masica nacional, etc...

, fueron mecanismos de importancia vital en taredios de comunicacioh®.

Dentro de estos mecanismos de comunicacion redaltarucial importancia la creacion de
productos y de los productores por medio de la dasediciones DICAP (Discoteca del Cantar
Popular), los Festivales, las Pefas y la relaci@nlg Nueva Cancion Chilena establecié con la

Universidad Reformada.

La DICAP ha sido una experiencia Unica en la histotusical chilena, fue creada en 1967 por

las Juventudes Comunistas para editar el dimoViethamde Quilapayin y se convirtié en el

19 GARCIA. Op. Cit. 30.
170 pARADA, Rodolfo. “La articulacion... P. 5.
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principal soporte discografico de la Nueva Candidrilena. Con una vocacion mas militante
que comercial edité casi setenta discos hasta auswla impuesta en 1973 cuando fueron
destruidos gran cantidad de sus mastersos primeros discos fueron editados bajo la etigu
Jota Jota y, a partir de 1969, se editaron bajotelo definitivo de la DICAP.

Uno de los espacios donde primero se escuché leaNDancion Chilena, fue dentro del ambito
universitario, lo que hizo que tanto los jovendsidiantes y trabajadores se interesaran en este
movimiento, como que el mundo ligado a la academisical se viera conmovido por este tipo
de cancién y se acercara a la musica popular. Bbraa de Parada, la universidad reformada se

constituyd en “la interfase entre la musica acadariel pueblo™?

, ese fue el espacio donde
“la Nueva Cancién Chilena comenzépegaf'’® donde los sectores populares se vieron

representados por los universitarios que particggdivamente dentro de este movimiento.

Junto con el espacio universitario, cabe destacanportancia que tuvieron los festivales como
espacio para el desarrollo de la misica de ra@éfita (grupos de neofolclor, de proyeccion
folclérica y Nueva Cancion), por ello resulta relete hacer algunas menciones de ellos para
abordar de la manera més completa posible losedaates de la Cantata Popular Santa Maria

de lquique.

En relacién a los festivales podemos mencionar auaiz de que el festival mas importante, en
términos mediaticos y comerciales - el FestivalMiiga del Mar - remitia su competencia
folclorica a ritmos tradicionales, como la cueda tonada, y al paulatino alejamiento del folclor
en este festival’, se incentivd la creacion de otros festivales datgo del pais, los que si
incorporaban al folclor como un elemento importafstos fueron los festivales regionales de
folclor que se desarrollaron rapidamente, debidauge de los grupos folcléricos juveniles, lo
que llevé a René Largo Farias a organizar en 1BBéstival de Festivales, transformandose en
un importante antecedente al nacimiento del movitoide la Nueva Cancion.

11 Aunque a partir de 1977 el sello Alerce comenzémyportante trabajo de recuperacion y reedicién a
partir de las grabaciones que lograron rescatarse.
12 pARADA, Rodolfo. Entrevistado por Eileen KarmynSago: Universidad de Chile. 23 de julio 2010.
173 {1

Ibid.
17" GONZALEZ, ROLLE Y OHLSEN. Op. Cit. P. 251.
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El Festival de Festivales se realiz6 en el TeatapBlicAn, donde participaron Violeta Parra,
Victor Jara, Patricio Manns, Isabel y Angel PaRalando Alarcon y Margot Loyola, junto a
Eduardo Fald, Daniel Viglietti y Los Jairas. El gdor fue Quilapayin, quien ya habia ganado
el Primer Festival Nacional del Folklore, organizgmbr el Casino de Vifa del Mar en 1966,
donde debut6 con sus ponchos negros y dos can@agesales, “La paloma” y “Quilapayun”,

y “El pueblo” de Angel Parra. El Festival de Feskis fue “un verdadero festival de la Nueva

Cancion tres afios antes de la realizacion del poitié

El resultado mas importante de estas condecoracfanesl de comenzar a ser conocidos por los
medios, lo que llevé a Quilapayln a cantar en fmRe los Part&. Esta pefia fue la primera en
su género y se mantuvo hasta 1973 como un impertamitro de la cancion folcldrica chilena,

simbolo de la muasica popular nacional y uno deéodros artisticos mas atractivos de Santiago.

Las pefias fueron impulsadas por los Parra en Ghike,volvieron de Francia con un modelo

preconcebido de éstas, incorporando decoraciomésnyentos propios de nuestras tradiciones.
Violeta Parra fue fundamental en la creacién y emaibn de estos espacios, en ellos se
“cristaliza un nuevo ritual de comunidn entre camt@ublico, que sera la base de las llamadas

pefias, instituidas por el movimiento de la Nuevad@m Chilena®"".

La Pefa de los Parra se constituy6é en el centralsmpde la cancién chilena. Se inauguré en
junio de 1965 en una antigua casa ubicada en CaBdf@mlonde “se podia escuchar la Nueva
Cancion en boca de sus creadores, en un ambiemtgndiglad y casi de amistad, vino a ser una
de las tipicas formas de diversion de nuestro ptEBIEsta pefia, y las que se hicieron después,
contribuyeron a valorar la cancibn como una mat#fédn de arte popular, que aun no

alcanzaba reconocimiento nacional.

Otro festival que se realizo fue el Primer Festhatinoamericano de la Cancién Universitaria,
de octubre de 1967, organizado por la Federacidastiediantes de la Universidad Catdlica de
Chile.

1% |bid. P. 257.

176 CARRASCO, “Quilapayudn...” P. 62.
" OPORTO. Op. Cit. P. 58

178 CARRASCO. “Quilapaydn...” P. 64.
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Es necesario considerar que la simpatia por lalBévn Cubana se fortalece en Chile cuando
en 1964 la izquierda sufre una nueva derrota ekdctésta vez no fue la derecha tradicional y
conservadora quien obtuvo la victoria sino quelduBemocracia Cristiana, que habia adoptado
en parte el lenguaje y los anhelos de una époea glara critica a Cuba, se proponia hacer una
“Revolucion en libertad” apostando por una “patjaven”. Pero este gobierno resulto
decepcionante y la idea de una revoluciéon decididdical, que terminara con el orden

imperante, se hizo cada vez mas fuerte dentrqlasmla chilena.

Las divisiones internas que experimentaba la sadiechilena a fines de los sesenta se
agudizaban y comenzaban a evidenciarse en la mimdatérica, comienza a haber festivales
gue se definen como de la “verdadera cancion diilgrse presentan rivalidades por posturas
politicas. Sobre esto, Ricardo Garcia, relata eyjprda 1973 con qué inspiraciones organizo el

Festival de la Nueva Cancién Chilena:

“Y entonces comenzaron a cerrarse las puertasapgaelas canciones que hablaban de algo
mas que lo lindo que era bailar refalosa. Hastaugquaia de nuevo, la cancién popular dejé
de oirse, Patricio Manns cantaba “Arriba en la @lerd” pero qué dificil era escuchar “El
suefio americano”. (...) Definitivamente, la burguekia duefios del poder, los amos de la
banca y de la industria, que todo lo controlabaibjdn decretado su lista negra. Por eso fue
que naci6 el festival de la Nueva Cancién Childfra la Unica manera de agrupar a los
compositores chilenos y mostrar una nueva expresibrirles un camino, una puerta, a
través de un festival al cual asistieran trabajesloestudiantes, los que mejor podian
comprender el sentido de esa nueva canciGn”

Asi se inicia, en 1968, el Primer Festival de la&@&n Comprometida. Este tuvo lugar en la
Universidad de Valparaiso y fue organizado pordaaPde los Parra y el Instituto Chileno —
Cubano de Cultura. Participaron Quilapayun, Iiitiaéni, Tiempo Nuevo, Isabel y Angel Parra,

Payo Grondona, Osvaldo Rodriguez y Marta Contreras.

En ese mismo afio se realiza el Segundo Festivéd @anciéon Comprometida en el Teatro
Municipal de Vifia del Mar, al que se sumaron Victara, Patricio Manns, Daniel Viglietti y
Los Olimarefios. Meses después se realiza el fesjwa da el puntapié inicial para la
conformacién del movimiento de la Nueva Cancionle®fa: El Primer Festival de la Nueva

19 GARCIA. Op. Cit. 30
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Cancion Chilena, ideado y organizado por Ricardoi@acon el apoyo de la Vicerrectoria de
Comunicaciones de la Universidad Catolica de Ckilsu Departamento de Actividades
Culturales (que se habia creado como consecuegicateso de reforma universitaria). Sobre

este festival, Ricardo Garcia expresa:

“Un festival de musica nuestra — escribe Ricardocfagpromoviendo el primer Festival de
la Nueva Cancién Chilena -, donde pudieran expsesar mostrar lo mejor de su
produccion, talentos como Angel Parra, Radl de Rendéctor Jara, Patricio Manns que no
suelen participar en concursos, que jamas handgpeompetir en Vifia por uno u otro
motivo. Ellos, al igual que muchos otros composiéoestan creando una nueva linea dentro
de la musica nuestr&®.

Este festival se realizd6 en dos sesiones, la pamesm lugar en el gimnasio de la Universidad
Catolica, mientras que la segunda en el Estadile oy Estadio Victor Jara). Cabe mencionar
gue este festival no estuvo asociado ni a la imdusultural ni a la prensa. Hubo doce
participantes, de los cuales los ganadores fu®ighard Rojas con “La Chilenera” con el grupo
Lonqui; Victor Jara con “Plegaria a un labradorh c@uilapayun. En este festival se le dio un
reconocimiento a los Huasos Quincheros por su$i@2 @e trayectoria, manifestandose con esto

la intencidn de apertura estética e ideoldgicagqeense quiso iniciar este evento.

2.4.  Quilapayun.

En medio del desarrollo del neofolclor y de la rmasicomercial internacional
(fundamentalmente de modelo norteamericano) nageupb Quilapaydn buscando rescatar el
sentido de autenticidad del canto popular latinoazaeo, particularmente proponiendo “un
canto de raigambre mas profunda y una proyecciés figh de lo que hacian nuestros
verdaderos cantores populares, esos que veniamdorja cultura latinoamericana desde hace

decenios sin ningn reconocimientd”

Quilapayun se forma en el invierno de 1965 y coautw tinicio de un proyecto grupal es dificil
precisar una fecha exacta, sin embargo, sus funeddecidieron fijar como fecha de

180 E| Musiquero87, (5)/1969:1 en GONZALEZ, ROLLE Y OHLSEN. Op. Git. 262.
181 CARRASCO, “Quilapayudn...” P. 23.
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nacimiento el 26 de julio, en claro homenaje a éadRicion Cubana de 1988 El proyecto
musical nace con tres jévenes universitarios: JNlionhauser, Julio y Eduardo Carrasco,
guienes le dan un claro sentido al grupo:

“Quilapayin era una palabra indigena de sonidoorgciabierto, como el canto que
inconscientemente andabamos buscando; pero al ntismpo su significado sefialaba
hacia Cuba, que para nosotros, como para todarawgsteracion estudiantil de los afios

sesenta, se alzaba como la naciente esperanzadevatucion verdadera en el continente

americano®®®.

Cuando Quilapayin comienza su trabajo musicalnsaemtra con que la musica en Chile se
remitia basicamente a dos tipos de expresionescatesimasivas. Por un lado, el neofolclor,

caracterizado por:

“rebuscamientos vocales, armonias alambicadas jimitadisimo nimero de recursos
expresivos que se repetian hasta el cansancio, querderminaron imponiéndose como
rasgos estilisticos propios de este movimientotah@& punto que nadie dejaba de
utilizarlos™®*,

Y por otro, con la musica popular de corte inteioraal, inspirada (copiada) en la musica de
Estados Unidos, representada en grupos y cantgngesungue eran chilenos y cantaban en
espafiol tenian nombres artisticos en inglés, hacdande todos los elementos estéticos para

comercializar mejor su masica. Frente a esto Caoradata:

“Lo que veiamos a nuestro alrededor era mas pedorbque orientador. El
espectaculo de la inautenticidad ambiente era aésol era triste saber que los
Carr Twins se llamaban en realidad Carrasco, quiéawli Reb era en verdad,
Guillermo Rebolledo y Pat Henry, Patricio Henrigudéz

Tomando los aportes que habian dejado la musigaajeccion folclérica y el neofolclor, e
inspirados en el trabajo que estaban realizandmafgymusicos e investigadores, como Violeta
Parra, Victor Jara, Margot Loyola, Gabriela Pizaridéctor Pavez, Quilapaylin se plantea con

una propuesta diferente, novedosa y de caractetu@enario, que “hiciera musica expresiva,

182 1hid. P. 11.
183 |hid. P.14.
184 |bid. P.109.
185 |hid. P. 25.
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sin rebuscamiento sin alambicamientos, y que saatanjunto con los nuevos creadores de la

musica chilena, a la busqueda de las raices deefstno™®,

Quilapayun fue dirigido casi desde sus comienzasMictor Jara, y mas tarde por Eduardo
Carrasco. Esta agrupacion “va a encarnar el simi@mo de la muasica de protesta y cuyo
repertorio contemplara canciones del ambito latimericano o europeo (Espafia, Italia, Unién
Soviética), vinculadas todas a un contenido palitiente comprometid8”. Sus potentes y
expresivas voces sirvieron como un eficiente vebi@ara plasmar textos denunciantes y
draméticos.

Dentro del trabajo de Quilapaylin destacan espeeidbn3 canciones que, por su tematica,
constituyen un importante antecedente a la CaR@palar Santa Maria de Iquique. Estas hacen
un claro acto de denuncia sobre las condicionesat®jo y de vida del minero. Estas canciones

son:

a) Cancion del minero.

Esta cancién fue compuesta por Victor Jara y gealeedel primer disco de Quilapayin
(1967, Odeon) en ritmo de baguala y ejecutada adtarcas, bombo y voces. Por la
conformacién instrumental y el ritmo que se usa paterpretar esta cancién, se potencian
los sentimientos de desolacion y desesperanzajadao@ la vida de los mineros,
especialmente, del norte grande, asociacién qumesde interpretar por el ritmo escogido
para interpretar esta cancion: la baguala. Estenegénero folclérico propio del noroeste
argentino, cuyo canto es particularmente intimo entido, y es acompafiado
tradicionalmente por un instrumento de percusiéama(m tambor). Las bagualas son
canciones habitualmente dramaticas y su origeersenta a la cultura andina, integrando
un ritual sagrado.

La “Cancién del minero” habla de la explotacion guéren en su trabajo por parte de los

patrones duefios de las minas, y especialmenterdarda con la muerte que se establece en

188 |bid. P. 27.
187 ADVIS, Luis “Breve Historia...” P. 35.
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este tipo de trabajos. Su estribillo resulta deagar al cantar “Minero soy, al mina voy, a
la muerte voy, minero soy”, complementado con abgurersos en las estrofas como “Todo
para qué, nada para mi” o “Todo pa’l patrén, naalbdmlor”.

El canto se hace a varias voces, pero comienzar@roz solista que se va rotando en cada
estrofa, proyectando un sentido de comunidad gaatad, valores caracteristicos del tipo
de trabajo que se proponia dentro del proyect@ksta. Al finalizar el primer verso entran
las voces acompafiantes a potenciar el dramatismta d&ncién y darle mas fuerza
interpretativa al relato. Toda la cancidn preseste mismo recurso interpretativo, en que a
una voz solista se unen las demas al final deloygrsiguen juntas durante el estribillo

(“Minero soy, al mina voy, a la muerte voy, minemy”).

Sin embargo en la dltima estrofa se produce un ae el recurso interpretativo de la
cancion, donde las voces cantan todas juntas abmmi desde el inicio, en un volumen
susurrado: “Mira, oye, piensa” amescendohacia el final del verso que concluye en la
palabra “grita”, otorgando un tono de complicidhchansaje de toma de conciencia sobre la
realidad y la condicién obrera — minera, y a la t@mina en un grito que llama a la
esperanza con el verso “nada es lo peor, todo eegjlar”. Termina el estribillo haciendo un

decrescendcen que se repite la frase “minero soy”.

b) A la mina no voy.

Esta cancién (texto y musica) es originaria de @bia del siglo XIX y fue incluida por
Quilapayun en el discBasta(1969, Dicap), quienes ademas hicieron los arsaglasicales,
llenos de matices y cambios ritmicos e instrumeastgle le otorgan variedad. Comienza de
manera enérgica con varias voces al unisona gapellg y en el estribillo entran
instrumentos de percusién afroamericana (bongéligado en ritmo de son que remite a su
origen afroamericano. El estribillo que canta coerfa pero melédicamente “Y aunque mi
amo me mate a la mina no voy / yo no quiero morieneun socavon”, aludiendo a la
misma desesperanza que se aludia en la “Canciémidefo” pero sin un sentimiento

melancélico y desgarrador tan explicito, sino qés enérgico y de protesta.
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En las estrofas siguientes las voces van acompsfiamla una guitarra rasgueada, que
potencia la enérgica interpretacion de las vocemisono y se vuelve al estribillo después
de cada estrofa, acompafiado con bong6, guitamagsvmas bien melddicas.

La tercera estrofa muestra un cambio ritmico ylisstio radical, ya no se alude ni a un

ritmo libre (sin forma definida) y enérgico como las demas estrofas ni tampoco al ritmo
de son como en el estribillo, sino que se alude astilo espariol, con voces en contrapunto
enfatizando el verso “a la mina el dolor” cuandwda solista canta “En la mina brilla el oro

/ al fondo del socavon / el blanco se lleva togoal negro deja el dolor”. En esta estrofa
tiene una doble intensién: alude tanto a una sl pasado (la cancién data del siglo
XIX), en la que la relacion de América con Espadibia dejado graves heridas producto del
racismo y la explotacién, como a la permanenciadde tipo de situaciones en América, y
en nuestro pais en particular, fundamentalmentd erarco de las relaciones laborales en el
area de la mineria, que en Chile ha sido una derlasipales fuentes de riqueza a nivel

nacional, pero también una de las mas reveladoesses de precariedad e injusticia social.

La cuarta estrofa presenta un hibrido entre eloegtie se estaba manteniendo en las
primeras estrofas (varias voces en ritmo enérgam),la incorporacion de una voz solista
qgue se despliega con libertad hacia los registrés aftos de esta cancion, y al final, el

sonido del bong6 en ritmo de son por primera vetrdede una estrofa en esta cancion.

La cancion termina con el estribillo en son y a@ldo hasta el final, mientras que se repite
la segunda estrofa en un pulso mas rapido que prireara presentacion, poniendo énfasis
en la urgencia e importancia del mensaje humanizdebtrabajo y antiesclavista que se

transmite en los versos: “Don Pedro es tu amae ébmpré / se compran las cosas / a los

hombres no”.

La cancion termina repitiendo la tercera estrofappgambién de manera mas acelerada y
enérgica en comparaciéon con la primera vez queusstna en la cancion. Repite el mismo
contrapunto de las voces enfatizando la palabrboftal final de la cancion, que sintetiza
tanto la frase del contrapunto “a la mina el dolmino la de la estrofa “En la mina brilla el

oro / al fondo del socavén / el blanco se lleveotb@ al negro deja el dolor”. La cancion
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concluye en la palabra “dolor”, en una nota largdas voces a capella, dando cuenta del

sentimiento que tradicionalmente ha evocado ehjoadlel minero de América latina.

c) Canto a la pampa.

Esta cancidn editada en el digor Vietnam(1968, Jota Jota) merece un trato especial, pues
no sélo habla de la situacion que viven los minel@snanera general, como lo hacian las
dos canciones presentadas recientemente, sinoagge un acontecimiento especifico que
marco la historia obrera de Chile y denuncia esthd la masacre ocurrida en la Escuela
Santa Maria de Iquique del 21 de diciembre de 196i7Jo que constituye un antecedente

importante a la Cantata Popular Santa Maria dejlgui

Esta masacre tuvo tal impacto que prontamente &reirttiada en el Congreso de la
Republica por los diputados Malaquias Concha, BoiifVeas y Arturo Alessandri para
demostrar a las autoridades que habian cometiderrible e injusto error, especialmente al
Ministro del Interior Rafael Segundo Sotomayor yPaksidente de la Republica Pedro
Montt'®® Este impacto ademas se dejé ver en la gran prigduintelectual y artistica que se
generé a raiz de estos acontecimientos, en espatidh historiografia social y en la
literatura. En palabras del historiador Sergio Géemz “emergié la obra de arte, incluyendo
la mas sublime de todas: la poesia. Una de elkeddgrabada en la memoria de la sociedad
chilena, conocida com@anto a la pampasiendo su verdadero nomiganto de Venganza
escrita por el obrero y anarquista Francisco Pgagdaicada por primera vez en el periédico
El Pueblo Obrercel 18 de abril de 1908*.

Este poema fue escrito sobre la romanza “AusemgaTomas Gabino Ortiz que hablaba
sobre amores no correspondidos, “segun la pradticantrafactum que consiste en agregar
nuevos versos a melodias ya conocidas, costumlinituédaen la época del movimiento
obrero de la pampa salitrera y generalizada easrednciones politicas y de lucha”Esta
version fue recopilada como habanera por VioletaaPa incluida en su discGanto y

188 GONZALEZ, Sergio. Op. Cit. P. 19.
% 1pid. P. 21.
1% GONZALEZ, ROLLE Y OHLSEN. Op. Cit. P. 423.
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guitarra de 1957, a la vez que la version de Pezoa se publiccancioneros de las

Juventudes Comunistas antes de ser grabada.

La popularidad que alcanz6 este poema - cancidrahsformé en un “himno que recorrié
las oficinas salitreras, llegd a los campos, bd@saninas de carbon y cobre, fue por todo
Chile hasta lo mas austral y salté las montafias pansformarse en un canto obrero en el
mundo enterd®™. La significacién de esta cancién no se remiticlesivamente al
movimiento obrero de la pampa salitrera, sino queggeneralizé a la situacién obrera —
minera de caracter nacional. Podemos ejemplifist@ar @n que esta cancion fue interpretada
por Paul Robeson en un acto que se desarrolldgsanaineros del carbén en 1985

“Se cantaba en los actos partidarios y, particidate durante los funerales de algin
militante o luchador sindical — afirma Alfonso Hkdi La gente no lo cantaba como
habanera ni como lo grabé Quilapaytn, sino combimmo solemne lentd® lo que da

cuenta de la relevancia social que tenia esta @anantes de ser popularizada por
Quilapayun y de su significacién como himno solemeneactos politicos de la izquierda

chilena.

En este trabajo, la importancia que le asignamesacancion reside en que, por una parte,
constituye un antecedente musical de la Cantatal&®opanta Maria de Iquique, y por otra,
narré y denuncio los acontecimientos de diciemler&2D7, enriqueciendo la memoria oral,
resistiendo al olvido y actualizando el hecho. &sgtieza literaria recorrid todas las
generaciones. Pero su mayor presencia la obtuser grabada por Quilapayun en la década

del sesenta. La interpretacion de Willy Oddé fueeehenaje a esa tradicion oraf”

1 AHUMADA, Manuel. Centenario de Canto a La Pampa. ispbnible en
http://www.luisemiliorecabarren.cl/?g=node/g&lonsulta: 12/03/2010]

192/ARAS, José Miguel y GONZALEZ, Juan Pablo. En kusle la musica chilena. Critica y antologia
de una historia sonora. Santiago, PublicacioneBidehtenario, 2005. P. 86.

193 Alfonso Padilla, 22/1/2008, edchm@googlegroups.coen GONZALEZ, ROLLE Y OHLSEN. Op.
Cit. P. 423.

1% GUERRERO, Bernardo. 2007. Nunca la flor creciént€eario de la Matanza en la Escuela Santa
Maria. Iquique, Ediciones El Jote Errante / EdiemCampvs, Universidad Arturo Prat, 2007. P. 29.
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Esta cancion fue interpretada por una voz soliti#ly Oddéd en su primera grabacién por
Quilapayun) acompafiada por dos guitarras, un boymbma quena. Su texto relata la
masacre ocurrida en la Escuela Domingo Santa Marilguique el 21 de diciembre de
1907 por medio de una “letania oracional que nhloraucedido. Pero no es un canto
resignado. Al contrario, pide castigo. Este canpeca resistié al olvido y sirvid para
reactualizar el hecho. El resto, lo puso la ley&l{daComo se expresa al final, este canto es
de castigo y venganza:

Pido venganza para el valiente
Que la metralla pulverizd,
Pido venganza por el doliente
Huérfano y triste que alli quedo.

Pido venganza por la que vino
Tras el amado en pecho abrir,
Pido venganza por el pampino
Que como bueno supo morir.

Este pampino que supo morir supo también que adBsthileno no era ajeno al conflicto
que se vivibé en 1907, tanto porque era un direeteficiario de la actividad salitrera como
porgue el problema salarial de ese afio fue resuttadina politica decidida en el Congreso
de la Republic&®. En otras palabras, los obreros pampinos muriemando las empresas y
el Estado recibian, como nunca, el mejor precioepsalitre, es decir, la huelga de 1907 que
concluyé en la tragedia del 21 de diciembre fuereperiodo de auge y no de crisis, como
podria leerse errbneamente en las interpretacigues se hicieron después de esta
masacr&”.

Estos antecedentes otorgan un sentido mas tragide injusticia injustificada a estos
acontecimientos, por ello el concepto que se @tpiara describir las consecuencias mortales
de estos hechos, fumatanza palabra que “no expresa sélo el concepto de ragesde
muchos con premeditacién y ensafiamiento, sino @edaaa una imagen mas severa:
murieron como animales® Asi, con un asesinato mdltiple de estas caratitess las

19 |bid. P. 26.
19 GONZALEZ, Sergio. Op. Cit. P. 46.
97 1bid. P. 62.
198 |bid. P. 22.
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autoridades se transformaron en barbaros criminaleisdos de toda civilizacion, mientras

que “a los obreros la muerte los redime, los devimmartires o héroe§®

Acarreando importantes significaciones “Canto gdmpa” ha logrado trascender en el
tiempo, en tanto poema, cancién y documento histérDespués de ser grabada por
Quilapayun esta cancion tuvo “una acogida muy eragtior parte de un publico que aun
ignoraba los acontecimientos de 1907. Hacia faitaeio creativo mayor para que estos
hechos se afincaran en la memoria colectiva detibsnos.?*° Este acto creativo lo realiz6
Advis, quien retomando el relato de la matanzayauieabia hecho Pezoa con su “Canto a la
Pampa” y que Quilapayun habia incorporado en suo@sr Viethamen 1968, compone la

Cantata Popular Santa Maria de Iquique en 1969.

Segun las apreciaciones de Rodolfo Pdfad€anto a la pampa” aunque se refiere a la
misma masacre de Iquigque que la Cantata, hablabasréelpobre pueblo trabajadoa
como lo hiciera la Cantata Popular Santa Mariagd&jue tiempo después, pues enfatizaba
en lasbenditas victimagn un tono mas poético y metaforico, limitado aéieied formato de

la cancién sin acceder a las posibilidades int&afivas y dramaticas de una obra de largo

aliento como la Cantata.

La narracion de los acontecimientos del 21 de whioie de 1907, que hasta entonces estaba
ligada al texto de Pezoa, fue reemplazada en 186%pa interpretacién de la historia que
no sélo buscaba relatar los sucesos, sino cont@beliear conciencia en los chilenos acerca

de las posibilidades de construir un futuro difes&ft

Trabajo de compositores de la academia con musicpspulares.

En este apartado abordaremos la manera en que zaroem relacionarse musicos provenientes

de la academia, de tradicion docta, con los mugiopailares, especialmente relacionados al

199 1bid.

200 HERREROS, Op. Cit.

21 pARADA, Rodolfo. Entrevistado por Eileen Karmynfiago: Universidad de Chile. 23 de julio 2010.
202 GONZALEZ, ROLLE Y OHLSEN. Op. Cit. Pp. 304 — 305.
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movimiento de la Nueva Cancién Chilena (que semnaba en pleno desarrollo y trabajando de
la mano en las campanas politicas por la UnidadilBgpcomo fue el caso de Luis Advis con

Quilapayun.

Siguiendo a Josep Marti, es importante mencionar Ige ambitos definidos como docto y
popular, corresponden a definiciones que “no sddorentan a criterios estrictamente musicales
a la materia sonora, sino en criterios contextugdetipo socioculturaf® a los que se le asignan
elementos formales, significaciones, actores, mes sociales y valores determinados. Es
decir, los limites entre uno y otro no se centnataeforma ni en la estructura sonora, sino que
en los significados de la musica. En este sengidivabajo conjunto de muasicos provenientes de
la academia con musicos populares, dio por resulghdjuiebre de esta division ideoldgica,
como fue el caso de la Cantata Popular Santa Marlguique, al unir elementos considerados

tradicionalmente como doctos, populares y folcigien una misma obra musical.

La intencion de la musica popular, propuesta palefa Parra en los inicios de la Nueva
Cancion, y retomada méas adelante por Luis Advis,cdanta que “las representaciones
hegemonicas sobre los sujetos populares en la midddr(aquellas ligadas al ‘folclorismo’ a la
‘sociedad de masas’), no significan necesariamanie abandono de las posibilidades

transformadoras implicitas en este pensamiéfito”

Dentro del desarrollo del movimiento de la Nuevadcldn Chilena encontramos la realizacion
de un trabajo conjunto entre los musicos llamadgmiares, con aquellos provenientes de la
academia, especificamente del Conservatorio. Esteajb conjunto estuvo motivado por
diversos elementos, uno de los cuales tuvo queaerda busqueda de nuevas sonoridades y
armonias por parte de los musicos “populares”, trasrgue por parte de los musicos “doctos”
estaba la motivacion por ampliar las posibilidadesecepcion de sus musicas, lo que llevé a
aliarse con los musicos “populares” para consaguarmayor masividad de sus composiciones.

Sobre esto Rodolfo Parada sefala:

203 MARTI PEREZ, Josep. Musicas cultas, musicas tiadales, musicas populares. En Mas all4 del
arte. La muasica como generadora de realidadesescigarcelona, Deriba, 2000, P. 223.
204 OSORIO. Op. Cit. P. 15. .
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“Becerra hacia musica chilena, que él califica disioa chilena basada en lo vernacular y
todo lo demas, pero quedaban en el ambito de lacendsadémica, no lograban traspasar
esa barrera por mucho que ellos buscaran ligarke malsica nacional, hacia falta un
elemento de lazo con lo popular para que realmesitt® musica académica lograra una
dimension nacional, entroncada con un fendmenouralltmas all4 del circuito
académica™”,
Esta bUsqueda se enmarca en un proceso que oalritiéerior de la academia musical,
especificamente por parte de los compositores pientes del Conservatorio, quienes desde
finales de los afios cincuenta buscaban una conuiicanas directa y espontanea con el
publico junto con la expresion de una postura hustergue comprende como necesaria la

funcion social del arte.

Con el trabajo musical, las propuestas y plantezimseestéticos y politicos desarrollados desde
inicios de los sesenta por los compositores RobEgtabella, Gustavo Becerra y Leon
Schidlowsky se consolida a lo largo de la década“tendencia social y ‘neoamericana’ en la

musica docta chilena que tuvo un gran auge erelasrgciones posterioré%”

Falabella fue el primer compositor chileno que déunma postura social explicita frente a la
creacion musical, lo que influyd determinantemerda los compositores chilenos
contemporaneos. Ademas, este compositor fue umstafedel folclor y del arte popular,
proponiendo una sintesis entre las formas y progedios de la musica contemporanea de
avanzada (lo europeo) y la miusica vernacula y dotd chilena y latinoamericana (lo
americano) “que refleje, que se nutra y expresalgén modo los problemas de la realidad

americana®”’.

Becerra, por su parte, concibe a la misica comaaindad social inmersa en la problematica
general de su época, por lo cual planteaba la idecksle “desarrollar el lenguaje que nos
relaciona con el medio soci&l® y propuso “que la dimensién practica de la musealebe
orientar a la creacion de un efectivo dialogo estredistintos usuarios, sean ellos compositores,

295 pARADA, Entrevistado...

206 TORRES Alvarado, Rodrigo. Presencia de Gabrielstrisli y Pablo Neruda en la musica chilena. Tesis
(Licenciatura en Musicologia). Santiago, Chile. wmgidad de Chile, Facultad de Artes. Santiagao Jul
1983. P. 208

27 |bid. P. 202

298 |bid. P. 204.
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ejecutantes o publicd®. Con esto buscaba que todos sean de alguna fofisiaas, pues s6lo
con la participacion activa y creativa de los usgarse recuperaria la comunicacién musical en
la sociedad y la incidencia organica de la comp@sicnusical en ella. Ademas, Becerra
comprendia necesidad de desarrollar un lenguajerajaeione al artista con el medio social,
planteando que “una persona existe en funcion deotdaedad y dentro de ésta, existen
fenémenos politicos™® Becerra se interesd especialmente por estos @ltitnoncibiendo a la

masica como una actividad social inmersa en lalpnodtica general de su épota”

Siguiendo los mismos lineamientos, Schidlowskydlegplantear que el compositor debe tener

responsabilidad sobre lo que entrega:

“El arte nace al hombre y ha de volver al hombresya actitud implica un doble
compromiso con el arte que él hereda y la necesldampliar los horizontes técnicos de
esta herencia, pero, ademas, implica el papel cauedé jugar el artistas en la

transformacion de la sociedad humand*%.”

En 1962 Fernando Garcia compone la Cantata “Amérgarecta” en base a textos de Pablo
Neruda, buscando “terminar con el distanciamienttseecreadores y publico que ayuda a
transformar la musica en lujo de unos potds’Esta busqueda fue hecha por muchos
compositores, especialmente durante esta décad@yadus por el contexto sociopolitico

latinoamericano y la necesidad de “plantearse danta de la problematica del hombre y de la

sociedad contemporénea, en particular la de Amkariire®**

En esta misma década se produce la primera expieride integracion de elementos de la

musica popular en la musica docta, en el marcoadmusicalizacion de poemas de Pablo

209 GARCIA, Fernando y TORRES, Rodrigo. Gustavo Bes&chmith, Compositor, pedagégo y
musicélogo. _En: Diccionario de Mduasica Espafiola e Hispanoamericabésponible en
http://www.gbecerra.scd.cl/bio.htf@onsulta: 23/08/ 2011]

“9bid. P. 205.

21 pid.

212 Fragmento del informe de Ledn Schidlowsky a la ofacién Nacional de Compositores de su
participacién en el Il Festival de la Musica der&as, (mayo 1966), reproducido en RMCH, XX/97
(julio — septiembre, 1966), p. 104. En TORRES “Brefa..” P. 208.

213 Citado por Carlos Riesco, “Octavo Festival de M&sChilena”, RMCH, XVII/83 (enero — marzo,
1963), P. 26. En Ibid. P. 209.

2 |bid. P. 259
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Neruda, que resulta ser una obra de grandes piopesc cantata dramatica “Fulgor y muerte de

Joaquin Murieta”, con musica de Sergio Ortega (1,94 la cual ya se hablé anteriormente.

Estos compositores se nutrieron de los problemasudempo, mostrando en sus musicas un
contenido que “rebasa con mucho el marco de lasriexias personales, y su actitud esta en
las antipodas del concepto de la torre de m&ArfilEn 1966 Schidlowsky planteaba que Chile
“encabeza en América Latina una actitud de tomaoteiencia de los problemas musicales e
histéricos que corresponde a artistas concientss gapel*®.

Frente a este contexto, es posible comprender tdasvaniones que los compositores doctos
tuvieron respecto a la muasica popular de la éperaspecifico, a la Nueva Cancién Chilena.

Sergio Ortega describe este acercamiento de leestgumanera:

“Fue un acto voluntario de los musicos del Conderia Habian aparecido los
Quilapayan, que fueron los primeros que se subiaran escenario a gritar todos juntos
en un mismo acorde, por ahi por el afio 1965. Eeanueva forma de cantar. Crearon
algo distinto. Si no se hubiera producido este imatmio entre el mdsico que posee una
herramienta critica, que no les cree a los acordese amplia lo popular con lo insdlito, y
el musico popular, que aporta toda su fuerza, ysénsi se podria haber llegado a ciertos
cantos y producciones que son ahora de patrimotéeniacional®’.

Este tipo de trabajos puso en cuestion la distmtidicionalmente asumida entre misica docta
y mudsica popular, puesto que con estos acercarsiglo® limites entre una y otra se
difuminaron. Mas alla de las etiquetas y definiemionceptuales que se le asignan a cada una,
se dio un encuentro cada vez mas estrecho entnédica popular y la doc¢fd Frente a esto

Nnos encontramos con que:

“La distincion entre musica ‘docta’ y ‘popular’ ko muy discutida, especialmente en el
siglo XX, porque en largos periodos las fronterasdsbilitan, se ponen porosas o se
desvanecen. En buena parte del siglo que trataenmgedpretar musicalmente, los doctos
se pusieron populares y los populares se pusierctos®*”.

215 pid. P. 210

?1%eon Schidlowsky, RMCH, XX/97 (julio — septiemb966), P. 103. En Ibid. P. 211.
217 Hoy, 337, 4-10/1/1984: 42-43 en VARAS y GONZALEZ. @jit. P. 312.

218 TORRES, en “Presencia...” P. 308.

219 pid. Pp. 89 - 90.
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Siguiendo esta idea, podemos plantear que unosdiolios que se abrié a lo popular, fue Luis
Advis, de formacion docta y con experiencia commpaositor de muasica incidental para teatro.
Estudié composicion con Gustavo Becerra entre 195861, y desde finales de la década del
sesenta, comenzd a poner atencién en lo que estab@endo con la cancién popular chilena.
La cancion “Arriba en la cordillera” de Patricio M@ era un éxito en las radios chilenas por lo
gue era casi imposible no percibir su impacto. ésms afios, Advis, acompafiado de Margot
Loyola, conocié a Violeta Parra una noche en Ilp&ae La Reina, y quedd impresionado por
sus interpretaciones, por lo que, este admiradMvagner y del post-romanticismo, “tuvo que
reconocer que algo interesante comenzaba a mestardos medios de la Nueva Cancion

Chilena®®,

Cabe destacar la importancia de Sergio Ortega encelentro entre Advis y Quilapayun, quien
ademas de ser amigo de este compositor, habigamabeon anterioridad con este grupo: En
Por Vietnam(1968, Jota Jot&) y enQuilapayln 41969, Odeon) al grabar “Manuel Ascencio
Padilla” de este compositor. Al cambiar de dischigaa(a Odeon), Quilapayin debié aminorar
el lenguaje combativo, pero para equilibrar estelia de tono respecto a las canciones, Sergio
Ortega escribe en el reverso del digaglapayin 3 “Quilapaydn da la cara y combate como se

debe combatir en este momento, con el arma traiasifoe es el arté®

Quilapayun después @asta(1969, DICAP) comenzé a buscar nuevas manerasogleqtar su
canto, en cierta manera, la idea de hacer obrafugten mas que una coleccion de canciones ya
estaba en el ambiente. Para ampliar sus recursdap&yUn se acercé a pedir ayuda a musicos
gue “se sentian cansados del elitismo del conggr@aty querian buscar caminos hacia lo
popular®?® Asi comienza la amistad entre Quilapayin y SeBytega, y a su vez, el encuentro

de Quilapayun con Luis Advis.

Cabe destacar que la relacion de Quilapayin cogidcS@rtega no se remite sélo a que uno
interpretara las composiciones del otro, sino qgearon conjugar un modo de trabajo conjunto

220 CARRASCO. “Quilapayln ..." P. 149

221 En el cual Quilapayin graba “Cueca de Joaquin éfaiti con texto de Pablo Neruda y musica de
Sergio Ortega.

222 GONZALEZ, ROLLE Y OHLSEN. Op. Cit. P. 422.

223 CARRASCO. “Quilapayln ..." P. 153.
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de creacion y de desarrollo la cancion politica sgieve reflejado en la cantidad y la calidad
artistica de obras que lograron montar juntos.

Sergio Ortega, al conocer el trabajo que estabarmdéiando Advis, haciendo una Cantata para
soprano, tenor, piano y otros personajes, relata:

“Bueno, cuando me la mostré, y luego conversandoé&oy con Jaime Silva, yo me di

cuenta que esto tenia que pasar a instrumentodcegos. Y le hablé del Quilapayin y le

dije ‘Lucho, aqui hay un solo conjunto, de los ragevque estdn saliendo, que podria
interpretar esta obra: el Quilapayin’ Advis fue m aoncierto del grupo poco tiempo

después. (...) Sobre todo, y fundamentalmente, pariar de publico. Porque se habia
podido hacer la Cantata Santa Maria en un pequetficiecto en el Teatro La Comedia y

hubiera habido unas cuantas personas. Ahora, conestgba perfectamente conciente del
rol que estaba jugando el conjunto en ese mompatsé que podia crearse un matrimonio
importante entre esta forma Cantata y la musicaulpopEntonces le di el consejo de

conversar con los Quilapayin y mostrarles esta.dbua por ahi que él descubrié los
instrumentos vernaculg$®,

En 1969 Sergio Ortega invité a Advis a un concielgcQuilapayun, quien se impresiono por la

fuerza interpretativa y el color musical que estgg lograba con los instrumentos nortinos.

“El 15 de noviembre de 1969, y mientras Advis conmipoun concierto para clarinete,
bastante alejado de todo lo que pudiera hacer i@gyan, la idea de escribir una obra que
relatara la matanza de los obreros de Iquiqués Bepuso como una necesidad imperiosa
(...) Esta fue concebida desde el primer instantesgedo en la interpretacion de nuestro
grupo, que (...) por esas misteriosas coincidenciss syiceden a veces, andaba en esa
misma fecha en la busqueda de una obra, que pudipesar lo hecho hasta este momento
en el terreno de la pura cancién popfar”

Asi, Advis da vida en 1969 a la Cantata PopulateSistaria de Iquique dedicada a Quilapayun,
agrupacién que ya tenia una alta popularidad (sergldo de recepcién) dentro del movimiento
de la Nueva Cancion Chilena, especialmente a pdgtisu comprometida participacion en la
campafa presidencial del candidato de la UnidadiBgBalvador Allende.

224 Sergio Ortega citado en HERREROS. Op. Cit. P. 28.
225 CARRASCO. “Quilapayin...” Pp. 151 - 152
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Esta obra, al igual que las composiciones queziedlivis mas adelarft8, se realizan “desde
un acercamiento y colaboracion directa entre loslelos preformativos y musicales de la
‘misica popular’ y los procedimientos compositivids la ‘muasica culta®®’. Siguiendo a

Becerra, en este periodo Nnos encontramos con:

“un acercamiento a las formas de la muisica dent musica popular, especialmente la
instrumental, como ocurre con las ‘Anticuecas’ pguétarra sola de Violeta Parra y con
‘Ventolera’ de Victor Jara (...) Sélo después de 19@@e la colaboracién directa entre los
autores y musicos de la Nueva Cancidn Chilena qoelps compositores y ejecutantes de

la musica chilena docta o de concieftd”

En definitiva, los usos de lo popular en la Nueea¢lon Chilena dan cuenta del surgimiento de
una identidad cultural y politica que busca nueespacios de representacion en la cultura
nacional, lo que se realiza desde una resignificade las identidades al interior de ella. Al
igual que como Violeta Parra redefinié los sentideslas identidades dentro de la cultura de
masas, Luis Advis incorporé en su trabajo sonogdalijadas a lo popular y a la musica
llamada culta, proponiendo asi una relectura dedastidades nacionales. En este sentido,

siguiendo a Marti, es posible plantear que dergria dNueva Cancién Chilena:

“Los limites que definen las separaciones entrieltdérico y lo masivo, asi como entre lo
culto y lo popular, son desplazados por la cread®mestos musicos y denunciados, en este
sentido, como construcciones ideoldgicas relaciamambn la dominacién social y politica
de unos suijetos al interior de la cultura chiléffa”

a) Luis Advis.

Este destacado pianista iquiquefio se trasladé Ba§andonde estudié filosofia, derecho y
composicion, y se desarrollé6 también como profesofilosofia y Estética en la Universidad de
Chile y en la Pontificia Universidad Catdlica deil€hHemos visto que, proveniente de la
academia musical, se acercO a la musica popularti del teatro, primero, y trabajando con

grupos de la Nueva Cancién, después.

226 Como por ejemplo “Canto para una semilla”, obrenpoesta por Luis Advis en base a décimas de
Violeta Parra, grabada por Inti — lllimani, IsaParra y Carmen Bunster en 1972.

#27 OSORIO. Op. Cit. P. 12.

228Becerra, Gustavo. 1985. La mUsica culta y la Nu@aacién Chilena. Literatura Chilena. Creacién y
critica. (33 — 34): 16 en Ibid.

*bid. P.15.
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Como compositor pertenecio a la generacion de msisjoe se inicid a comienzos de los afios
cincuenta, irrumpiendo “en un momento de maduracapertura y pluralismo de nuevas
tendencias®™®. En su trabajo musical desarroll6 obras de disersaacteristicas vinculando
corrientes tan disimiles como el romanticismo, fgra italiana decimonoénica, la poética

musical de Kurt Weil, con la musica popular chilgriatinoamericarfa™.

Es importante destacar que Advis provenia de ldadiule Iquique, lo que determind en gran
medida la tematica de su obra, pues sabia queifiglog— el inglés, el francés, el yugoeslavo, el
espafiol — era el duefio de las salitreras; era @ueltenia el poder™ En este sentido, la

Cantata tiene un sentido de unidad que se planteales chilenos contra el dominio extranjero,
tal como planted Advis “el ‘unamonos como hermaias/ que entenderlo como ‘unamonos los

chilenos’ y no ‘undmonos los pobres®

Su origen iquiquefio no es un dato menor, puestoegpeesd tener un Compromiso con su
historia local, y de esta forma, un compromiso sombra, elemento que concuerda con una de
las vocaciones mas relevantes de los movimientascalas a los que pertenecié en los sesenta,
tanto en el &mbito de la musica docta, como delisica popular (Nueva Cancién Chilena), que,
en definitiva, era parte de la declaracién de pins del contexto sociopolitico chileno de la

época en la que nace esta obra. Frente a esto &fdwis;

“Toda obra tiene un compromiso. La Cantata Santdavtiene un compromiso, asi como
la obra dedicada a Violeta que yo dirigia. El cooniso con Santa Maria de Iquique se
da por ser yo iquiquefio, eso es fundamental patargntenderlo. Son visiones mias, que
no siempre tienen que ver con los conflictos deolm®ros, mi vision de ellos es bastante
poco vivida, porque yo pertenezco en el Norte a fangilia mas bien burguesa. Son
visiones mias, como las que tengo del exilio oadedesaparecidos, que soy capaz de
vivenciar aunque yo no haya sido nunca exiliademja a nadie desaparecidd’.

230 MERINO, Luis. Luis Advis Vitaglic (1935 — 2004) eRista Musical Chilené8 (202): 6 — 8. Julio —
Diciembre 2004. P. 5

31 |bid. P. 8.

%32 Decap, Mauricio. Dulce Patria Americana. Conversacon Luis Advis. En VARAS y GONZALEZ.
Op. Cit. P. 352.

233 |bid. P. 352.

3 |bid. P. 352.
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Segun recuerda Eduardo Carrasco, Advis era un aitopanuy ligado al teatro y la Gpera,
tenia conocimiento de los trabajos anteriores quénabian realizado, como los de Sergio
Ortega, que establecieron un precedente para astaté: “tenia los medios para hacerlo, y lo
hizo, y lo hizo muy bierf®>.

Hemos visto que hubo muchas intenciones por papatdas musicas de los compositores de la
década del sesenta (provenientes especialmenteCaleervatorio), tanto por incorporar
tematicas populares (como la musicalizacion deotepbéticos latinoamericanos y chilenos)
como por incorporar elementos musicales y sonogds anlsica popular latinoamericana. Sin
embargo, de todos estos esfuerzos, el primero yagémdo parece ser la Cantata Popular Santa
Maria de lquique, con la cual Advis propone un ougwdo compositivo que amplia el formato
de la cancidn, sintetizando los elementos doctpepulares en una misma obra e inyectando

una nueva energia al desarrollo de la musica hilen

Para algunos, como por ejemplo, Norambuena eesdh propuesta lleva al establecimiento de
un nuevo género musical llamado “Cantata Poputkr”,origen chileno y exportado al resto de
América latina y el mund®. En este trabajo no profundizaremos en esta &lea,que nos
abocaremos a la relevancia de esta obra como piaereste estilo compositivo, que ha
perdurado en el tiempo, y especialmente, la vigedel mensaje de esta obra que la ha hecho

resignificarse y actualizarse durante sus cuaedita de vida.

En este sentido, la Cantata Popular Santa Mariquilgue es una obra “consagrada y definitiva
de la musica chilena y representa una conquistdafuental para la muisica popular que
enriquecio y potencié enormemente su ambito exyw®s]. A partir de esta obra, las cantatas

populares se han consolidado como:

“un derrotero importante dentro de la musica chilgnlatinoamericana, y ha dado
muestra irrefutables de su potencial y de la validie su propuesta. En nuestra vision, las
cantatas populares representan el encuentro +eersduentro — y desde una nueva éptica
de dos mundos en apariencia irreconciliables yalargprofundamente separados: lo

233CARRASCO. Entrevistado...

% |dea planteada en NORAMBUENA. “Anélisis teérico agtico...” y en GONZALEZ,
NORAMBUENA, y OPASO. Op. Cit.

%37 Rodrigo TorresPerfil de la creacién en la Nueva Cancién Chileresde sus origenes hasta 1973
CENECA, 1980. Documento N° 9, p. 52. En TORRES $Pneia..” P. 305.
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popular y lo docto, en musica (...) Alienta en esthsas, la tentativa de conciliar ambos
polos en una sintesis organica que restituya @uldnentre la produccion artistica y lo
propio de nuestra culturg®

A partir de esta obra de Advis, se puede plantaarlas cantatas populares “actuaron como un
detonante de lo popular en lo docto y de lo donttogopular: un espacio comun y abierto que

supero fronteras y prejuicids®.

Z8TORRES Presencia... Pp. 306 -307
39 |bid. P. 307.
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Capitulo 3: “El canto no bastara...”
1907-1970

1.1970-1973.

En el contexto musical cultural, social y polite finales de los afios cincuenta y principios de
los sesenta, Luis Advis resuelve la busqueda mudieasu generacidon en la composicion,
montaje y estreno de la Cantata Popular Santa Mariguique. El encuentro que se produce
entre Luis Advis y el conjunto Quilapayun llevaaadonformacion de uno de los hitos mas
importantes de la Nueva Cancion Chilena, constitdgeademas una de las obras mas populares
de este compositor y una de las méas destacadasid@&yun, la Cantata Popular Santa Maria

de lquique.
1.1. El encuentro.

En noviembre de 1969 Luis Advis, que s6lo conodizudapayin de nombre, asistié a uno
de sus conciertos por iniciativa de Sergio Ortegaen si conocia el rol que tenia este
grupo, asi como del interés de Advis de montaralmma sobre la matanza pampina de 1907
gue tuviera importantes repercusiones, como unaeraade denunciar el hecho, pero

también para hacer un llamado de esperanza y de anila sociedad chilena.

En este encuentro Advis quedo impresionado pdiukerZa interpretativa y el color musical
logrado con los instrumentos nortin8§” convenciéndose de que por medio de Quilapayun
su obra podria tener un impacto mayor, llegar a pgisonas, produciendo ademas una
interesante unidn entre una forma cantata y laca(®bpular, la busqueda que ya se estaba
realizando al interior de la academia (Conservaopero sin lograr ain el impacto

esperado.

240 CARRASCO “Quilapayun ...” P. 151.
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“El 15 de noviembre de 1969, mientras Advis comaounh concierto para clarinete
bastante alejado de todo lo que pudiera hacer ghgayan, la idea de escribir una obra
que relatara la matanza de los obreros de lquiguée Smpuso como una necesidad
imperiosa. Nuestro amigo (...) tenia ya algunas casaszadas, y por eso rdpidamente se
puso manos a la obra. Las partituras para clarsetguedaron por el momento olvidadas
en algun rincon del departamento, y Advis, de Upn §0dn, en una mafiana, escribié el
primer tema del preludio, con instrumentacion yotodl final de esa mafiana, ya estaba
claro el esquema de composicion de la obra total,cabo de 15 dias de intenso trabajo
ésta estuvo practicamente terminada. La obra fureetida desde el primer instante,
pensando en la interpretacion de nuestro grupo(.qigor esas misteriosas coincidencias
gue suceden a veces, andaba en esa misma fechHalsglaeda de una obra que pudiera
superar lo hecho hasta ese momento en el terrefaoptea cancién populdf.

Por su parte, después del didkasta, Quilapaylnse plante6 la necesidad de innovar y
desarrollar un trabajo musical distinto para amndia posibilidades de la cancién popular.

“En alguna medida, la idea de hacer obras que fualgo mas que una coleccién de
canciones, flotaba en el ambiente. Algunos compafieantores ya habian intentado
algunas cosas en esta direccion: Angel Parra, kt@ratorio para el pueblo’, y Patricio

Manns, con su ‘Suefio Americano’. Por otro lado dagentinos tenian ya su ‘Misa criolla’.

¢ Qué podiamos hacer nosotros para salir adelantgo nuevo?*?

Para ampliar sus recursos musicales, Quilapaylrobaygida en algunos musicos y amigos
“que se sentian cansados del elitismo del conseteat querian buscar caminos hacia lo
popular®?, Asi comenzaron a trabajar con Sergio Ortega, medio de este trabajo y las
busquedas por ampliar las posibilidades de la éarpopular, Luis Advis propone montar
la Cantata Popular Santa Maria de Iquique. Sole Eduardo Carrasco recuerda: “Era
precisamente lo que andabamos buscando; él, poidado, habia hecho lo que
necesitabamos, sin que siquiera hubiéramos tenidggdirselo. Un poco asombrados por

todas estas felices coincidencias, comenzamo$®adracon et

1.2. El montaje.
El trabajo en conjunto entre Quilapayin y Luis Adeonstituyé un importante desafio para

ambos, ya que, por un lado, los integrantes deafayin en esa época no tenian

conocimientos formales de musica, eran mas biencogligjue se habian desarrollado de

21 pid. Pp. 151, 152.
242 hid. P. 153.

243 pid.

244 1bid.
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manera autodidacta y tocaban “de oido”. Mientrass Advis, un compositor formado en la
academia, acostumbrado a trabajar de una maner&er&s a como lo hacian los jovenes
universitarios del Quilapayun. Frente a estas elifeins, compositor e intérpretes debieron
buscar una manera de trabajo que permitiera ehdjzage y el montaje de esta obra. Este
proceso de aprendizaje y montaje se puede ejecaplifion el siguiente relato de Eduardo

Carrasco:

“El instalaba sus partituras y tocaba. Estas eificilthente legibles para nosotros, por
nuestra ignorancia musical, pero también porquenalg estaban escritas con signos
incomprensibles. Para aprender la ‘Cantata’, comsabiamos leer, él cantaba a voz en
cuello una y mil veces cada parte, para que nas@tigramos memorizando las melodias.
Primero aprendiamos las armonias de la guitardaspués, las voces y las quenas. Como
en ese espacio reducido no podiamos trabajar fadtiss al mismo tiempo, mientras uno
aprendia sus partes, que Lucho machacaba sin desgaon una paciencia de santo en su
espantoso piano, los otros iban a repasar las suyéss pasillos y escaleras del edificio.
Cuando habia terminado con uno, como los dentistégis asomaba su cabeza hacia el
pasillo y gritaba: ‘el siguiente’. Entraba uno des Ique esperaba y Lucho volvia a la
carga®®.

Asi, Advis junto a Quilapayun lograron establecembdo de trabajo que logré superar las
dificultades y limitaciones en la comunicacién noabientre el creador y los intérpretes,
basado fundamentalmente en la cooperacion y etémtpor comunicar un mensaje y
denunciar un hecho de la historia por medio deconabinacién de herramientas y recursos

doctos y populares.

1.3. El estreno.

En 1970 se realiz6 el Segundo Festival de la Nugaaciéon Chilena, aunque algunas
semanas antes ya habia sido grabada. Esta vegstelaF no fue de caracter competitivo,
sino que los organizadores llamaron a los partitgsga mostrar y difundir sus trabajos. Se
realizo los dias 14 y 15 de Agosto y su primeragda tuvo lugar en la Casa Central de la
Universidad Catdlica, mientras que la segunda dfstldio Chile. Dentro de l&snciones
seleccionadas que se presentaron durante estafestiuvo la Cantata Popular Santa Maria

de lquique, compuesta por Luis Advis e interpretaalaQuilapayuin. Llama la atencién que

255 |pid. P. 154.
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esta obra se presentara en el contexto de undkediwanciones, rebasando ampliamente el

ambito de la cancion. Al respecto, Eduardo Carrascoerda:

“Los problemas vinieron de otro lado: algunos categantores, que no veian con buenos
ojos la enorme distancia que habia entre la ‘Canyadus propias creaciones, se opusieron
a que ella fuera presentada en el festival. Alguafisbrados trataron de crear un
movimiento ‘anticantata’, arguyendo que este fast@ra de canciones y no de obras como
la que nosotros queriamos presentar. Felizmenti@ahke impuso el buen criterio, aunque
tuvimos que soportar dolorosas discusiones en wamnldea de la cual prefiero
olvidarme™*®,

El pablico, en su mayoria conformado por jévenestydiantes, no reparé en las dificultades
con que se encontré Quilapayin y Marcelo Rdfmgelator) al interpretar esta obra, y
felicité la presentacion con grandes ovacionesuAdg de estas dificultades consistieron en
que el actor que reemplazaba a Duvauchelle, s&halsia incorporado unos dias antes a los
ensayos, por lo que cometié varios errores endagmtacion. Luis Advis dirigia desde la
platea, pero segun los recuerdos de Carrascajnanihcion de la escena les impedia verlo.
Sin embargo, “la presentacion general fue bastarite que pasablfé® por lo que “la
acogida del publico fue espectacular (...) Gente ide fra el Estadio Chile, o sea 5 mil
personas. (...) Estaba lleno, lleno tot&”

Es importante mencionar que en esta versién deiveede la Nueva Cancién Chilena se
expresaron las divisiones politicas que se estalv@ndo en el pais, lo que por una parte,
se vio truncada la intencién inicial de aperturéttesa e ideoldgica de este festival, y por
otra, hacia insostenible la presencia de un mowimienificado de la canci6fi.

24 |bid. P. 156.

%47 En la grabacion del disco de la Cantata el relaaria sido Héctor Duvauchelle, quien no pudo estar
presente, por lo que en su reemplazo estuvo el llletccelo Romo.

248 CARRASCO, “Quilapayin...” P. 156.

249 p ARADA. Entrevistado...

20 cabe mencionar que los organizadores del evergémqn homenajear a figuras de la cancion chilena,
como Nicanor Molinare, pero “el homenaje, encabezaat Vicente Bianchi y el coro Santa Marta, fue
interrumpido por las pifias del publico ante larégién de Pedro Messone, abanderizado con posigione
opuestas a las imperantes en el festival."GONZALE@] LE y OHLSEN. Op. Cit. P. 265.
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Dias méas tarde Quilapayln, esta vez junto al &téotor Duvauchelle, present6 la Cantata
en el Teatro de La Refordiade la Universidad de Chile, lo que consagré laadmn el
medio de la academia musical y el circuito univar®. “La voz de Héctor se acoplaba de
un modo tan perfecto a nuestro sonido, que dudontpge adelante hayamos superado el
dramatismo de estas primeras presentaciéfiestuerda Carrasco.

Ricardo Venegas, que aun no integraba el conjpeto, si estuvo presente como publico en

este estreno de la Cantata, recuerda:

“A mi me emocioné mucho, es una obra muy emociaame gusté mucho, la reaccion
del publico fue de mucho éxito, a la gente le ettcadvle acuerdo haber visto a Luis Advis
ahi paseandose por el teatro, creo que él dirigigogo, estaba... él muy contento, era la
primera experiencia de él con este tipo de misia.”

Este segundo estreno se hizo en un espacio mésnoeat mundo de Advis que al de

Quilapayun (o al que buscaba representar Quilapagare esto recuerda Rodolfo Parada:

“... la hicimos en el Teatro La Reforma, que es watrtepequefiisimo (...) en la época
tenia 200 personas creo, una cosa asi, 120, 18hpoentonces nos fuimos ahi y la
presentamos con Héctor Duvauchelle, el publico dneplUblico mas o menos selecto,
amigos, qué se yo, gente, dirigentes, politicossico8, intelectuales que, naturalmente,
apreciaron la obra?®

Dias después del estreno sali6 a la venta el tigamta Maria de Iquique, Cantata Popular”,
gue fue grabado para DICAP en junio de 1970, cartddéuvauchelle. La version de 1970
fue editada en el LP “Cantata Popular Santa Magidqdique” por DICAP y quienes

integraban Quilapaydn en el momento del montajeer®s y grabacion de esta obra, eran:
Eduardo Carrasco, Carlos Quezada, Willy Oddé, éat@astillo, Hernan Gémez y Rodolfo

Parada. El relator fue Héctor Duvauchelle, el wickllo fue interpretado por Eduardo
Sienkiewicz y el contrabajo por Luis Bignon. Elri@o de sonido de la grabacién de 1970

fue Angel Araos.

%1 Actual Sala Isidora Zegers, de la Facultad de sAtte la Universidad de Chile, ubicado en calle
Compafiia 1264.

%2 CARRASCO, “Quilapayin ...” Pp. 156, 157.

253 \VENEGAS, Ricardo. Entrevistado por Eileen Karmgnfiago: Universidad de Chile. 26 de abril

2010.

254 PARADA, Entrevistado...
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El disco contribuy6 en gran medida a popularizéa ebra, pues como hemos visto, a pesar
de las intenciones, estos dos primeros conciettdaaron totalmente masivos, sino que mas
bien enfocados a un circulo especifico: la izqaieimtelectual de Santiago. Sobre esto,

Alfonso Padilla recuerda:

“Sé que se habl6 de la Cantata y que aparecio pretesa, etcétera, pero las repercusiones
de la Cantata yo las percibi después del triunféltende (...) cuando aparecié el disco.
Aparecié yo creo que en 1970 el disco, ahi ya taid® por disco y quedé impresionado
con el disco, y ahi empecé a escuchar cosas, gropkj alguien me dijo que, no sé si lo lei
o me dijeron (...) que Angel Parra hubiese dicho Houg qué hacemos ahora’. Esto
explica lo siguiente: la Cantata Santa Maria pas@ta muy alt&®®.

La Cantata también fue transmitida por Televisiéaciinal en su programBaices del

cantqg a la queTelecranotorgo el tercer lugar dentro de lo mejor de 1970:

“No sélo el valor musical de la obra es lo que taesn este caso, sino también la
propuesta escénica y la capacidad de comunicaciln gdupo, que resultaron
determinantes para hacer de esta transmisién ulus thitos del afio y una sefial de éxito

para el recién nacido canal estat&l®

A partir de entonces, la Cantata Popular Santaavideilquique no ha dejado de ser
interpretada por Quilapayun, formando parte deepertorio mas exitoso. Con ella han
recorrido el mundo, interpretandola acompafnandoséliptintos actores y en distintos

idiomas.

1.4. Elimpacto.

Desde el mismo momento de su estreno, esta olvaituimportante impacto, marcando un
hito significativo dentro de la musica chilena,ryespecifico, dentro del movimiento de la
Nueva Cancion Chilena, tanto en relacién a lo oxistia antes y a lo que va a existir

después dentro de la musica chilena y latinoameica

Z3pADILLA, Alfonso. Entrevistado por Eileen Karmyaftiago: Universidad de Chile. 23 de junio 2011.
256 Telecran, 69 [28/12/1970 al 3/1/1971] En GONZALEDOLLE y OHLSEN. Op. Cit. P. 304.
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El impacto que ha tenido la Cantata no es posilelgino en base a las ventas de sus discos
ni tampoco mediante la cantidad de conciertoszaaddis por Quilapayun. En primer lugar,
esto se debe fundamentalmente a la ausencia darosgfidedignos, puesto que con el
Golpe de Estado de 1973 y su consecuente dictachuehas de las copias de su primera
version discografica fueron eliminadas y otrasasregscondidas en la clandestinidad. En
segundo lugar, hasta el momento de la realizac®mesle trabajo, no existe un archivo

sistematizado y publico que cuente con estas irfoioned’’.

Pese a lo anterior, no es la intencion de estasiigaeion remitir el impacto de esta obra
solamente a cifras de ventas de los discos deogstani tampoco por los conciertos
realizados por Quilapayuln, pues la hip6tesis cedé@ste trabajo reside en que su impacto
no tiene que ver exclusivamente con la versiorgioal’ ni tampoco con las re-ediciones y
conciertos que este grupo ha hecho de la Caniatagge por la apropiacion que el pablico

(“los escuchas”) han hecho de ella a lo largo de4€uafios de vida.

Esta apropiacién ha sido tanto a través de looslide la Cantata, considerando tanto la
venta como de su escucha general (no necesariap@ntaedio de discos vendidos, sino
gue prestados y copiados de mano en mano), lasnpaefones en vivo de la Cantata (tanto
de Quilapayan como por parte de otras agrupaciqneshan montado esta obra a lo largo
de su trayectoria), y también — y especialments-distintas significaciones que pueden

existir sobre esta obra.

En otras palabras, la recepcion que ha tenido lgigolisobre esta obra ha sido bastante
importante y no so6lo se ha remitido a la escuchalideo (original) ni a los conciertos que

Quilapayun ha hecho de esta obra. Esto puede v‘anie en base a las entrevistas
realizadas, en las que los protagonistas de estiaribi describen estadios y teatros llenos,

como en base a lo que sucedié con esta obra aipadtd.

27 E| Archivo Quilapaydn ubicado en el AMPUC (Archivte Musica Popular de la Universidad
Catdlica), al momento de realizar esta investigaeidn no se encontraba completo ni todos sus ashiv
de acceso publico.
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Por una parte, el disco de 1970 ha sido reeditadtistintos lugares del mundo, en Chile se
reeditd en disco compacto en 1998 por Warner M@hite. La obra se volvié a grabar en
1978 (en una nueva version) en Francia, en losliestiathe Marconi — EMI.

Por otra parte, esta obra ha sido reinterpretadagrsionada en innumerables ocasiones. El
mismo Quilapaylin no ha dejado de interpretarla eleldmomento en que la estrend,
presentandola en distintos lugares del mundo y pafiados por distintos actores, orquestas

y Coros.

Algunas de estas presentaciones que ha hecho @uilaan tenido lugar en el Carnegie
Hall, en el Pasadena Theatre con Jane Fonda cdatorge en el Palacio de Deportes de
Roma, con Jean Maria Volonté, en el teatro de Ueais Barrault, con Pierre Tabard, en el
Olympia, en México, en el Luna Park de Buenos Aicem el Indio Juan, en Montevideo
con José Vasquez, en Alemania, en la RDA, en estadplazas de toros en Espafia, en la
Alhambra de Granada, en Madrid y en J&BbnNo todas estas presentaciones han sido
completamente en el idioma en que esta escritartg sino que, en algunas, los relatos han

sido en lenguas del pais donde se esta presentando.

“Nosotros siempre la cantamos en espafiol, perelaiorha sido en como cuarenta, no
sé, treinta idiomas distintos, y la gente se qudaescuchando, y aplaudiendo, y ya no
son chilenos, podran ser finlandeses, alemanesntings, espafioles, franceses, y les
encanta. Asi es que es un mensaje, yo diria qoe tiee ver con Chile, pero es un

mensaje universa®.

Ricardo Venegas calcula que Quilapaydn pudo hateseptado la Cantata “unas veinte
veces al afio, quince veces, durante cuarenta @ifaeran diez Cantatas al ya afio ya serian
cuatrocientas. Pero deben haber ffAsPero no solamente ha sido Quilapayin quien ha
reinterpretado esta obra, sino que también ha bagdupaciones de distintos lugares del

258 CARRASCO, “Quilapayin...” P. 157.
29 VENEGAS. Op. Cit.
260 |pid.
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pais (incluso del mund¥) que han presentado esta obra, tanto en los afi@sta como
después. Frente a este interés por montar la @aptat diversas agrupaciones, tanto
profesionales comamateur Ricardo Venegas ha prestado colaboracién panaosiiaje, y
ha realizado clinicas en establecimientos educalgsn(colegios, universidades) sobre la
Cantata Popular Santa Maria de Iquigue, en lags@aiplica “como nacié la Cantata, como

se dio a conocer, pero fundamentalmente cuélmembaje de la Cantaté®

Dentro de estas clinicas y colaboraciones, Venplatea que mas alla de los aspectos
musicales, la mayor dificultad para montar la CanRopular Santa Maria de Iquique reside
en lograr la emocién a partir de la interpretacion:

“Qué es lo mas dificil, tal vez es, a partir dasstotas, de esta estructura musical, lograr la
emocioén. Porque, si una quena h&aatatitaatatii tii ta taaa tii ta taabueno cualquier
guena lo puede hacer, le pasa la partitura a u gala toca, pero cémo hacer de eso algo
que te recuerde la Cordillera de Los Andes, qukeve a las salitreras, que te haga pasear
por alla, que te haga viajar en la historia, y tpiguelva a 1907, etcétera. Eso es lo mas
dificil. Entonces eso es lo que uno, por lo mermbeg/tratado de hacer con la gente que he
trabajado y hemos montado la Cantata Santa Magialedirle eso, que la quena es un
sonido, tiene que ser, pero que te transpéffe.”

Por otra parte podemos plantear que el modo cotiyide la Cantata Popular Santa Maria
de Iquique, generdé un impacto especialmente pofugiecapaz de integrar elementos de
distintas procedencias en una misma obra, superdoreces los intentos anteriores. Fue
compuesta usando recursos musicales propios dedlaién folclérica andina, desarrolladas

con el lenguaje de la musica académica, sintetza&t®mentos doctos y populares en una

sola obra.

Como plantea el musicélogo Alfonso Padilla, la @mtPPopular Santa Maria de Iquique es
una obra perfectamente lograda desde el puntostiedé la sonoridad vocal e instrumental.
Considerd los recursos vocales e instrumentalé@duilapayun, posibilitando la utilizacién

de sus recursos timbricos, vocales e instrumentales

%1 5egun relata Ricardo Venegas, hubo una presentanidtalia de una version de la Cantata donde se
cambiaban las quenas por flautas traversas.
262 |l
Ibid.
253 |bid.
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Esta obra concretiza (y supera) los intentos puetizar elementos musicales de distintas
procedencias, que se estaban realizando duraileelaa Cancién Chilena, tanto desde el
ambito popular como desde la academia. Siguien@adilla, cuando los artistas de la
Nueva Cancién Chilena se plantean la realizaciésidisis creativas y progresan hacia
formas mayores, establecen “un paso definitivoehkciapertura del espiritu artistico, hacia

la ambicién universal de una musica que porta urad® sello naciona®.

La Cantata corresponde a la primera obra de ldignt@ que traspasa el formato de la
cancion manteniendo una unidad organica musicaleyrgp se trata sélo de “una serie de
canciones basadas en géneros musicales difer@medesuna obra concebida como un todo
de comienzo a firf*>. Presenta un nuevo uso de los instrumentos cesdities de la Nueva

Cancién, complementados con el uso instrumentostradicion docta, que fueron

incorporados en la cancién chilena en general. iBmta de una importancia histérica al
visibilizar un acontecimiento que hasta ese momestaba oculto en nuestra historia

oficial.

Alfonso Padilla conocié esta obra por medio detaisobre la que relata:

“Cuando escuché la Cantata el afio setenta me paraeai cosa impresionante, porque fue
una obra redonda, como se dice en el mundo astig&decir, con un muy buen texto aun
cuando a algunos mas puristas no les gusta o piétra mi me parece un excelente texto de
Cantata, un excelente texto, tiene toda esa castefun texto histérico pero que tiene al
mismo tiempo una carga dramética muy fuerte. Laicalsie parece impresionante, y la
interpretacién es, desde el comienzo, con una dugrzuna calidad muy grande de
Quilapayan. Entonces eso nacid, por decirlo aslew@nté con el pie derecho esa obra, y
desde que nacid, desde su estreno pasé a seoutteHd musica chilena, y sigue siendo un
hito. Yo creo que hay un antes y un después enlkican popular chilena, un antes y un
después con respecto a la Cantifa”

En paginas anteriores hemos revisado la existelec@bras de largo aliento y gran formato
previas a la Cantata Popular Santa Maria de Iquigire embargo, éstas tenian una
estructura amplia y libre, que se caracterizaban yota unidad tematica, pero no

necesariamente armonica ni musical. Eran mas biansarie de canciones agrupadas en

264 pADILLA. “Santa Maria...”
265 .

Ibid.
265 pADILLA. Entrevistado...
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torno a un mismo tema, con un formato instrumestalilar, pero no en una unidad

concebida como un todo de principio a fin. La Canf@opular Santa Maria de Iquique
presenta una estructura cerrada, que expone loseries tematicos en interludios

instrumentales y canciones en una unidad arméninateimental, ligada con un relato y

una puesta en escena que requiere de element@deteqitara caracterizar su potencialidad
dramatica.

“Estos elementos tematicos a veces aparecen enomtexto polifénico donde los
motivos melddicos vocales e instrumentales se lagie en una armonia comuan: este
procedimiento se utiliza a lo largo de la obra, ificahdo la tonalidad, desarrollando
aun mas los temas, cambiando el tempo, o realizanderposiciones polifénicas. Con
este principio de ‘variacién’ que aparece en lat@an‘Santa Maria’, se crea una
relacién organica y una forma estructurada de fsigigiones mucho mas complejas que
la tradicional forma cancidn, hasta ese momento leagnica presente en la musica
popular latinoamerican&”.

El trabajo arménico de la Cantata se basa en &stasctonales y modales propias de la
tradicién folclérica de la zona andina, pero destada con el lenguaje y las herramientas de
la misica académica. Asi, la armonia de esta sbrdesarrolla y se aleja de las estructuras
mas simples de la tradicion folclérica, aunque iieaetsu riqueza y complejidad ritm#Ca.

Como obra unitaria expone temas que se reelaboraexponen, presentando modulaciones
y nuevos recursos, manteniendo la estructura decamiata barroca pero abriéndose a una
nueva dimension al unir elementos de la muisicaadooh la folclérica. En palabras de
Ricardo Venegas:

“Con esto se abrié una puerta enorme, porque tbdwmemiento de la Nueva Cancion,
donde habia mil gente tratando de hacer cosaatdistiy este acercamiento, o esta unién
entre lo que es la musica docta o la musica cldsilaamusica de raiz folclérica, generé
esta obra que, bueno, fue la primera, despuésrubbas mas, del mismo Luis Advis, o

de otros®®°.

Este formato de cantata barroca innové en la imcagion y variacion de ciertos elementos,
logrando extender la forma cancién, innovando enuavo formato. En esta obra se mantiene

la sucesion de partes vocales (arias y coros)mimentales (preludios e interludios), mientras

27 pADILLA. “Santa Marfa ...”
268 .

Ibid.
289 \VENEGAS. Entrevistado...
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que los recitativos (que narran los acontecimigrfigsron sustituidos por relatos hablados,

caracterizados por los elementos ritmicos quereauda fluidez sonora a la obra completa.

El preludio que introduce la obra, anuncia motiyosimas expresivos que se desarrollaran
mas adelante en la Cantata, “mientras que losimtesludios instrumentales desarrollan
motivos de las canciones precedentes, como sucetiecantata barrocd®. Con esta obra,
“Advis logra un alto grado de integracion estruatyrexpresiva entre poesia y mustéapor
medio de la anticipacion y reiteracién de los mugtiyprincipales de la obra en sus partes
instrumentales.

Sumado a las particulares caracteristicas formategnicas y estructurales de la Cantata, se
propone una nueva exigencia instrumental a la N@arion, ya que la rigueza de recursos
musicales desplegados por Advis en esta obra ‘®egmue una interpretacion cuidadosa y
atenta a los cambios agogicos y dinamicos pocdusés en la masica popular, que tiende a

ser més regular en el manejo del tempo y el volusoeoro®’2

Por una parte, incorpora dos instrumentos propéols dradicion académica occidental que se
unen al ndcleo orquestal de esta obra: violonogltmntrabajo. La incorporaciéon de estos
instrumentos produjo una nueva sonoridad en el emti musical tanto chileno como

latinoamericano, “mezcla de sonoridades tan difeeeoomo las del cello y la quena o del

contrabajo y el charangd®

Por otra parte, el uso que se le dio a los instniimsede raiz folclérica, popularizados por la
Nueva Cancioén, fue diferente y novedoso. “Por primez el charango es usado en funciones
musicales diferentes que en la tradicién folkl6cpopular y por primera vez las quenas son
tratadas de una forma que permite utilizar el méxihe sus posibilidades cromaticas y
contrapuntisticad®. Como relata Ricardo Venegas:

2 GONZALEZ, ROLLE Y OHLSEN. Op. Cit. P. 306.
21 pid. P. 307.

272 |pid. Pp. 307, 308.

2B PADILLA. “Santa Maria...

27 bid.
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“La quena siempre tocaba, bueno, unas melodiashuagfios, ademas que en aquellos
afios no era un instrumento tan conocido (...) PatarHas quenas del ‘Vamos mujer’, por
ejemplo, que es técnicamente un poquito mas coagudiade lo que antes se hacia,
entonces es darle nuevas potencialidades al instiiamigual que para el charanga”

Tal vez inspirados por la Cantata, otros musicds éNueva Cancidn incorporaron esta manera
de usar estos instrumentos a sus composicionescigbpente las quenas, que comienzan a
usarse de manera mas contrapuntistica que antegxplotarse las posibilidades técnicas e
interpretativas de estos instrumentos, incorporaasidherramientas de la musica de tradicién

docta.

Pero no sélo fue el nuevo uso de los instrumentosadiicion folclérica la consecuencia que
dej6 esta obra en el desarrollo musical postesiog que también la creacion y montaje de
nuevas cantatas (tanto en Chile como fuera de) garante el exilio de la Nueva Cancion),
tanto por el nuevo modo de trabajo instaurado emtiisicos de conservatorio y populares,
como por las potencialidades artisticas que logpdesar este tipo formato musical. Algunas
de las cantatas que se han hecho después de k Barif, y creadas por compositores
nacionales que forman parte de esta corrientesidanVivir como €] cantata popular (Frank
Fernandez, Luis Advis, 1971)a fragua(Sergio Ortega, 1973Fanto para una semilléLuis
Advis, 1972),Cantata de los Derechos Human@dejandro Guarello, 1978)Jn canto para
Bolivar (Juan Orrego Salas, 1978)L.gs tres tiempos de Améri¢auis Advis, 1988).

El impacto que generd la Cantata Popular SantaaMVidei Iquique se basa también en la
capacidad que tuvo para visibilizar un acontecitoiéistérico que se encontraba oculto dentro
de la historia oficial de Chile, y que, por tamo,era conocido por la mayoria de la poblacion.
En este sentido, esta caracteristica de la obnifis@gun hito dentro de la Nueva Cancién, y

también dentro de la musica chilena y latinoamagcdundamentalmente por la relacion que
establecié con la historiografia. Esta obra ha smltsiderada tanto una fuente histérica para
reconstruir los acontecimientos de 1907 como unsicalgue ha visibilizado y popularizado

estos acontecimientos en la historia reciente alsl p

2I5\VENEGAS. Entrevistado...
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La masacre ocurrida en la Escuela Domingo SantdaMide Iquique en 1907 permanecio
invisibilizada de la historia oficial chilena desdemismo momento en que ocurrio, pues el
error que cometieron las autoridades de la épom@opd consecuencias tan dramaticas que
evidenciaron lo injustificado de la matanza. Eladst chileno no era ajeno al conflicto que se
vivié en 1907, tanto porque era un directo beraficide la actividad salitrera como porque el
problema salarial de ese afio fue consecuencia a@alitica decidida en el Congreso de la
Republicd®. En otras palabras, la huelga de 1907 no fue ommesa para el Estado chileno,
ya que las condiciones salariales de los pampiab&h sido decididas en el Congreso, con el

fin de generar mayores riquezas por el salitreulReal menos paradojal considerar que:

“... los obreros de la pampa murieron en Iquique doacomo nunca las empresas vy el
fisco recibian el mejor precio por el salitre. Lizidron reclamando por una inflacion

galopante que deterioraba sus salarios, pero quefibiaba a los agricultores del sur de
Chile, que dominaban entonces el Congreso del efgjyarlamentarié””.

Por el dramatismo, la importancia y el dolor deaastasacre, se ha desarrollado una gran
produccién intelectual y artistica de obras que t@amribuido a comprender el fenémeno

social que ocurrié en Iquigue 1907, pero tambiéhdn transformado, puesto que éstas, al
igual que la Cantata, han sido capaces de decrsstos acontecimientos, al ser relatados

desde el preserité

Segun el andlisis realizado por el historiador BeBpnzaleZ®, esta huelga fue de auge y no
de crisis como muchas veces se ha interpretadmitma Cantata Popular Santa Maria de
Iquique habla de la “choza mortecina”, que efectigate las hubo “hacia 1907, pero también
habia campamentos limpios y amplf3%” Sin embargo, la importancia de los datos
entregados por esta obra musical no tiene queoretacexactitud de éstos, sino por el rol de
visibilizar y popularizar por medio de un relat@uhatico musical, los acontecimientos que
ocurrieron en 1907 y que, hasta el momento detmstde la obra, “la historia no quiere

recordar”.

276 GONZALEZ, Sergio. Op. Cit. P. 46.
27 |bid. P. 50.

2781hid. P. 21. El destacado es del autor.
2 GONZALEZ, Sergio. Op. Cit. P. 21.
20 pid. P. 62.
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Si bien ya se habia incorporado esta tematica s @stisticas, por ejemplo, en “Canto a la
pampa” Por Vietnam, 1968), hemos visto que la narracion de estos aciamtntos,
vinculada hasta entonces al poema de Pezoa, eplegania en la Cantata Popular Santa
Maria de Iquique por una interpretacion de la hiatque busca contribuir a crear conciencia
sobre las posibilidades de construir un nuevo éutur

Por tanto, el valor histérico de la Cantata tienenuevo sentido: ademas de ser capaz de
revivir un acontecimiento que se encontraba ohagachanifestd un llamado a tomar
conciencia sobre las injusticias sociales y espaeie a mantenerse unidos para evitar que

acontecimientos como éste volvieran a ocurrir.

Por otro lado, la Cantata ha sido capaz de marsenggente, a pesar del paso del tiempo,
constituyéndose ella misma en una fuente histépcaiendo dar cuenta no sélo de los
acontecimientos de 1907, sino que también de lostacimientos sociopoliticos y culturales

en los que naci6 esta obra: el triunfo politicdade/nidad Popular en 1970 y el contexto en el

que sucedieron estos hechos.

Sobre la vigencia del mensaje que transmite est &icardo Venegas sefala: “este tipo de

musica tiene esa magia de tocar a las personasaa®las emocionarse, pero ademas de
transmitirles un mensaje, un mensaje que es perntergie en este caso es, no tiene que ver
con un hecho concreto de la historia, sino questigre ver con todos los hechos que pudieran

pasar®®,

Hemos visto que a fines de los afios sesenta, Quilapfue parte fundamental de la Nueva
Cancion Chilena, caracterizandose por haber sidodenlos grupos mas representativos de
este movimiento y de la campafia presidencial dea8ai Allende como candidato de la
Unidad Popular. Esta relacion de Quilapayan cobnaad Popular constituye un elemento
importante para comprender la Cantata Popular 34at& de Iquique desde una perspectiva

analitica intertextual, pues su significacion haligo trascender mas alla de la masacre de

Z1\VENEGAS, Entrevistado...
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1907 y ubicarse en el contexto sociopolitico de01®&ro también en los contextos en que

esta obra se ha reversionado Yy resignificado. #deeto, Ricardo Venegas se pregunta:

“¢,Cuéantas generaciones han escuchado la Cantata Bamia? Por lo menos tres
generaciones, o tal vez més. Y, entonces la gemdagescucha ahora, los jévenes que
van a nuestros conciertos, y cuando hicimos laatamed 2007, 2008, por alla, o después,
muchachos que tendran veinte afios, diecinueve,nqueivieron la Nueva Cancion
Chilena, no vivieron el Golpe de Estado, tampocmudtie la dictadura, etcétera, pero sin
embargo, estan ahi y toman la Cantata Santa Méaiaacen de ello§*

En este sentido, creemos que, producto de estegqurate apropiacion que han hecho varias
generaciones sobre la Cantata Popular Santa Mastia,ha podido mantenerse vigente por
mas de 40 afos, a pesar de los cambios sociopslitioge han ocurrido en Chile, y los
cambios que han sucedido al interior del conjuntsioal que le dio vida a esta obra, por
medio de su interpretaci@il La Cantata significa cosas, trae recuerdos, egouaciones en
quienes la escuchan, y también provoca a quien@sdgpretan, identificAndose con ella,
provocando un sentimiento de apropiacién de esta, @2 su musica, de su texto y de su
historia. Asi, ésta vuelve a significarse constaetgte, pudiendo dar cuenta de cada una de las
épocas en que esta obra se ha reversionado: @sidieilos afios setenta, durante el exilio de
Quilapayun y la Nueva Cancion (afios setenta y dahes su regreso a Chile durante los afios

noventa, y en la primera década del 2000.

“La Cantata tiene una vigencia, o sea, cantarlaaaltmarenta afios después, es plenamente
vigente, porque la gente dice qué esta pasanddiés 6 qué esta pasando en Latinoamérica,
o en el mundo, no solo para Chif* Por ello cabe preguntarnos ¢de qué manera lat&@anta
Popular Santa Maria de Iquique nos habla de caal@deiestas épocas?, ¢,como se resignifica?,
¢,COmMo mantiene su vigencia a pesar de las victsitdd cada época?

282 |pid.

23 Quilapaytn ha pasado por el exilio en Europa,esarmo a Chile y su consecuente escisién en dos
“facciones” enfrentadas en juicios legales inteiovzaes por registro y uso de marca, una residente
Francia, codirigida por Rodolfo Parada y Patriciarl\yy, y otra residente en Chile, dirigida por Edoar
Carrasco. Recordando los inicios de Quilapaylne@ajmente sus motivaciones politicas y declaracién
de principios que llevara a la creacion de variogjuntos que funcionaban en paralelo bajo el mismo
nombre, con el fin de difundir un mensaje politycartistico por medio de su musica, llama fuertetaén
atencién la existencia y duracion de este conflidgofines tan poco nobles, que hace trizaloahbre
nuevq que Quilapayin ostentaba representar.

284 |bid.
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Haciendo una analogia al proceso minero de tratdmigde una sustancia compleja con un
disolvente para separar sus partes solubles deslalsibles (disolviéndose para transformarse
en otro elemento), analizaremos el antes menciopaxi®so de lixiviacié?® por el que ha

pasado la Cantata Popular Santa Maria de Iquitra&és del tiempo, configurando una nueva
identidad tanto en el sujeto protagonista (el paojpila historia que relata, como en la obra

misma.

1.5. Su significaciéon en 1970.

Al haber sido compuesta, montada, estrenada y aopatia en esta época podemos encontrar
ciertas relaciones intertextuales entre esta olmtaog textos que nos dan cuenta del contexto
sociopolitico y cultural en que esta obra se g&gtdlapayin se transformé en el gran difusor
de la Cantata, su enorme popularidad alcanzada &mtChile como en el extranjétd

también significo la popularidad de la Cantatacewersa:

“El estreno de la Cantata sucedia en un climatdeagitacion politica, por la culminacion de

la campafa electoral de 1970 (...) Hay optimismo wgfiemza en los partidarios de la

coalicion de la Unidad Popular y la cantata loaefla, pues no obstante relatar una tragedia,

no lo hace como un lamento, sino como denunciaipeia de mejores tiempo&®
El 5 de septiembre de 1970 Salvador Allende reseiééto Presidente de la Republica,
representando a la Unidad Popular, cuyo progrartaralideclaraba en el area de Cultura y
Educacion, procurar la incorporacion de las masda actividad intelectual y artistica,
reafirmando toda aspiracion a la conciencia deegfagevolucionaria, “superando los valores
burgueses, basandose en un pueblo socialmenteiatresy solidaric®®. En cuanto a la

transformacion y construccion de una nueva culeste programa sefialaba:

2% ge entiende lixiviar como “tratar una sustanciegkeja, como un mineral, con un disolvente adecuado
para separar sus partes solubles de las insolubles”(RAE, en
http://buscon.rae.es/drael/SrvitConsulta?TIPO_Bl&EMA=lixiviacion)

286 Egpecialmente durante su exilio, que a partir @31 mantuvo al conjunto residiendo en Francia,
popularizando su repertorio, y especialmente dwta fondamentalmente en Europa.

%" GONZALEZ, ROLLE Y OHLSEN. Op. Cit. Pp. 304, 305.

288 ALBORNOZ, César. La Cultura en la Unidad PopuRerque esta vez no se trata de cambiar un
Presidente. EnJULIO PINTO VALLEJOS Cuando hicimos historia. Laperiencia de la Unidad
Popular, Santiago, LOM, 2005. p. 148.

98



“Los cambios que se haran necesitan de un pueblals®nte consciente, solidario y educado para
ejercer el poder y para defenderlo. La cultura @e@rea con una ley, sino que surge de la lucha
constante por la fraternidad contra el individuabs por el trabajo contra su desprecio, por los
valores nacionales sin sumision a valores que sgpadenecen2%

La cultura fue una de las prioridades del gobietaola Unidad Popular, era el medio para
“proponer una nueva sociedad donde los valoresrampes fueran los del proletariado en vez de
aquellos burgueses que habian prevalecido a lo ldeggran parte de la historia nacional. El

actor principal debia ser, por tanto, el pueBf9.”

El movimiento musical que se venia desarrollandgaando el proyecto politico de la Unidad
Popular, la Nueva Cancion Chilena, representabasuesios de igualdad y superaciéon de la

pobreza, que desde inicios de los sesenta proponia:

“Una integracion latinoamericana en un planteamieabmadn, reuniendo en una
propuesta musical la realidad continental tants®erforma como en su fondo. En su
forma, al incorporar en Chile ritmos y géneros cdammpamba, la guajira, el bolero, y un
sinfin de estructuras propias del subcontinentesltEiondo, al hablar de la superacion de
la pobreza no solamente como una aspiracion ndci@m@o como un objetivo

continental, primero, y universal, después. La lt@ién y la construccion del ‘hombre

nuevo’ tenia un sentido local, pero junto a él, asicimperiosamente, un sentido

continental®®* .

Pero con el triunfo de Allende “la quimera debiadnae praxis (...). La antigua esperanza ahora
se transformaba en realidad; el desafio ahora stémsimas que en proponer, denunciar o
criticar, en construif®?, siendo esa una de las caracteristicas gue mdad&antata Popular

Santa Maria de Iquique. No sélo denunciaba el hdehla masacre ocurrida en 1907, sino que
también hacia un llamado a la unidad y a la tomeodeiencia para evitar que acontecimientos

como los relatados volvieran a ocurrir.

zzz Programa de la Unidad Popular. Santiago; Impriotizonte, 1970. “Cultura y Educacion”. Bibid.
Ibid.

21 bid. P. 149.

292 pid. Pp. 148, 149.
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La Cantata representaba también la cultura populgue aspiraba el gobierno de la Unidad
Popular: “La musica de concierto, ligada histérieate a las élites, se hacia masiva; el pueblo
era protagonista de un producto del que antesaegitdimente ajené™.

Sin embargo, lejos de lo que se pudiera creer,alatdfa Popular, al igual que otras musicas
propias de la Nueva Cancién Chilena, no fue tarivagen términos mediaticos y de consumo),
aunque tuvo proyecciones hacia el ambito populabrero, su circuito fue mas bien el
universitario de izquierda. En medio de un contettiural, en que la juventud chilena se
identificaba con la “Musica libre”, el rock, la Bva Ola y el neofolclor “la propuesta cultural
de la Unidad Popular no era liviana: era militantmbativa, severd”.

Con la llegada de Allende al gobierno, “lo que ardgea denuncia y propuesta, ahora debia ser
aglutinamiento en torno a la construccién en apalyproceso politico. La musica debia ser
reflejo de ello®®, Con esta idea, el Tercer Festival de la Nuevai®arChilena, que se realizd
los dias 20 y 21 de noviembre de 1971, fue ausjucpor el Departamento de Cultura de la

Presidencia, pero no ocurrié lo esperado:

“El dia sabado 20 eran las 8 de la tarde y enohitiie no habia mas de tres mil personas, al
nivel que el conductor Ricardo Garcia pedia al ipadbfjue se arrimara mas cerca del
escenario (...) La competencia fue de buena cali@edo en cuanto a musica como lirica.
Sin embargo el pablico se vio completamente ajen@musiasmo y convocatoria. ¢Qué
pasaba con la Nueva Cancion? ¢ Funcionaba solarcemte denuncia o protesta, mas no
como constructiva, como ‘oficial’3*

Sin duda habia una responsabilidad de la indugbéaop la Nueva Cancién no pretendia

masificarse a través de ella (a excepcion de lasind alternativa, representada por DICAP e

IRT). Como hemos mencionado en paginas anteritobesgspacios mas importantes para estas
musicas eran las actuaciones en vivo, y ahoralcapogo del gobierno, podian recorrer el pais

haciendo conciertos.

293 |pid. P. 150.
29 |pid. P. 151.
2% |pid. P. 1509.
2% |piq.
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Aun cuando la Cantata Popular Santa Maria fuera exitpsa y Quilapaydn un conjunto de

mucha popularidad, es importante tener en cueraagpesar de que la Nueva Cancion Chilena:

“siempre quiso abarcar la mayor cantidad de pulpsible, su propuesta no era masiva,
su publico siempre fue restringido, mas aun cudaduoayoria de sus integrantes asumié
una posiciéon militante al lado del gobierno (...)arresponsabilidad era compartida por la
industria musical, al no ver la potencialidad coriedrde la musica, y por los propios
artistas, quienes no podian esperar masividadraransigente y honesta propuesta”

Considerando ello, Eduardo Carrasco plantea qGamgata Popular Santa Maria de Iquique fue
exitosa en su época, porgque representaba, por ame, pna consumacion del trabajo del
movimiento de la Nueva Cancién Chilena, y por otnaa fiel expresion de las convicciones

politicas que habia en la sociedad chilena a pimeide los afios setefita

Durante esos meses, Chile vivia una situacion (encsu historia. Era un afio electoral, en que
uno de los candidatos a la presidencia era SalvAdflende, por lo que habia una alta

efervescencia social de la que casi nadie podizemarse ajeno. Cuando Allende result6 electo
como representante de la Unidad Popular, comenadnueva etapa en la historia del pais.
Dentro de este contexto, la Cantata representaliamado a la unidad, a tomar la historia y a

apropiarse de ella. Al respecto, Carrasco sefi@dag@antata:

“fue también como una expresién muy fiel del espigue habia en la sociedad en ese momento, o0
sea, un espiritu de reivindicaciones sociales,ni@dad, de esperanza, en lo que iba a venir, en la
medida en que el pueblo se uniera. Todas esas @aasmas o menos las ideas de la Unidad
Popular, y por eso tuvo un éxito enorme.”

No cabe duda de que el contexto sociopolitico ucall en que se estrend la Cantata potencié
su amplia recepcion y ayudo a que tuviera unasaaificacion social, porque tenia un doble

significado: ademas de denunciar un acontecimigistorico, hacia un llamado a la unidad, a la
toma de conciencia para que nunca mas en Chileevaha suceder algo asi. Como relata

Ricardo Venegas, que asistid al estreno en eld dett a Reforma:

297 |bid. P. 160.
2% CARRASCO. Entrevistado...
29 pid.
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“Pero yo diria que también, como que la gente secamoé pero quedd con una sensacion
de que (...) ésta no era una obra sélo que denunalgb, que paso terrible y la masacre y
qué se yo, sino que de repente apareceCareion Final por ejemplo en la Cantata,
donde dice ya bueno esto pasd, pero qué tenemasagee ahora. Y lo que tenemos que
hacer es unirnos para que nunca mas ocurran cos®s ésta. Entonces la gente salia de
los conciertos, y hasta el dia de hoy yo creo @le @n esa sensaciéon, con esa imagen,
con ese impulso, con esa energia, de decir, biuenemos que unirnos, tenemos que
unirnos para que nunca mas en Chile ocurra €8fo.”

La significacion que tuvo la Cantata Popular Safdgia de Iquique en este primer momento de
su historia (1970-1973), puede ser comprendida tantrelacion a los testimonios recabados
como a un analisis intertextual de la obra, el cgsh desarrollado especificamente para los 3

extractos seleccionados como representativos.

Este analisis ha sido desarrollado a partir deds general hacia lo mas acotado y especifico,
comenzando por los elementos contextuales que moalda obra musical y le dan sentido,

terminando con los elementos musicales y sonopec#icos de la obra.

En un primer nivel de analisis podemos observarmalg datos contextuales que si bien pueden
resultar evidentes a primera vista, es importargaaionar y explicar su significado. Primero
observemos el nombre de esta obra: “Cantata Pofalaa Maria de Iquique”. Se la presenta
como una Cantata Popular, dos elementos que psedapuestos, considerando que la forma
cantata es originaria del barroco europeo, utiizeoh fines religiosos. El adjetiypular le

da otro caracter a esta forma musical, que ya ata tde aspectos religiosos, ni remite
necesariamente a la musica docta europea, defieig@monicamente conmusica de arten
antonomasia a lmusica popularsino que le asigha un caracter popular, en eideede lo que

el puebloescucha. En este sentido, lo popular tiene ralamd ciertos elementos que podemos
percibir a primera vista (0 a primera oida) debeaolos instrumentos utilizados (a excepcion
del violoncello y contrabajo) son propios de la iwds folclérica latinoamericana,
especificamente de tradicién andina (quenas, gastacharango y bombo leglero); los ritmos

utilizados son de base sudamericana y de amptiiciba en la muasica popular de la Nueva

300\VENEGAS. Op. Cit.
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Cancion; el texto la obra es, en palabras de Addis,orden social y realist®; y su estilo

contiene giros melddicos y modulaciones arménieast latinoamericana.

En segundo lugar, podemos observar otros elemeatdsxtuales que ayudan a comprender el
sentido de la obra, tanto en la sintesis de losexiéos populares con los doctos. Hemos visto
gue esta obra fue compuesta por Luis Advis, mipioweniente de la academia que hasta
entonces habia destacado por su relacion con &b,teiien recurrié al popular conjunto
Quilapayun para que interpretara su obra. Asi lat&a, compuesta por un mdasico
tradicionalmente académico es estrenada en julid3®0 por un grupo musical de raiz

folclérica latinoamericana y explicitamente revitmaric™

En este sentido, la Cantata rompe todos los esatpigrecedentes, tal como se pregunta
Alfonso Padilla, “¢A qué tradicion adscribirla? pBlar? ¢Académica®®. Se la caracteriza
como mesomdusica, por encontrarse al medio de estagentes. Padilla plantea que la
particularidad de la Cantata reside en que contigr@eunidad organica musical, donde “los
elementos tematicos fundamentales son expuestoselgborados en diversos interludios

instrumentales y cancione¥”

Hemos visto también que esta obra fue compuestatad@, grabada y estrenada dentro del
contexto del movimiento de la Nueva Cancién Chilgrademas, en una época de exacerbacion
de los movimientos politicos y sociales en el male@amparfas electorales, como la de 1970,
donde Salvador Allende, el candidato de la UnidaguRr, resulté electo Presidente de la

Republica.

301 En palabras de Luis Advis, en el comentario imtdugn la caratula del disco original en julio d&@.9

En ADVIS, Luis. Santa Maria de Iquique, Cantata Pap{iPartituras] Santiago, Division de Cultura del
Ministerio de Educacién y Sociedad Chilena del Bleoede Autor — SCD, 1999. P. 5

302 Escogieron deliberadamente como fecha fundacitelatonjunto el dia 26 de julio, homenajeando a la
Revolucién Cubana, entendiéndola como “la naciexseeranza de una revolucién verdadera en el
continente latinoamericano” CARRASCO, “Quilapayun P.” 14. El nombre, de origen mapuche, lleva
consigo una propuesta indigenista que va a hafteriee a las corrientes neofolcléricas que desamiloie
manera paisajista el folclor chileno. Sumado a, & debe considerar que méas adelante Quilapayin
comienza a militar en el Partido Comunista paraetlapoyo a la candidatura a la Presidencia dea8aiv
Allende.

303 pADILLA, Alfonso. “Santa Maria de Iquique. Cantdapular”, Librillo inserto en disco Quilapayun,
Luis Advis y Héctor Duvauchelle. 1998 [1970]. SaMaria de Iquique. Cantata Popular. Warner Music
Chile.

3% |bid.

103



La Cantata Santa Maria de Iquique, se constitupdocan hito, tanto musical como tematico,
rompid canones dentro de la cancion popular. Hsta corresponde a la primera composicion
de este género en Chile y que, ademas, narra umeaguiento histérico de alta connotacion
social y politica: la masacre obrera ocurrida arigige en 1907 a raiz de una huelga por las
condiciones laborales y salariales de los trabagesddel salitre dentro del sistema oligarquico
de principios de siglo. Pero también, por el coateen el que nace esta obra es capaz de
representar y remitirnos a 1970, ademas de 1907.

a. Andlisis de “Vamos mujer”®®.

Esta cancién corresponde a una de las mas popdiresta obra, tanto asi que en muchas
ocasiones ha sido cantada (e incluso grabada) deresnandependiente al resto de la obra
(tanto por Quilapayin como por otros intérpretes).el caso de Quilapayun, esta cancién

ha sido interpretada en diversos conciertos deaani(in donde no se interpreta la Cantata.

Ademas ha sido grabada y editada de manera indepémdch la obra completa en los
siguientes discos: “El pueblo unido jamas sera ideric(Eteenpéain, 1974), “Alentours”
(Pathe Marconi, 198#f, “Quilapayin en Argentina, Volumen 2", editado £885 del

concierto realizado en Argentina en 1983.

Esta independencia que presenta esta cancion respeesto de la obra, expresa no sélo su
popularidad, sino también la capacidad y autosrigia de dar cuenta de la historia que
relata la obra completa en una sola cancién. Bastaentonar “Vamos mujer” para hacer

referencia a la masacre de 1907.

Por otro lado, la popularidad de esta cancién redpa@ que en el momento de su estreno,
fue capaz de dar cuenta, no sélo de los aconteatinsiele 1907 sino que también a la época
que vio nacer esta obra. Esta cancién, tanto e, instrumentacion y musicalidad,

representa fielmente al periodo 1970-1973.

305 5e sugiere revisar Anexo 1y 2 (partitura y audio)
306 En éste se incluye la segunda grabacién de “Vamger”.
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Las preguntas que guian este analisis correspanggte qué manera “VYamos mujer” da
cuenta de la época del estreno de la Cantata Pdpauida Maria de Iquique?, ¢a través de
qué elementos esta cancién nos remite a los acmtetos de 19077, ¢por medio de qué
herramientas intertextuales “Vamos mujer” se relagicon el resto de la obra y nos remite

a estos dos momentos de la historia de Chile?

Para responder a estas preguntas, desarrollaremasalisis intertextual centrado en los
siguientes 3 elementos: el texto poético, la imsémtacion y la armonia de la cancion.
Ademas se consideraran otros elementos no forntplegjenen relacién con el contexto en

gue se desenvuelve esta cancién, sus intérpretagositor.

En primer lugar, es necesario aclarar que el nonid@mos mujer’ es asignado
popularmente, pero no corresponde a su nombreloéinila obra, puesto que la Cantata es
una obra de unidad organica, donde cada una dpastes se nombra en funcién de su

género (pregon, preludio, cancién, relato o intBduacompafada del nUmero correlativo.

Asi, esta cancion corresponde a la séptima pare alera, y al mismo tiempo, a la segunda
cancion. Se encuentra precedida por el Relatouk fmaliza dicienddhabia que bajar al
puerto grandey seguida por el Interludio Instrumental I, dendios quenas desarrollan la
melodia y el ritmo de takirari anunciado en la a@mcAsi, “Vamos mujer” se sitla casi en
el centro de la obra, en medio del relato de espam blsqueda por un futuro mejor.

Respecto a su instrumentacion se compone de uang@runa guitarra, un violoncello, un

contrabajo, y una voz solista, que en 1970 esgretada (y grabada) por Rodolfo Parada.

Los instrumentos con que se musicaliza esta olraledradicién andina, especialmente el
charango y las quenas, que en esta cancion, yrmeoaeente interludio, son los que mas
brillan. El charango aparece en “Yamos mujer” madcaciertos elementos de cambio,

potenciando el dramatismo de la historia y otorgaspenso al tragico final.
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Las quenas, si bien no son parte de la instruméntagde “Vamos mujer”, son los
instrumentos principales del interludio que le siguesta cancién. Sigue y desarrolla su
idea melddica, dandole un caracter de continuidéal @ancién y potenciando en mayor
medida la contraposicion de la alegria y la espergpor el anhelo de a la ciudad con el
dramatismo y el anuncio de lo tragedia que esta/g@oir. EI términoppampaes de origen

guechua y su significado contiene un cierto misteri

“no es equivalente a desierto, a un espacio vaeés, bien indica un territorio llano que

tiene la presencia de la humanidad. La pampaeaifue marcada por hombres y mujeres
gue se atrevieron. La pampa esta llena de cangaasnpantes, carretas, ferrocarriles. Esos
caminos a veces se pierden o toman bifurcacionespémadas, a veces se oculta o

concluyen en una calichera abandonada, pero el ipamglempre supo encontrar la

hebra®"’.

La estructura armonica de “VYamos mujer’ y la mamrajue se desarrolla a lo largo de la
cancion, le da el color musical al texto poéticoap@latar la historia y especialmente para

potenciar el dramatismo y transmitir la emocioredidie la obra.

Pese a que sera necesario considerar el desamgitinico de esta cancién, no se realizara
un analisis de este tipo de manera exhaustiva, @ilgo solamente se mencionaran los
aspectos que sean relevantes para ilustrar elrdésade su analisis intertextual. El

desarrollo del andlisis intertextual de “VYamos mumodemos presentarlo de la siguiente

manera:

La cancion comienza con un llamado de charanganpadado por una guitarra, que juntos
marcan el ritmo base del huayfo transportando alcka al norte grande, a las regiones
andinas cercanas a la pampa salitrera, donde gfibuse baila en cada procesion y

carnaval.

307 GONZALEZ, Sergio. Op. Cit. P.112.
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Extraido de: Advis. Santa Maria de Iquique. Op. Bi41.

Ademas, este ritmo de huayfio al ser tocado marcsoidmente su base ritmica, no solo
remite a la cultura andina, sino que tambiéa marcial En este sentido, estos 4 primeros
compases que introducen la cancion, llevan al éscacseguir la marcha, la procesion que

los pampinos hicieron pakejar al puerto grande.

Luego de estos 4 compases introductorios comienearicion con:

I
Vamos mujer, partamos
a la ciudad
todo sera distinto
no hay que dudar,
no hay que dudar,
confia
ya vas a ver,
porque en Iquique todos
van a entender.

Siguiendo el texto de esta primera estrofa, vemeseg el hombre quien llama e invita a la
mujer a partir a la ciudad. Corresponde preguntggeién es este hombre? ¢Qué

representa? ¢Adonde invita a la mujer? ¢ Qué reieesse lugar?
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En primer lugar, es posible plantear que el habldetesta cancién, es un hombre pampino,
el trabajador de las salitreras, pero también sgmta a la clase obrera (de manera
genérica). Frente a esto es necesario aclararequbase a la historiografia pampina, el
sujeto social pampino es un tipo de trabajadotintlisy particular, que puede asimilarse en
algunas cosas a la clase obrera, pero no es paskieejarla de manera totalizante. En este
sentido, podemos arglir que la Nueva Cancion Chi(espresentada en esta obra) si bien
representé a los trabajadores, en tanto clase apblerhizo de manera totalizante y
hegemonica, invisibilizando las particularidadesdéa uno de los tipos de sujetos sociales
gue podrian componer la clase obrera.

Segun el analisis desarrollado por el historiadengi®® Gonzalez, el pampino es un sujeto
social distinto del obrero y del minero. El pampimmes originario del desierto, sino que es
“un desarraigado que se vio arrojado al desi&ftoproveniente de otras tierras y

acostumbrado a la realizacion de otras labores.

Este recién llegado “se empampa en el desi@ftéransformado su cultura para comprender
al desierto, sumergirse en él, quererlo y “respietan una simbiosis donde el uno se asimila
en el otro y vicevers&®. En este proceso el desierto también se transfsenampampa:
“deja de tener una referencia masculina para wamsfrse en femeningampa(...) Fue el
desierto, a partir de 1830, un Gtero fecundo quigd @ pampino. Y ese hombre fue quien
transformé al desierto en pampa” Asi, cuando el desierto se transforma en panga, S
constituye también el pampino, quien humaniza dgiett® y se refiere a él como su
sociedad.

“La organizacién social que emergié en la modeotesiad del salitre expresada en la
Sociedad de Socorros Mutuos, la mancomunal, efoteabrero, la filarmonica, la
sociedad de resistencia, la federacién obrerajnelicato, el gremio, politizaron al
pampino y la huelga fue la expresion de esta toeneodciencia '

308 |phid. P. 68.

309 |pid. P. 68.

310 |pig.

31 bid. Pp. 68, 69.
312 |pid. P. 77.
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Por tanto, el pampino fue un ser del desierto, tdtaido “durante el siglo XIX, cuya
hipostasis le defini6 como ‘pampa’, y reconstruigio el siglo XX con la técnica, la
organizacion espacial y social. A fines del sighd &n el desierto, a pesar de que conservo
su nombre ‘pampa’, dej6 de ser el mistid”El pampino fue un ser en el desierto, y
solamente ahi. Ese espacio fue el que definidentidhd, su pensamiento y sus tradiciones.

Fue un sujeto social Unico e irrepetible.

“El desierto, como fenémeno universal, suele temer fuerte impresion en el caracter y
personalidad del sujeto, incluso tiende a geneiatoc misticismo. Por lo tanto, el

pensamiento socialista, mutualista, anarquista, eiee se desarrollé6 en el desierto
salitrero, sin dejar de serlo, tuvo necesariamemtesello propio, diferenciado de

movimientos inspirados por estas mismas ideolagiastras latitudes**

Los discursos que dieron forma al movimiento obi@axialista, acrata, mancomunado u
otros) fueron aleccionadores para el pampino, heoigue levantaran la frente y miraran a
los ojos a sus patrones. Incluso en el momentoadeepresion de 1907 su orgullo se

mantuvo en alto. En palabras del historiador Segginzalez:

“Siempre ha existido la idea de una epopeya ditesajue es la base de una especie de
hagiografia de la pampa. Quizds podriamos seégl#rque la pampa salitrera fue un
lugar de teofanias, en un doble sentido. Primesmocrevelacion de los misterios del
desierto, como aquellos supo descifrar el categd@n cierta forma, todo pampino.
Segundo, como la revelacion de la ideologia quetmitid al obrero salitrero la toma de
conciencia de su identidad de clase y su papel bisioria del nitrato™.

En segundo lugar, el hablante de esta cancion semeae también aHombre Nuevpel
imaginario en el cual se enmarca la Nueva Canchilefa y la ideologia socialista que en
Chile da pie a la Unidad Popular. Hombre Nuevoes el poseedor de la energia
revolucionaria, del cambio social, es quien encéardeologia socialista, el suefio por un
mafiana mejor, por un mundo y una vida nuevos. Befesna, se espera que la juventud
chilena adhiera a los valores que promulga el ins@@ delHombre Nuevpsobre ello

presentamos este extracto de una carta que un égutia a la revistRamona

313 Ipid. P. 92.
314 Ipid. P. 113.
315 Ipid. P. 110.
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“A mi me gustaria que toda la juventud chilena tayla Revista Ramona y comparara,
por ejemplo, la revista Ritmo con Onda o Ahora é&omilla, ahi se pueden ver un
montén de cosas nuevas y positivas en el futuralaQjue el futuro Hombre Nuevo sea
joven, dinamico, colaborador con su pais, critimot;imista.’316

En este sentido, estbombre Nuevoginamico, colaborador, critico y optimista, encagha
suefio por un futuro mejor. Es capaz de convocdras sujetos, como por ejemplo, a la
mujer, entendida como un sujeto pasivo, desprodistautonomia y voluntad politica, que

solamente se remite a seguir al hombre.

La construccion de una nueva masculinidad presmtel imaginario deHombre Nuevp
lleva implicitas caracteristicas machistas que pna@rse reflejadas, en primer lugar, en la
supremacia masculina por sobre la femenina ensaladlo artistico y musical de la Nueva
Cancion Chilena. Si bien no contamos con datostesaspbre la cantidad de mujeres y
hombres, exponentes y cultores de la Nueva Can¢a&mpoco corresponde profundizar en
ello para este trabajo -, es mucho mas visiblglad masculina que la femenina al interior
de este movimiento, tanto asi, que muchas vedesnenino queda invisibilizado detras de
la figura delHombre Nuevpel hombreno solamente referido a la humanidad, sino que

también al hombre en tanto género masculino.

Al respecto, Eduardo Carrasco — miembro de Quil@payomenta sobre Isabel Parra (hija
de Violeta Parra), quien acompafié a Quilapaylunaegira que comienza en octubre de

1970, lo siguiente:

“Chabela, como intérprete de la cancidn chilena,uesremanso de dulzura y
femineidad en un movimiento en el cual, hasta ememo, han predominado los
artistas masculinos. Su figura delicada, su voa pdesprovista de toda afectacion, su
sensibilidad mejor dispuesta para cantar los aleslgue los cielos tempestuosos, su
repertorio, siempre escogido para expresarse coujer @ntes que nada, le agregaban

ese otro lado de la vida que nunca conseguiremsgan@antando solo¥”.

316 \VERBEKEN, Dieter. Ramong4) 19 de noviembre de 1971, p. 51.
317 CARRASCO. “Quilapayln...” Pp. 189, 190.
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En otras palabras, desde la Nueva Cancién se datianla mujer como portadora de
atributos como la dulzura y la sensibilidad, insepke de su rol de maternidaldeya al
nifiito en brazos, no lloraga que ademas puede interpretarse como la madrdatebre
Nuevd™ (llama la atencién quie guaguasea nifio y no nifia). Al hombre, representando por
el hablante de la cancién, y porméfiito en brazosson comprendidos como el portador del

proyecto de unhlueva Sociedad

Siguiendo con estos planteamientos, podemos ietarpentonces que en “VYamos mujer”
es elHombre Nueva@uieninvita a la mujer - en un ritmo que pasa del huagiftakirari - a

un mundo nuevorepresentada en la ciudad de lquique. Esta ciugagrto representa la
modernidad y el desarrollo, en contraposicion ahaaude la salitrera, que se concibe como

un mundo arcaico, donde las relaciones laboraredes@xplotacion.

En tercer lugar, es posible percibir que en estiaicion a partira la ciudadhay una

contraposicion sentimientos y sensaciones, presegnieel texto y potenciadas con la
musica. Esta invitacion comienza acompanada coritmmo en 2/4, que podemos llamar
marcial, marcado con las cuerdas del charango y la gajtdastacando el patrén base del
huayfio. Planteamos que este ritmo simboliza lamaen sentido concreto, del caminar de
los pampinos desde las salitreras a lquique, @ambi€n en sentido interpretativo, de la

marcha del movimiento obrero por la lucha socialist

Ademas es importante mencionar que esta marcahdedrego, en ritmo de huayfio -danza
de origen andino- alude a la relacion de los pao®ioon la tradicion andina y su
cosmovision. Los dirigentes obreros fueron tambi@&ilarines de cofradias de bailes
religiosos y particularmente devotos de la Virgeh@armen, donde miles de pampinos se
daban cita todos los afios en la Fiesta de la Tirdrza Pacha Mama y la Virgen del

318 para indagar un poco més en esta idea se sugigsarr RODRIGUEZ, Javier. La madre del hombre
nuevo se llama revolucién. Masica popular e imagindel hombre nuevo durante la Unidad Popular en
Chile. Tesis (Magister en Artes, mencién MusicadgBantiago, Chile. Universidad de Chile, Facultad
de Artes, 2011.
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Carmen, son figuras enraizadas en el imaginarialpopel norte. Es la madre simbdlica de

un pueblo que sufre. A ella se acude cada afiopedliay renovar la fé™°.

En cuarto lugar, es importante detenerse en algoaobios armonicos presentes en esta
estrofa, especialmente por la relacién que establ@on el texto poético. La cancién
comienza en una tonalidad de Si menor natural,npasdel primer grado (Si menor) al
segundo (Re mayor), y en el versmhay que dudavuelve al primer grado (Si menor) para
cambiar transitoriamente a una tonalidad mayorni@gor) mientras repite el verso hay
que dudaf®Este cambio modal transitorio, junto con la repétiadlel verso, potencian el

mensaje que se quiere entregar: la confianza figwno mejor.

Il
Toma mujer mi manta
te abrigara,
ponte al nifiitcen brazos
no llorara,
no llorara, confia,
va a sonreir,
le cantaras un canto
se va a dormir.

1]
¢, Qué es lo que pasa, dime?
no calles mas...

En la segunda estrofa la armonia se mantiene emslama tonalidad original y la voz
cantante dic6oma mujemarcando la quinta del acorde menor, potenciandenaacion
de menot en la armonia, en este caso dado solamente pazlaolista que en estos
versos canta capella.En los versos siguientem{ manta te abrigard)os instrumentos
acompafiantes, por primera vez en el desarrolla darciéon, no se presentan junto con la
linea melédica del canto sino que responden ¥%(&n una especie de canon ritmico), que

potencia el caracter dramatico de estos versos.

319 GUERRERO. Op. Cit. P. 67.

320 Compases 10y 11

321 En nuestra cultura, los acordes menores estaradssa melodiasistesy al potenciarlos, se vuelven
draméticos.

322 Compases 18 al 21
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En este caso, se le otorga un caracter dramatitext, aludiendo a la posibilidad del
peligro, en este caso representado por el Tidona mujer mi manta te abrigarha mujer
es representada como madre, ya que para pdeiciudaddebe llevar consigo alifiito en
brazos. En este verso se potencia el caracter dramaticotedéd (y de la historia),
anunciando el peligro que esta por venir por meldibocambio modal de la armonia. El
hombre hablante al cantponte al nifiito en brazoanuncia el cambio de tonalidatique

potencia el dramatismo y anuncia a su vez queralljo esta por venir.

En esta misma estrofa el rol del hombre hablameesenta también al hombre protector,
quien le ofrece su manta para cobijar del frio enlger, pero también le da la confianza
para seguir y no sucumbir frente a las dificultagies puedan presentarse en el camigo:

llorara, confia, va a sonreirEsteHombre Nueve- el hablante, el pampino — ademas de

invitar, es capaz de proteger y transmitirle sefautia la mujer.

Sin embargo, esta intencién de transmitirle segdralla mujer diciendoo llorara, confia,
va a sonreirresulta infructuosa, pues a pesar de repetir ebver lloraré con la intencion
de reafirmar la idea (similar a lo que ocurre eadiofa anterior cono hay que duda?),
esta intencion queddesplazada por el juego arménico que reafirma g&mia idea del
dramatismo al modular transitoriamente a un Re meatural (y no pasar a Re mayor,

como habia sido prestado en la estrofa anterior).

En medio de un canto optimista en el que se conaamao sujeto por un mafiana mejor, a
tomar el camino que lleva al socialismo y confiarese camino, la musicalidad transmite
inseguridad, miedo e incertidumbre, que pareciseaupercibidos solamente por la mujer (y

no por el hombre), ya que es él quien pregqgo#aes lo que pasa, dime, no calles mas.

En este verso se transmite la inseguridad queasientujer, la indecisién que la detiene a
tomar el camino que el hombre le ofrece. Hemo® \gse la mujer es comprendida como

323 Compases 20 y 21. Modula desde un Si menor natuRal menor natural, cuando el solista canta en Si
bemol.
324 Compases 10y 11
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un ser sensible, capaz de intuir el dramatismouentermina la obra / historia, idea que en

este verso se reafirma.

Este verso se introduce por las marcas de las asien ritmo de huayf3 (charango y
guitarra) que cumplen la funcion de dar un respirtlombre hablante y poder volcarse
hacia su propia intimidad, aun cuando se mantiémégngo de esta marcha/procesion, se
acentta undecrescendacon la funcion de matizar y expresar mayor intadicen este
dialogo entre el hombre que pregunt& es lo que pas&nto preguntandole a la mujer,

como a si mismo.

Al terminar el versono calles madas cuerdas (guitarra y charango) hacen un rasgueo
arpegiado hacia las notas agudas del a¢Srtlen Sol menor natural) con la intencién de
darle suspenso a la trama, para luego retomar ésrfuarza interpretativa e instrumental la

estrofa siguiente.

v
Largo camino tienes
que recorrer
atravesando cerros,
vamos mujer,
vamos mujer, confia
gue hay que llegar,
en la ciudad podremos
ver todo el mar.

En esta cuarta estrofa vuelve la armonia comoieibide la canciéfi’ pero se suma el
violoncello a la instrumentacion, lo que ayuda tepoiar ciertos elementos con el uso del
bajo. Los versos de esta estrofa vuelvesoaar optimistas, aunque enfatizan en las
dificultades del camino a l@udad - largo camino tienes que recorrer, atrauedo cerros

- estdn acompafados por una secuencia armonica wadbkdad de Si menor natural,
reafirmando la idea de que, a pesar de que no teeea facil, este esfuerzo serd

recompensado.

325 Compases 29 y 30
326 Compas 34
%27 Compases 5 al 16
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Se recurre al mismo mecanismo utilizado anteriotenele repetir un verso, en este caso
vamos mujer® para reafirmar la idea que se presenta justol anomento en que la
armonia modula transitoriamente a méa§ompotenciando los versanfia que hay que
llegar, en la ciudad podremos ver todo el mdonde el hombrhablante -Hombre Nuevp
pampino — incentiva a laujera superar las dificultades del camino para llegguique, al
puerto grande que representa la modernidad y del desarrollgoldedad socialista de
relaciones laborales justas, donde todo sera gogitildo esfuerzo realizado habra valido la

pena.

Y
Dicen que Iquigue es grande
como un salar;
gue hay muchas casas lindas
te gustaran,
te gustaran, confia
como que hay Dios,
alla en el puerto todo
va a ser mejor.

Esta quinta estrofa repite la intencion de la sdgtih donde el desarrollo arménico le
otorga un caracter dramatico al texto (que pomk 80 tiene) anunciando el peligro de
manera indirecta, pues en este caso se hace stéapmemmedio de la mdsica y no a través
del texto.Dicen que Iquique es grande como un sakaicanta con fuerza y conviccion, casi
bordeando la rabia propia de la lucha socialistaHiembre Nuevorepresentada por la
interpretacion de Quilapayun, grupo icono de lavdu8ancion Chilena y del imaginario
del Hombre NuevoEsta fuerza se transmite ademas de la interjpdataocal del cantante,
por los rasgueos de la guitarra y el charango, rmevament&" utilizan el recurso de
responder ritmicamente a la linea melédica delo®¥ntcon un rasgueo que crece en
intencion desde ahezzo forteal fortissimo,junto conel pizzicatodel violoncello y del

contrabajo (que se incorpora a la cancion en estaf@) Mientras la cancion toma fuerza,

328 En |a primera estrofa de la cancién se repitdnay que dudafcompas 11jtilizando el mismo recurso
gue ésta.

329 Entre los compases 41 y 43 la armonia modulaiteaizsnente a Re mayor, cuya correlativa menor
corresponde a Si (tonalidad base de la cancién).

30 Del compas 15 al 28

31 Recurso ya presentado en los compases 18 allalsegunda estrofa de la cancion.

332 Compases 47 al 52
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la voz solista cantque hay muchas casas lindasarcando un Si bend! que anuncia un
proximo cambio de tonalidad, dandole un caractamdtico al texto poético que anuncia el

peligro que se esconde tras la esperanza queivaesta invitacion.

Cuando el hombre hablante, en relacion a las casasncontraran en Iquique, le dice a la
mujer te gustaran, te gustaraatiliza el recurso de repetir el verso para reair la idea.
Sin embargo, lo optimista y esperanzador del tpxitico queda desacreditado producto
del cambio armonico que reafirma el dramatismo @dlutar de manera transitoria a un Re
menor natural (y no a un Re mayor, como se presamti@ primera parte de la cancién).
Este efecto dramatico permea también los versagsigs.confia como que hay Dios, alla
en el puerto todo va a ser mejaminorando la confianza que quiere provocar xbte

poético al escucha (ataujer).

Estos versos dan cuenta también de la represem&smital de los roles de lo masculino y lo
femenino, tanto en la época que describe la o®@7jlcomo en la que se desarrolla (1970).
El hombre es quien invita a la mujer, y busca coogda, para ello recurre a argumentos
tanto generalesalla en el puerto todo va a ser mejocpmo otros que pueden ser
interpretados como especificos de su génmeag (Muchas casas lindasepresentanda la

mujer ademéas de madre de familia (como en la segestofa) como duefia de casa,
enfatizando en el rol pasivo de la mujer, en caosaion al hombre trabajador, tanto

obrero-pampino comblombre Nuevo

El hombre hablante describe a esitedad con caracteristicas grandiosas (de gran tamario,
de casas lindas donde todo sera mejor), mientras la musica sdveueada vez mas
dramatica, acompafada de un bajo continuo (viollmague potencia su tension, echando
por tierra la esperanza que quiere transmitir eoteEste descrédito a la esperanza se
expresa fuertemente en los versosfia, como que hay Dios, alla en el puerto toal@aser
mejor acompafiadopor una mudsica que pareciera anunciar de algunanma tragico

333 Compas 50, donde modula desde un Si menor natiralmenor natural, cuando el solista canta en Si
bemol.
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final de la obra/historia, potenciado especialmgmelas juegos cromaéticos que hacen el

violoncello y el contrabajd*

Al final de esta estrofa la voz cantante hace @@, mientras los instrumentos marcan la
marcha en son de espera: charango y guitarra mateamo del huayfio, mientras que el
violoncello y el contrabajo marcan un bajo continygmtenciando la gravedad y el
dramatismo de la obra/historia, tanto por medidadarmonia como por el contraste de
timbres sonoros.

\
¢, Qué es lo que pasa, dime?
no calles mas...

Cuando el hombre hablante se pregunta nuevam&ué gs lo que pasa®a musica
potencia la incertidumbre de esta pregunta, poriangel la sonoridad del violoncello y el
contrabajo, cuyo registro sonoro contrasta conasfgueo arpegiado del charango y la
guitarra, ambos de sonido agudo y brillante. Laypnéa que hace el hombre hablante a la
mujerrefleja la preocupacion que el hombre hablantervelle, que no logra convencerse
totalmente para emprender el rumbo aciladad pues presiente que algo malo puede
ocurrir. Esta pregunta finaliza con el sonido de ¢aerdas del charango y la guitarra,
arpegiando hacia las notas mas agudas, mientras gisdoncello y el contrabajo sostienen
el acorde de Sol menor, marcando la tonica. Astdl@agaso nuevamente al canto de
esperanza en que el hombre hablante intenta coewenlamujer para comenzar con el

rumbo a laciudad.

W
Vamos mujer, partamos
a la ciudad,
todo sera distinto
no hay que dudar,
no hay que dudar, confia
ya vas a ver,
porque en lquique todos
van a entender.

334 Compases 55 al 58
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La esperanza que se refleja en esta Ultima estmfodlo se expresa por medio del texto
poético, sino que también se potencia por meditodausical. La armonia vuelve a su
estructura originarid° y se vuelve ritmicamente mas rica, pues el charaugnienza a

rasguear marcando la transicion entre el ritmowdgyiio hacia el takirari, dando el paso al
Interludio instrumental, en que las dos quenasrdakm, en contrapunto, la melodia de la

cancion.

Respecto a lo ritmico no tenemos certeza si esAguis, al momento de componer esta
obra, conocia a cabalidad los ritmos andinos coamna gdiferenciar el huayfio del takirari,
pero si podemos plantear que la eleccién de umicaiten 2/4 (que puede ser tanto huayfio
como takirari), junto con la instrumentacién delaa, tiene la clara intencién de aludir al
norte grande, a la zona andina, tanto para situesaicha en la zona geogréfica donde
ocurrieron los acontecimientos que narra esta @orap para reivindicdea otra identidad
chilenaque hace la Nueva Cancién, en contraposicion #&eladencias folclorizantes del

neofolclor.

En definitiva, “Vamos mujer” da cuenta de variadamificaciones importantes tanto para

situarnos en 1907 como en 1970, que podemos paesenel siguiente cuadro resumen:

Cuadro resumen de significaciones de “Vamos Mujer”

Concepto Significacion en 1907 Significacion en 197
Instrumentacion Origen aymara del pampino, a sWReferencias a la zona andina (para
de tradicion | cosmovision y creencias religiosas (herengisituar al escucha en el norte grande,
andina andina). lugar donde ocurre la narracion).

Referencias al norte grande, paisaje d€oncordancia con la NCCh, al usar
desierto y la pampa, lugar geografico dondemstrumentos popularizados por
sucede la narracion. este movimiento.
Instrumentacion Sonido “europeo” lo moderno, d&lAcademicismo presente en la
de tradicion docta | desarrollo, a la ciudad. NCCh. Lo “serio”, la

3% Como comienza la cancién: Si menor natural, matidaransitoriamente a Re mayor en los versos

repetidos.

118



intelectualidad necesaria para llevar

a cabo el proyecto desarrollista |y
socialista de la U.P.
Hombre hablante Invisibilizaciéon de las particidades del| Hombre Nuevo, poseedor de

pampino, como sujeto social distinto

obrero, por el trato homogenizador de

akenergia revolucionaria, del camb

U.P. y la NCCh. (Trabajador de la salitrefasocialista.

habitante de la pampa - desierto culturizgd®brero (clase obrera)

Reconocimiento al obrero — pampino q
sienta las bases del movimiento obrero

inicios del siglo XX.

deabajador, luchador.

lsocial, que encarna la lucha
Construccion de masculinidad:
udombre como protector, activa,

o

Mujer

Pareja (esposa) del pampino, madre

familia y duefia de casa.

dearacterizacion de lo femenino p
el Hombre Nuevo:

- Sujeto social pasivo

- Sensible, intuitiva

- Madre

- Compafiera (que acompafia,

entendida como un par)

DI

10

Iquique
Ciudad

Puerto grande

Modernidad

Desarrollo

Contraposicion a las relaciones laborales
las salitreras.

Posibilidad de nuevas condiciones labora

y situacion de vida.

Nueva Sociedad
Sociedad socialista
ddodernidad
Desarrollo

gehusticia social.

Ritmo de huayfio

Pampino de origen aymara, de casimn
andina.
Zona geografica del norte.
Marcha: procesion del pampino hacia

ciudad, procesion religiosa del pampino.

Marcha de la

Situar al escucha en el nort

lalsar un  ritmo

promovido por este movimiento.

lucha socialista.

Concordancia con la NCCh pag

ampliamentg

=

1%

Ritmo de takirari

Pampino de origen aymara, de oo$sion
andina.

Norte grande, para situar al escucha er
donde ocurren |

zona geografica

Situar al escucha en el norte, zo
geografica donde ocurren

fcontecimientos narrados.

las

pConcordancia con la NCCh pag

na

=
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D

acontecimientos narrados. usar un ritmo promovido por est

Danza del amor, concepcién de la mujemovimiento.

>

como una par, igual. Danza del amor, concepcid

particular del amor de pareja.

b. Anélisis de “Soy obrero™*.

Esta cancién ha sido seleccionada fundamentalmpnote la importante y directa
reivindicacion de clase que representa, ademaslgsomudltiples significaciones que
contiene y, especialmente, por su potencia sonormyca, situando al escucha en el
climax de la obra, tanto por las cualidades musscabmo poéticas de la cancion.

Esta cancién es la duodécima parte de la obra, raga@eomo Cancién Ill, después del
Relato “Al sitio al que los llevaban”, y seguidorm@ Interludio Instrumental Ill. El Relato

gue lo precede concluye con los siguientes versos:

Obrero siempre es peligro,
precaverse es necesario;
asi el estado de sitio
fue declarado.

El aire trajo un anuncio
se oia tambor ausente...
era el dia veintiuno

de Diciembre.

Estos versos sitlan al escucha en el ambiente ensqudesarrolla “Soy obrero”,
caracterizado por el peligro, bastante diferentarabiente en que se desarrolla “Vamos
mujer”, donde, pese a las caracteristicas dransatieda cancién, ésta estaba rodeada por
un clima de esperanza por un futuro mejor. Aquihahbre hablante percibe el peligro,
siente el temor por lo que pueda suceder, sindagRecificar qué sera, tiene la certeza de

gue sucedera algo horrible.

336 5e sugiere revisar Anexos 3y 4 (partitura y audio
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Esta cancién presenta una caracteristica partienlaelacion al resto de la obra, su texto
poético corresponde a una modalidad del canto dedaa, en que se cantan primero las
tres silabas iniciales del verso, y luego, el verdosilabo completo. Sin embargo, aunque
esta cancion esta en 6/8, al igual que la cuecasgueo no corresponde al de este género
musical, tampoco su estructura, por lo que no powé decir que “Soy obrero” es una
cueca, sino que un ritmo de caracteristicas hibrilee mezcla distintos elementos de la

musica popular latinoamericana, como la cueca.

Esta caracteristica del texto poético de la cangidde responder a criterios musicales, con
el fin de hacerlo calzar a la ritmica de la canca@entuando como palabras agudas aquellas
gue originalmente no lo son, por ejempdbré en vez deobrero. Pero también podriamos
interpretar que, con este gesto, Advis buscardleser algin vinculo entre este relato con

la cueca, como género folcldrico representativingm®pular y lo nacional.

Cabe mencionar que cuando se presenta escritea@stan (en los documentos oficiafés
sus versos aparecen completos, omitiendo estatedstica del canto (que sélo pueden
evidenciarse en la partitdf&y en su escucha), pero en este trabajo los agaabicomo se

cantancon elfin de enfatizar esta caracteristica.

La métrica de esta cancion es usada cominmenta emisica popular (y folclérica)
latinoamericana. El 6/8 esta presente tambiéngemab canciones que pueden considerarse
hitos de la Nueva Cancion Chilena, incluso aquehdsrpretadas por Quilapaydn, que
pudieron haber cumplido un rol inspirador o constiéantecedentes de la musica popular y
latinoamericana a la Cantata Popular Santa Mariquigue.

Ademas de esto, destaca el rasgueo, que solo @s esaesta cancion dentro de la obra,
pero corresponde a un rasgueo muy usado en laagelar latinoamericana y en Chile

especialmente usado precedentemente por Victoy Jédeta Parra.

337 Como en los discos o libros de partituras queasehiecho para difundir esta obra.
338 ADVIS, Luis. Santa Maria de lquique, Cantata Pap{iPartituras] Santiago, Divisién de Cultura del
Ministerio de Educacién y Sociedad Chilena del Bleoede Autor — SCD, 1999. Pp. 54 — 60.
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“Soy obrero” estd instrumentada por una guitarrapambo legiero, un violoncello, un
contrabajo y una voz solista, cantada por Willy @d8u interpretacién y timbre de voz le
dieron un caracter especial a esta cancion quedanaigada su voz en ella.

Willy Oddo fue quien interpretd “Canto a la pampeéincion considerada como uno de los
antecedentes importantes de la Cantata Populaa $krfa de Iquique, especialmente por
la tematica tratada. Por ello podemos planteareguenuy significativo el hecho de que
Advis designara como solista de “Soy obrero” a Willddoé. Su particular timbre de voz ya
estaba presente en la historia musical de Quilapagé la Nueva Cancion Chilena y
especialmente, en la historia musical que reivendyc visibiliza los acontecimientos
pampinos de 1907. En este sentido, la elecciéa &e4 solista de “Soy obrero” representa
unacita con intencién referencigen el sentido propuesto por Corrédoen relacion al

“Canto a la pampa”, cancién que establecié un itapte antecedente a esta obra.

“Soy obrero” comienza con una breve introducciérsical donde el bombo marca una
especie de persecucién (golpeando en todos lospdenfuertes del comp4dy
complementado con el ritmo de la guitdffaque avanza cambiando rapidamente de
acordé®, sumado a los bajos (violoncello y contraB&joen pizzicato marcando los
tiempos fuertes de cada compas, dando un importamberte caracter de tensién a la

cancién gue comienza:

3% CORRADO. Op. Cit.

340 Compases 1y 2

341 Desde el tercer compéas
342 Compases del 7 al 9

343 Compases 7 al 11
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Extraido de: Advis. Santa Maria de Iquique. Op. Bi54.

Luego de esta vertiginosa introduccion comienzaaglto, donde el hombre hablante se

presenta:

I
Soy obré, soy obrero pampino y soy
Tan re vié, tan re viejo como el que mas
Y comien, y comienza a cantar mi voz
Con temd@, con temores de algo fatal

Aqui el hombre hablante se define coalwero pampinpevidenciando la particularidad de
este sujeto social respecto al obrero (o “claseral); que como hemos visto, es quien
contribuye a establecer las bases para la postenmacion del movimiento obrero. En
segundo lugar, se percibe que el hombre hablandefse como un hombréejo, lo que
avala su sabiduria y su experiencia, y que por slls presentimientos,temores de algo
fatal, son serios y fundados. La fatalidad que presiarte, algo muy presente en la vida

cotidiana de los pampinos.
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I
Lo que sién, lo que siento en esta ocasion
Lo tendré, lo tendré que comunicar
Algo tris, algo triste te va a suceder
Algo horri, algo horrible nos pasara

En esta estrofa el hombre hablanteplaiero pampingse ve en la obligacion de expresar
los sentimientos premonitorios que tiene, acompaifdun bajo continuo (violoncello y
contrabajo apoyando al unisono la ténica de cadedét’) que le da peso al relato y lo
potencia. “La facultad de avizoral futuro, encarnado en un obrero, en un viejo pamp
le permite a Advis, anunciar la tragedia. En estdepdel relato, el autor abandona su
posicion moderna de narrador, y le otorga la palabrese campesino devenido en

proletario®®.

En primera instancia el hombre hablante manifiepia algo triste va a sucedgren
términos generales, sin que necesariamenteriste que sucederd tendra consecuencias
directas en ellos (los obreros pampinos). Perooluegflexiona y siente de manera mas
profunda que esalgo horrible que sucederd, no sera algo en general, sino géierata
directamente a los obreros pampinos, diciemompasaraEsta constatacién genera tension
en el hablante, expresado en el dramatismo quesoamia percibirse en el desarrollo de la
obra, potenciado con un cambio arménico por medicdal se modula transitoriamente a
una tonalidad menor, acompafiado de una escalandieste de los bajos, lo que potencia la

fuerza y el dramatismo del textd

La tercera estrofa se anuncia con el protagoniso® tgman los bajos al finalizar la
segunda estrotd, desarrollando la misma secuencia arménica deioimie la canci6if®
pero apoyado por las notas largas que completam aampa¥® marcando la ténica (en el
caso de los acordes mayores) y la séptima menal (@so del acorde mefd). De esta
manera se potencia el caracter dramatico del ata tercera estrofa, apoyado por una

344 Compases 26 al 34

3% GUERRERO. Op. Cit. P. 32

346 Compases 25 al 30

347 Compases 41 al 44.

348 Compases 7 al 10.

349 Blancas con punto

%%Haciendo un Re, en el acorde de Mi menor, enrapés 42.
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base segura y fuerte de la instrumentacion, volidessi a la tonalidad de original de la

cancion.

1]

El desier, el desierto me ha sido infiel
Sdlo tié, sélo tierra cascada y sal
Piedra ama, piedra amarga de mi dolor
Roca tris, roca triste de sequedad

En la tercera estrofa, el hombre hablante se vusc#é sus recuerdos, ya no solamente
habla desde lo que presiente, sino que comiengeoadar su cotidiano y su relacion con el
entorno para comprender que lo que siente es alghi@ estado presente en el dia a dia del
pampino. Habla del desierto queHa sido infie] comprendiendo al desierto no como un
objeto a conquistar, sino como un ser, tal comadiena percibe a la naturaleza. En este
caso “Advis comulga con el pensamiento mitico da parte del pais. Fidelidad, amargura,
dolor y tristeza se le atribuye a ese inmenso desi#.

En la cotidianidad del pampino la muerte siemptevesmuy presente, su vida corria riesgo
constantemente, tanto por las precarias condicilaimsales como por la violencia como
modo de vida:

“El accidente en el desierto fue parte de la\ddtidiana: el tiro echado, el cachucho,

el aire enrarecido de la cueva, los chanchos ddines, etc. hubo una visién tragica

del mundo. La violencia fue un rasgo caracteristedodesafio de los guapos, el

suicidio con dinamita, el uso corriente de armaandhs y de fuego, la manda

flagelante a la virgen y la masacre obréta”
Cuando el desierto comenz6 a ser dinamitado pamtelés compulsivo de aumentar la
produccién, la calidad del caliche dejo de tenex mmportancia tan especifica, y la técnica
comenzd a provocar a la naturaleza. “La violendia éntonces un rasgo de época. El
desierto es castigado y él también castiga, cuahdbesierto quiere ser dominado sin
conocer sus clave¥® Asi el accidente y la violencia fueron aspecttidianos en la vida

del pampino, obligandolo a establecer una reladidetta con la muerte y el dolor.

' GUERRERO. Op. Cit. P. 33.
%2 GONZALEZ. Op. Cit. P. 79.
%3 bid. P. 262.
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v
Ya no sién, ya no siento mas que mudez
Y agoni, y agonias de soledad
Salo rui, sélo ruinas de ingratitud
Y recué, y recuerdos que hacen llorar

En esta estrofa se expresa el dolor que sienengbte hablante en la profundidad del texto
poético, haciendo una reexposicion del recurso aalsitilizado en la segunda estrofa
(cuando modula transitoriamente desde una tonafitigbr a una menor), potenciando de
esta manera la sensacién de tristeza y dolor qpeesx el hombre hablante y quiere
transmitir al escucha. Entre esta estrofa y laisige™ se incorpora el bombo legiiero
marcando los tiempos fuertes de cada compas, agortan importante peso a la ritmica de

esta cancion.

Y
Que en la vi, que en la vida no hay que temer
Lo he aprendi, lo aprendido ya con la edad
Pero adén, pero adentro siento un clamor
Y que aho, y que ahora me hace temblar

Sin embargo, pese a la cotidianidad con la mukrtepremoniciones del hombre hablante
son mas fuertes y dramaticas. Esta vez no sedehtmismo tipo de muerte con la que el
pampino lidia en su cotidiano, sino que presietge mucho méas atemorizante, algo que lo

hace temblar.

VI
Es la muer, es la muerte que surgira
Galop4, galopando en la oscuridad
Por el mar, por el mar aparecera
Ya soy vie, ya soy viejo y sé que vendra

En la dltima estrofa de la cancidn se presentaesémlace de la obra/historia donde los
obreros pampinos se enfrentaran con la muerte.skxs &ersos se expresa el temor del
hombre hablante, no sélo en las palabras usadastesnbién en la interpretaciéon de la voz
cantante, que le da fuerza a su canto con unJiwvato y el bombo concluye (desde el

compas 80 al final) al igual que como introducedacién, marcando todos los tiempos
fuertes del compas, potenciando el caracter dédtersludiendo tanto a la persecucion de

%4 Desde el compés 48.
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la que serdn parte los obreros pampinos en lo igue &€n esta obra/historia como a los
disparos de metralla que se haran escuchar méangalebegin las premoniciones de este
hombre hablante.
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Extraido de: Advis. Santa Maria de Iquique. Op. Bi60.

El gesto de Advis de concluir esta cancién condeaide que la muerigor el mar
apareceréresponde a la cosmovision andina acompafiada déeagunientos histéricos del
pasado, e incluso con la represién ocurrida en 29tafgo de la marina que desembarcé en
el puerto de lquique: “Wiragocha, el Dios Creadodiao se hunde en el mar para
desaparecer, el conquistador llega a este congipemtel mar. Los barcos de la escuadra se
desplazan desde Valparaiso a lquique para pooedeh®>.

Cabe agregar que después del Golpe de Estado 8eyHi’consecuente dictadura, el mar
adquirié una nueva significacion: lugar donde dasagen los cuerpos. Durante la dictadura
militar y su violenta represion se lanzaron cuerpbsnar para con el fin de hacerlos
desapareceMas alla de la muerte, se construyo la nocién dagkrecido.

En definitiva esta cancidn representa al obreropiam en tanto clase obrera como sujeto
particular de la pampa, dando cuenta de su impoaam la conformacion del movimiento
obrero posterior. En un segundo nivel de analessychando esta obra en 1970) es posible
establecer una relacién entre este obrero pampin@icmovimiento politico de la Unidad
Popular el cual consideroé a la clase trabajadoobera) dentro de su base fundamental.

%% GUERRERO. Op. Cit. P. 34.
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Este obrero pampino, al ser un hombre viejo tieagtas experiencia y conocimiento, y
ademas, es capaz de prever y advertir situaciameocurriran en el futuro. La situacion
gue logra prever es la venida de la muerte, quests caso la comprende de manera
diferente a como los pampinos se relacionaban aomuderte en su vida cotidiana. La
muerte que presiente tiene caracteristicas hasripldolorosas, diferente a aquella con que
le ha tocado lidiar en su cotidianidad pampina.mde esta muerte es distinta porque no se
presenta en su cotidianidad sino que viene del miamo lugar por donde el Dios Creador
de la Cosmologia andina se fue, y por donde llegdos conquistadores espafioles
sembrando terror a finales del siglo XV, por dotwke pampinos divisaron las escuadras
navales que llegaron a reprimir la huelga en lai@lscDomingo Santa Maria en diciembre
de 1907.

El relato del hombre hablante de esta cancion seagmone al discurso del movimiento de
los obreros que negocia la salida de la crisiidEt obrero es ilustrado, optimista y negocia
con los salitreros y el gobierno el fin de la haelgon la conviccién de que llegaran a buen
puerto (nunca creyendo que la masacre seria etldina huelga, sino hasta udltimo
momento). Quien relata esta cancion es un “obreritustrado, un pampino supersticioso,

un hijo de campesino¥® que anuncia la matanza.

Cuadro resumen de significaciones de “Soy obrero”

Concepto Significacion en 1907 Significacion en 197

Instrumentaciéon | Origen aymara del pamping, Referencias a la zona andina (para situar al

de tradicion | referencias a su cosmovisién |yescucha en el norte grande, lugar donde
andina creencias religiosas de herengiacurre la narracion).
andina. Concordancia con la NCCh, al usar

Referencias al norte grande, paisajestrumentos popularizados por este
del desierto y la pampa, para situar|ainovimiento.
escucha en el lugar geogréafico dongde

sucede la narracion.

356 |pid. P. 35.
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Instrumentacion
de

docta

tradicion

Peso de los bajos, que potencia
caracter dramatico de la cancion y

la historia que se relata.

éhcademicismo presente en la NCCh,

el proyecto desarrollista y socialista de
uU.p.

la

déntelectualidad necesaria para llevar a cabo

la

Importancia

ritmica

Marcha obrera: La velocidad
transmite sensacion de vertiginosid
respecto a la huelga y su desenlace
de

lo

peso sostenido la march
instrumentg
homb

hablante y empodera al escucha p

expresada en

transmite el heroismo del

unirse a la causa (huelga

movimiento obrero).

Hombre NuevoTransmite
de

Marcha del
adensaciones
Ebpecialmente potenciado  con
ainterpretacion de Quilapayun y la marc
| sostenida del ritmo de la cancién (p
emedio del bombo, los bajos y el rasgue
aiampodera al escucha de los discurs
—-transmitidos en esta cancién: homhb

nuevo, revolucion.

virilidad 'y poder

Bombo

Potencia la importancia ritmica
esta cancion, especialmente otorgar
una significacion de pasos firmes
fuertes, que pueden ser tanto de
obreros marchando desde la pamp
Iquique, como de los militares qu
cercaron lo

y ametrallaron a

huelguistas.

ldPotencia la importancia ritmica de es
dmancion,
ysignificacién de pasos firmes y fuertes, q

a3os hacen pensar en la persecucién

eU.P. por parte de los militares golpist

y
medio de

sque  violentaran apagaran

movimiento por represio

torturas, asesinatos y desapariciones.

especialmente otorgando una

a sufriran después de 1973 los adeptos a la

AS

este

Hombre hablante

Obrero pampino no ilustrado, vig

j@brero (clase obrera)

hijo de campesinos y supersticiosoContrapuesto al discurso de construccion
No corresponde al lider obrero qiede masculinidad, del hombre como
sienta las bases al movimiento obrgrprotector, trabajador, luchador. Este
posterior. hombre es trabajador y luchador, pero
también tiene capacidades sensibles
premonitorias (presiente la muerte) |y
siente temor.
Obrero Obrero pampino: invisibilizacion deHombre Nuevo, poseedor de energia
las particularidades del pampingrevolucionaria, del cambio social, que

como sujeto social distinto al obrer

por el trato homogenizador de la U.

b,encarna la lucha socialista.

3-
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y la NCCh. (Trabajador de la salitrer
habitante de la pampa - desier

culturizado -).

Rad

to

Mar Lugar por donde Illegan seresRemite a la cosmovision andina y a las
atemorizadores (conquistadoresupersticiones propias de los hombres |no
espafioles en el siglo XV, marinos |alustrados: relacion del mar con Ip
reprimir la huelga en 1907), o pardesconocido, con la muerte y con (el
donde se van seres creadores| tyagico final.
protectores (Wiragocha). Lugar por
donde aparece la muerte.

Muerte Muerte fisica por metrallas militaresMuerte fisica pero también traicidn
Tragico final de la huelga. Posiblepolitica.
muerte del movimiento obrero, perfoTragico fin de proceso democrético de|la

gue no se concreta por las voces
esperanza que cantaran mas adelz

en la obra.

dgP: golpe de Estado de 1973.

inte

c. Andlisis de “Cancion final

” 357

Esta cancién representa varios de los elementdsateEnde la Cantata Popular Santa Maria

de Iquique, tanto en términos del texto como denlica, presentando al final de la obra

una sintesis y un recordatorio de lo narrado eroless partes de la obra. Algo que no

sucede con las otras dos canciones analizadagestra®jo, es que el nombre que se le

otorga efectivamente es usado por Advis y es pradancomo “Cancion final” en los

documentos oficialé® destacandose entonces como el cierre de unaeobfarma de

cantata,

reuniendo elementos de las partes cantadasstrumentales presentadas

anteriormente.

%7 Se sugiere revisar anexos 5y 6 (partitura y gudio
358 Documentos por los cuales se ha difundido la afmao discos y libros de partituras.
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Para relevar esta caracteristica comenzaremosiediisis dando cuenta de algunos de los
extractos musicales de la obra que se hacen pessemt esta cancion, estableciendo
relaciones intertextuales dentro de la obra, contoefemplo algunos tipos dgtas™®, en
términos de Corrado,\ariacione$®® en conceptos de Genette.

El inicio de esta cancién nos remite a dos momededs obra, uno de ellos es el “Pregén”,
los primeros compases que suenan de la Cantatald@dn entre los primeros compases
de la “Cancidn final” y del “Pregdn” se establecésrbien por el estilo y el sonido de
ambos extractos musicales, y no por una equivialemusical en sentido estricto. El

“Pregbn” se presenta en una ritmica de 6/8 y léagai hace el llamado ritmico con un
acorde de Re menor hacia la entrada del canto eezlaolistd®, recurso que se reexpone
en la “Cancién fina®? en la misma tonalidad (marcando el mismo acosl&e menor)

pero marcando otras figuras ritmicas.

Primeros compases de “Pregén”:

1 Andante maestoso
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Extraido de: Advis. Santa Maria de Iquique. Op. Ri23

39 CORRADO. Op. Cit.

350 pefinidas como aquellas transformaciones que afeet un tema original o tomado de otro que
“constituye por si misma una forma o un género ocalistompleto, en el que se combinan todas las
posibilidades de transformacion, canénicas o nENETTE. Op. Cit. P. 483.

%! Compases 1y 2

%2 Compases del 1 al 4
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Primeros compases de “Cancion final™:

i Andante
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Extraido de: Advis. Santa Maria de Iquique. Op. Bif75

La relacion que se establece entre ambos extremisiales corresponde a lo que Genette
llama unavariacién o bien, unacita estilisticd® en términos de Corrado. El objetivo de
presentar el inicio al final de la obra responde aecesidad de presentarla como una obra
unitaria (una cantata) y no como canciones agrighdf una misma tematica (que ya
hemos visto que era el recurso que se presenttdmdal estreno de esta obra). Ademas, la
relacion entre ambos extractos de la obra, curagiegnicion de ayudar al escucha a vincular
el inicio y presentacion de la obra con su desenl@uando comienza a sonar esta
“Cancioén final” el escucha puede recordar el teoda el que se presenta la obra que se
sucede inmediatamente después de los compasaslos Sefioras y sefioresvénimos a
contar / aquello que la historia / no quiere recardContinda presentando el rol de quienes
hablan: Seremos los hablantes / diremos la verdad / veglzel es muerte amarga / de
obreros del salarY pide: Recuerden nuestra historia / de duelo sin perddor/méas que el

tiempo pase / no hay nunca que olvidar.

Ese mensaje se une directamente con la present&ilan‘Cancion final”Ustedes que ya
escucharon / la historia que se conéhto por las introducciones ritmico — musicales (e
cuanto a su sonoridad, instrumentacion y tonalideddada una de las canciones como por

el texto que se presenta en el “Pregén” y desarf@lancion final”.

El segundo momento al que nos remite el inicicad®Clncion final” corresponde al inicio
de “Vamos mujer”, pues ambas canciones introduz@mirada al canto con exactamente la
misma ritmica (2/4§* la diferencia esta en que la segunda comienzaksonido de un

363 Definida como “la reconstruccién con diversos geade fidelidad de gestos formales y expresivos
dominantes de un estilo. CORRADO. Op. Cit. P. 35.
34 Compases del 1 al 4 de ambas canciones.
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charango en un acorde de Si menor mientras quentena con una guitarra marcando el
ritmo en Re menor. La finalidad de esta&ocitatiene por objetivo llevar al escucha a uno
de los momentos de esperanza que se presentGaenbeat cuando el hombre hablante
invita a la mujer a bajar a la ciudad con la ilnsi® qudéodo va a ser mejor.

Luego de esta introduccién ritmico — musical commdeal cant@iang, con una voz solista
cantando dulce y melancélicamente una misma meledia pequefias variaciones,
acompafiada de una base armoénica en tonalidad deaffar. En la primera estrofa se
explicita que la cancién va dirigida al publico cweoido el resto de la obra, dando cuenta
de dos elementos a la vez. Por una parte, el caotopascuerda que esta cancién se
enmarca al interior de una obra unitaria, enfatdpasu contribucién a la historia de la
musica latinoamericana por la creacion del gérfevootra parte, de manera mas poética, el
hombre hablante (que en este caso, no se trafgatafjonista de la obra/historia, sino que
de los mismos intérpretes: Quilapayin) hace undtioral escucha a hacer algo al respecto
de los acontecimientos narrados, no sélo lamentposeel recuerdo, sino que tomar

acciones en relacién a ello:

I
Ustedes que ya escucharon
la historia que se contd
no sigan alli sentados
pensando que ya paso.

1]
No basta solo el recuerdo,
el canto no bastara
No basta solo el lamento
Miremos la realidad.

En 1907 las acciones que los obreros pampinos tonpeara luchar por sus reivindicaciones
sociales se tradujeron en una marcha masiva dasdefitinas salitreras a la ciudad de
Iquique y una huelga pacifica que tenia como ofgjatio declinar hasta que los lideres
obreros lograran concretar las negociaciones arfgpresarios salitreros y el gobierno.

Situandonos en el momento del estreno de obrav@ees que este llamado a la accion

tiene que ver estrictamente con acciones politmapuestas en el marco del movimiento de
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la Unidad Popular para alcanzar la presidenciaatiea8or Allende, y de esa forma alcanzar

el socialismo como sistema politico.

En este mismo contexto, el verslocanto no bastar@uede entenderse como un llamado al
movimiento de la Nueva Cancién Chilena, a tomaioaes que vayan mas alla de lo
musical, complementando el canto con acciones etaxpara lograr los cambios sociales y
politicos buscados por este movimiento y la Uni@agular, como el caso de los intérpretes
de esta obra, el conjunto Quilapayin, que en esmes era miembro activo del Partido
Comunista. Esta membresia no se remitia solamenéntar un discurso de connotacion
politica, sino que tenia consecuencias practieapresentaban en los actos organizados por
este Partido, o bien de la Unidad Popular en elconae la campafia presidencial de
Salvador Allende, con el fin de apoyar esta campdfeciendo sus servicios de manera
gratuita. Ademas de estas participaciones musjcahésieron importantes aportes
econémicos al Partido Comunista chileno, no quedkmden el canto, sino que

trascendiendo a la accién concreta:

“En la cosa econdmica ellos fueron muy generosss|rti igual. Donaron al Partido
Comunista parte de los ingresos, y de los disaoditn, eso justamente no se dice.
Pero yo lo digo. Vendieron miles, imaginate quearm@nte en ltalia, Alemania,
vendieron un millén de discos, los derechos detagieran de un millon de délares, no
un millén de délares, porque la gente de la empdesdaraba que habian vendido
solamente 300 mil discos®

Al terminar la segunda estrofa se suman otras voesgulinas al unisono, lo que le da otro
caracter al texto, cantando el mismo texto peronaés fuerza, apoyado por el charango y la

guitarra rasgueando en ritmo de huayfio:

1]
Quizas mafana o pasado
0 bien, en un tiempo mas,
la historia que han escuchado
de nuevo sucedera.

v
Es Chile un pais tan largo,
mil cosas pueden pasar

35S PADILLA. Entrevistado...
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si es que no nos preparamos
resueltos para luchar.

Estas dos nuevas estrofas hacen una reexposicitas diws primeras: mantienen la linea
melddica y la estructura armonica, pero innovataetantidad de voces, de instrumentos y

se agrega el rasgueo de las cuerdas para manrasegndg el ritmo de huayfio.

La utilizacién de un ritmo de huayfio, ademas debdster una relacion con “Vamos
mujer”, mediante lautocita(para potenciar la idea de la Cantata como una obitaria),
vuelve a situar al escucha en la zona geograficalalse practican estos bailes andinos,
lugar donde ocurrieron los acontecimientos narraddemas, este ritmo fue ampliamente
promovido por la Nueva Cancién Chilena, contribwea visibilizar otra cara de nuestras
raices, mas alla de la tonada y el canto campesimadido por el neofolclor: la cultura de

los pueblos originarios de tradicion andina.

En esta parte del texto se hace un llamado a detadidos a luchar, que es propio del
discurso sociopolitico de fines de los afios seseatamienzos de los setenta. Es importante
también destacar el sentimiento premonitorio quexggesa en los versdss historia que

han escuchado / de nuevo sucedesdies que no nos preparamos / resueltos para luchar

Cuando ocurre la huelga de 1907 ya habian ocumigtgas de obreros pampinos que se
manifestaron por mejoras sociales y econémicagstallas finalizando con violencia y

ninguna mejora real de sus condiciones de vida.dGgjemplo de ello tenemos:

En 1906, en Antofagasta, 3 mil trabajadores debéarril se declaran en huelga y terminan
acribillados por el Ejército de Chile con 58 masiifates muertos. En 1905, en Santiago, se
manifiestan 22 mil obreros frente a La Moneda dlataada huelga de la carne, que termina
con 3 dias de violencia y mas de 200 muertos. Salwres| historiador Sergio Gonzalez se
pregunta “¢La masacre de la escuela Santa Marigéfoda mas grande en una época de
represion? ¢Fue un eslabén mas en pos de la cusstital en Chile y el mundo®® Y
plantea que su hipétesis sobre la huelga de 19f@spmnde a “un movimiento social

366 GONZALEZ, Sergio. Op. Cit. P. 167.
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espontdneo, pero que se sustentd en una orgamizalgiéra cuyas bases reivindicativas
fueron elaboradas en 1904, y cuyo factor deseneatierfue una importante inflacion
debida a una politica monetaria controlada porogigBeso de la Republick®.

Es decir, las premoniciones expresadas en estadnamespecto a la masacre con que se
desencadenaria la huelga de 1907 estaban fundalasmar las experiencias anteriores
vividas por el incipiente movimiento obrero de iogdel siglo XX, en que manifestaciones

anteriores fueron apagadas con violencia y muerte.

Hemos visto que en “Soy obrero” también se presemteersos premonitorios en relacién a
lo que ocurrira en el desarrollo de la obra/histoyi en “Vamos mujer”, la premonicién al
peligro se hizo notar mediante la armonia. Sin egthda premonicién que se presenta en la
“Cancion final” tiene un caracter diferente, puesstiende a la época, incluso a la obra.
Estos versos anuncian de alguna manera lo que esacezh la historia de Chile,
considerando que tres afios después del estrerstadelra ocurrié el golpe de Estado de
1973, cuya consecuente dictadura militar —de framewacter neoliberal- cambid

radicalmente las estructuras econémicas y sodlelgzais.

Siguiendo al poeta Armando Uribe podemos decir lgugolencia es algo que ha estado
presente de manera persistente en la historia detroupais, haciendo “de ella una

necesidad, al modo de una especie de voluntaccargautonoma que buscara legitimarse

368
a

en la historia™". A partir del momento en que ocurre el Golpe daditsde 1973:

“las actitudes en realidad reflejaban movimientadrepticios, profundos, gruesos del
inconciente, en mi opinidon del mas nefasto incarteiecolectivo chileno, con raices en
historias chilenas mas antiguas, de siglos atéshien manifestadas en crueles atrocidades
que en la historia de antes se produjeron en famapariencia entrecortada, a través de
represiones atroces, sobre todo respecto de ld&caios y de algunos partidos politicos

desde principios de siglG®

37 |bid. Pp. 167, 168.

368 OPORTO. Op. Cit. P. 158.

39 Armando Uribe Arce, Miguel Vicufia Navarr| accidente PinocheP. 73 En OPORTO. Op. Cit. P.
158.
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Ante esto cabe reflexionar sobre la necesidad alemar este discurso en una obra musical,
transmitirlo con fuerza a la sociedad, entregaiidoensaje de mantenerse activos y listos
para combatir. Al respecto, Carrasco releva elccdatunidad y optimismo que representaba
la Cantata en una época en que las luchas popektedsan en franco ascenso:

“Fue una cosa premonitoria, pero en ese momerdbasios lejos de pensar que algo asfi
podia pasar, porque en realidad era como un movimide ascenso de las luchas

populares, vino el triunfo de Allende, o sea la t@@nse estrené un poco antes del
triunfo de Allende y después, bueno, todos losafess de la Unidad Popular cantamos
mucho la Cantata, la llevamos a varias partes, wopa... o sea fue una cosa muy

exitosa, y que representaba mas bien en esa éporauna idea positiva de lo que era

este gobierno que luchaba por los trabajadoresnees la Cantata se veia mas bien
€como una expresion positiva, nosotros estabamoslems/ de pensar que podia ocurrir

una cosa como lo que pas6 después con la dictddura”

Este caracter premonitorio tiene que ver a la @z @os elementos, por una parte, con
aquellos propios de la historia que relata la ¢las masacres pampinas ocurridas antes de
1907) y con aquellos que sucederan después deréa (Gwlpe de Estado de 1973),
estableciendo asi relaciones de intertextualidad,tgl como Hatten plantea, en este caso la
composicion y la interpretacion aparecen “constlasiiy a la vez enriquecidas por el
universo de discurso establecido por textos amefd' y también textos posteriores,
entendiendo como textos también a los acontecinseristoricos y a los relatos que hablan

de éstos.

En la cuarta estrofa, acent(a el testoes que no nos preparamGsvariando la linea

melddica que se venia repitiendo desde el comigmasentando una distancia intervalica
mayor que potencia la intensidad y la emocion ebtpoético. Esta emocion surge luego
de repetir dos veces la misma melodia de manerasimilar, en esta tercera vez, varia,
frustrando la expectativa del escucha, esperandmeeo el intervalo melddico ascendente
en cuarta justa que es reemplazado por uno demextar. No es casual que esta variacion
melddica intervalica se presente en este versatizahdo el llamado a tomar medidas para

gue no se cumplan las premoniciones que preseatada

370 CARRASCO. Entrevistado...
$"LHATTEN. Op. Cit. P. 1
372 Compas 36
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En la quinta estrofa se reitera este llamado aclad por medio de wrescendajue enfatiza
la fuerza del texto poético:

Vv
Tenemaos razones puras,
tenemos por qué pelear.
Tenemos las manos duras,
tenemos con qué ganar.

Estos versos dan cuenta de la conviccion con golaméos hombres que han relatado esta
historia. Esta conviccion se expresa en dos vabpies desde los albores de la republica se
expresan de manera dicotémica en nuestro escudonab¢‘Por la razén o la fuerza”),
sustentando el éxitoteghemos con qué ganatanto en los valores de la racionalidad
(tenemos razones puras)mo en la fuerza fisictehemos las manos duras).

En la estrofa siguiente, la melodia vuelve a lssgmeada anteriormente (aquella que se
escucha desde el comienzo de la cancién hastackraeestrofa), pero ahora la acompafia
una segunda voz en canon con la primera, repitiehdnismo texto, dandole un acento
importante y repetitivo para el escucha, que quésratizar el llamado a la unién para

triunfar:

VI
Unamonos como hermanos (unamonos como hermanos)
gue nadie nos vencera (que nadie nos vencera).
Si quieren esclavizarnos (si quieren esclavizarnos)
jamas lo podran lograr (jamas lo podrian lograr).

La necesidad de la unidad en el movimiento hudigws inicios del siglo XX respondia a
gue era la Unica herramienta de lucha para obttaserdemandas que pedian. Los
trabajadores pampinos a inicios del siglo XX terdanciencia de su importancia dentro de
la sociedad chilena y su poder para alcanzar somrt#as, en palabras del historiador
Sergio Gonzélez:

“...efectivamente a comienzos del siglo XX la pampditrera estuvo préxima al pleno

empleo, lo que fue la base fundamental de la deanabrkra. Es decir, los obreros supieron de
su importancia dentro del campo general de podéa saciedad y economia chilenas. Si ellos
no eran capaces de protestar por la situacion didpéde poder adquisitivo, nadie lo podria
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hacer en Chile. Los obreros del salitre eran natoente el segmento de la clase trabajadora
con mayor poder politico en el pais hacia 1867~

De manera complementaria podemos relevar estadigima que los pampinos llevaron a
cabo su huelga que describe la novela “Santa Marias flores negras” cuyo epigrafe esta

dedicado a la Cantata Santa Maria de IqdiGue

“Nos sentiamos inflamados de orgullo. De un diam#ro, nuestro movimiento de
reivindicacion proletaria tomaba una fuerza inesgay se convertia en uno de esos
gigantescos remolinos de arena que diariamentaltanzlas llanuras pampinas. Era
por fin la unién de los trabajadores salitreros gaperabamos y sofidbamos desde
hacia afios”.

Al escuchar este llamado a la unidad en el momdetoestreno de la obra, nos lleva a
reflexionar respecto a la necesidad de unidad deqglsierda para alcanzar el triunfo en las

elecciones presidenciales de 1970. Al respectad@asefiala que:

“La Cantata es un canto optimista, relata una measaero al mismo tiempo dice...
‘Unamonos como hermanos / que nada nos vencerquiesien esclavizarnos / jamas
lo podran lograr’.Entonces, se inscribe ese meresajgeno, en un momento que vive
Chile que es totalmente, que es tan facil con esmento chileno. (...) Entonces la
Cantata viene también a abrir, viene a reforzasfgeranza. En ese momento, todo el
mundo que escucha la Cantata lo siente como ure d#itriunfo, es una masacre,
pero ah [suspira expresando alivio] felizmente glggeiien se atreva a hablar de una
masacre, y lo habla en términos optimistas. Exigteamasacre, fueron unos maricas,
pero aqui vamos pa’ adelante, la unidad es la lpasstamos viviendo un momento de
unidad. La Unidad Popular es un momento de unidatbda la izquierda y la centro
izquierda, por eso ganamos las elecciones, entgueefaya una obra que habla, que
hable de esta necesidad de unidad para poderariwsta en plena fase con la

época®’®.

En las dos estrofas siguientes continda el canovodes que repite el texto, reflejando el
ideal socialista, el suefio de la Unidad Populaguentodo lo logrado en esta lucha sera para
todos, donde los valores como la igualdad, ladissty la libertad son entendidos como

valores basicos dentro de esta lucha:

373 GONZALEZ, Sergio. Op. Cit. P. 185.

374 Estableciendo de este modo una relacion paratgetusérminos de Genette) entre esta novela y la
cantata de Advis.

37 RIVERA, Hernéan. Santa Maria de las flores negdagd., Santiago, Alfaguara Editores, 2010 (2008).
P. 28.

37 pARADA. Op. Cit. Entrevistado...
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VII
La tierra seréa de todos (la tierra sera de todos)
también sera nuestro el mar (también sera nudstnar®
Justicia habra para todos (justicia habra parasjodo
y habra también libertad (y habra también libertad)

VI
Luchemos por los derechos (luchemos por los desgcho
que todos deben tener (que todos deben tener).
Luchemos por lo que es nuestro (luchemos por lceguaiestro),
de nadie mas ha de ser.

Entre la octava estrofa y la siguiente hay un abrgjtencio que da paso a una variacién en
la métrica, el ritmo y presenta cambios armdénicoaméticos (desde el compas 71),

sumando los bajos (contrabajo y violoncello) yrgilando el charango. Con estos elementos
cambia radicalmente el caracter de la cancion snvéwsos siguientes (reexponiendo los
recursos que se mostraron en la cancion “A los hesntbe la pampa”). El texto se enfatiza

al cantarse a voces haciendocanon

IX
No hay que ser pobre amigo,
Es peligroso ser pobre amigo, es peligroso
No hay ni que hablar amigo, es peligroso
No hay ni que hablar amigo, es peligroso

Aqui se establece una relacion de intertextualictad la cancion “A los hombres de la
pampa”, que Adviswtocita’’ en la “Cancion final”, estableciendo solamente vargacion

entreambad’® Establecer esta relacion reitera la idea dersitua Cantata como una obra
unitaria y comprender la “Cancion final” en relaciél resto de la obra como sintesis y
recordatorio de la obra completa en que pese b agstimista, el peligro siempre esta

presente.

Luego, en el compas 79 se reincorpora el charasgmueando junto con la guitarra, se suma
el bombo y un tercer coro de voces. Las voces gdatanisma linea melddica que en la
sexta estrofa, pero no en canon, sino que al umistimdole fuerza al texto, relevando su

importancia:

377 os compases 17 al 20 de “A los hombres de la paplos compases 71 al 77 en la “Cancion final”
378 Cada cancién se presenta en una tonalidad distiatatra.
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X
Unamonos como hermanos
qgue nadie nos vencera.
Si quieren esclavizarnos
jamas lo podran lograr.

Xl
La tierra sera de todos
también sera nuestro el mar.
Justicia habra para todos
y habra también libertad.

Wl
Luchemos por los derechos
que todos deben tener.
Luchemos por lo que es nuestro,
de nadie mas ha de ser.

En estas estrofas se reitera el llamado a luchamjrae en pos de una causa comun, que en
este caso es mantener la huelga hasta lograr tecinegn con los empresarios salitreros y

el gobierno chileno.

Al situarnos en el contexto en que fue compuestatsenada la obra, podemos interpretar
que este objetivo comun responde a los objetivoladégnidad Popular y también de la
Nueva Cancién Chilena, como movimiento que adstribila campafa politica por el
socialismo. En estos versos se proyecta una imdgémiombre Nuevpinvencible y
defensor de lo propio y lo justo. Se repite la ideh suefio socialista expresada en las
estrofas VIl y VIII, asignandole importancia y ésifa a estos versos por medio de la

reiteracion y la reexposicion.

En las estrofas siguientes se reexpone el textasdestrofas X, XlI y XllI, pero ahora con
tres coros de voces haciendo un canon, repitiehtixi® encrescendcentre cada verso.

Estos elementos enfatizan con fuerza el discuresgue quiere entregar al escucha:

Xl
Unamonos como hermanos (unamonos como hermanos)
gue nadie nos vencera (que nadie nos vencera).
Si quieren esclavizarnos (si quieren esclavizarnos)
jamas lo podrén lograr (jamés lo podran lograr).

141



XV
La tierra seréa de todos (la tierra sera de todos)
también sera nuestro el mar (también sera nudstnarg.
Justicia habra para todos (justicia habra parasjodo
y habra también libertad (también habra libertad).

XV
Luchemos por los derechos (luchemos por los desgcho
que todos deben tener (que todos deben tener).
Luchemos por lo que es nuestro (luchemos por lceguaiestro),
de nadie mas ha de ser (de nadie més ha de ser).

Luego de esta Ultima estrofa hay un abrupto y s#lemcio de corchea que cumple la
funcién de darle un respiro al escucha y prepagata lo que sigue: las tres voces siguen
cantando la melodia al unisono, dandole fuerzex#btdenotando el caracter y decisién de

los hablantes:

XVI
Unamonos como hermanos
que nadie nos vencera.
Si quieren esclavizarnos
jamas lo podran lograr.

XVII
Unamonos como hermanos
que nadie nos vencera.
Si quieren esclavizarnos
jamas lo podran lograr.
Si quieren esclavizarnos
jamas lo podran lograr.

Al final se repiten los versas quieren esclavizarnos / jamas lo podran logeafatizando

el orgullo y la convicciébn que tienen los protagbams de esta obra/historia, que al
mantenerse unidos y no declinar en su lucha, a gdedas tragicas consecuencias, pudieron
sentar las bases para el movimiento obrero postgrielevar su lucha en las paginas de la

historia de Chile, a pesar de las intencionesldacgo.

Escuchando estos verses la época del estreno de esta obra, percibimésfasis que se
hace de los sentimientos débmbre Nueva@omo protagonista del cambio social propio de
los movimientos de la Nueva Cancion Chilena y laddd Popular. Estos sentimientos son

de orgullo, conviccién y decision respecto a laacigad de lucha y cambio social. La
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repeticion se hace en umescendocon eltutti, dandole un caracter épico que llena de
significado heroico y triunfador a estombre Nuevalel movimiento de la Nueva Cancion

Chilena, protagonista de la Unidad Popular y pantael cambio social.

En sintesis, si escuchamos esta cancién situandenod970 adquiere importantes
contenidos de significacion y representacion, lodoadar cuenta de manera bastante
completa el discurso hegeméni€ajue circulaba en la sociedad de esa época. Cos losl
elementos que obtuvimos en el desarrollo del agétis esta cancién, podemos ver la
rigueza compositiva de Luis Advis y el valor interfativo de Quilapayuan, para lograr
expresar de manera tan integral (tanto en la mls@rao en el texto) el discurso

hegemonico de la época en que se estrend esta obra.

Es necesario mencionar que resulta un tanto iréglideecho de que tres afios después del
estreno de esta obra se callara a las voces mastamigs de la Nueva Cancién Chilena y se
aniquilara el suefio socialista de la Unidad Popylade paso, se cambiaran de manera
radical las bases estructurales de la sociedaénehiPor tanto, esta “Cancion final”, como
parte de un hito dentro del movimiento de la Nu€aacién, puede interpretarse también
metaféricamente como la cancién final que cerré @paca y un movimiento cultural y

social en nuestro pais.

Cuadro resumen de significaciones de “Cancion final

Concepto Significacion en 1907 Significacion en 197
Instrumentacion | Origen aymara del pampino. Referencias a la zona andina (para situar al
de tradicion | Referencias al norte grandeescucha en el norte grande, lugar donde ocyrre
andina paisaje del desierto y la pampgla narracién).

para situar al escucha en el luga€Concordancia con la NCCh, al wusar
geografico donde sucede lainstrumentos popularizados por este
narracion. movimiento.

379 Entendido en la definicién gramsciana del concepieando la Unidad Popular gana las elecciones
presidenciales de 1970, su discurso politico séveugegemonico, al igual que el de la Nueva Cancién
Chilena, como movimiento que representa la polttideural del nuevo gobierno.
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Evocan sentido latinoamericanista e indigeni
promovido por la NCCh.
Visibilizacién de otro tipo de tradicion
folcldrica, distinta a la popularizada por
neofolclor.

Estos instrumentos fueron los primeros en
proscritos cuando se cumple la premonici
expresada en esta cancién: Golpe de Estad

1973.

sta

122

ser

0 de

Instrumentacion

de tradicion docta

Peso de los bajos, que potencia
caracter dramético de la cancid
contraponiendo el discurso d
esperanza a uno de advertencia Reso de los bajos, que potencia el car&

un peligro inminente: la masacredramatico de la cancién contraponiendo

de los obreros pampinos.

eéhcademicismo presente en la NCCh,
rintelectualidad necesaria para llevar a cabd

eproyecto desarrollista de la U.P.

discurso de esperanza a uno de adverteng
un peligro inminente: el Golpe de Estado
1973.

la

el

cter
el
ia a
de

Huayfio

Pampino de origen aymara,
cosmovision andina.

Zona geografica del norte.
Marcha: procesion del pampin
hacia la

ciudad, procesié

religiosa del pampino.

d&archa de la lucha socialista. Situar al escu
en el norte. Concordancia con la NCCh p
usar un ritmo ampliamente promovido por e
pomovimiento.

nAdemas la utilizacion de este ritmo bus
recordar el inicio de la obra (“Pregén”) con
fin de recordar que se esta relataratpello
gue la historia no quiere recordar;y el

climax (“Vamos mujer”), donde se expresa
mayor medida la esperanza de este cdntin(
va a ser mejor)

Con esto también se busca dar cuenta de
esta composicion es una obra unitan
presentando nuevo recurso compositivo a

musica chilena.

Ritmo 6/8

Releva el caracter inminente d

peligro, que esta presente todo

tiempo, al citarse la cancion “Lo

eReleva el caracter inminente del peligro, q

5 persecucion que sufrirdn después de 1973

cha
or

ste

ca

que

ia,

a

efiempre esta presente y nos hace pensar en la

0s
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obreros de la pampa”. adeptos a la U.P. por pestdod militares
golpistas que violentardn y apagaran este
movimiento por medio de represion, torturas,
asesinatos y desapariciones.
Ademas, al citarse otras partes de la obra,
Advis da cuenta de su interés por presentar una

obra de unitaria.

Hombre hablante | Obrero pampino, ilustrado y liddRelatores de la historia/masacre, que en este
del movimiento huelguista. E$ caso corresponde al conjunto Quilapayun, pero
capaz de mantener unidos a Susambién a Advis, que se presentan al comienzo
compafieros en pos de una caysde la obra comdos hablantesque dirdnla
comun a pesar de las amenazaswerdad, verdad que es muerte amarga |de
malos presagios. obreros del salar.
Ademas este hombre hablante representa al
Hombre Nuevp poseedor de energia
revolucionaria, de optimismo, y conviccion por
el cambio social, para encarnar la lucha

socialista.

Luego de presentar el analisis desarrollado de ¢&sa canciones representativas de la Cantata
Popular Santa Maria de Iquique, es necesario dartgule algunas consideraciones generales
gue permiten sintetizar este apartado. En primgar|ues importante dar cuenta que esta obra
permite al escucha situarse tanto en el contextolsistorico de 1907, cuando ocurre la masacre
de los huelguistas pampinos, como en el momentperse estrena esta obra: 1970. La manera
en que esta obra lleva al escucha a rememorar ambiw®entos historicos se expresa tanto a
través del texto poético (lo que se relata y lasfiogue se usa para ello) como la musica (en
tanto armonia, ritmo, instrumentos e interpretdci&e utilizan diferentes recursos musicales y
poéticos para lograr estas representaciones, aglstos cuales son intencionales (para remitir
a la masacre de principios de siglo) mientras quesoexcedieron a las intenciones del
compositor, pues s6lo pueden ser oidoposteriori. Es decir, s6lo una vez ocurridos los
acontecimientos de 1970-1973 el escucha puederietar las sefales que la Cantata entregaba

de ese modo.
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Algunos de los recursos utilizados por el compogitora situar al escucha en la huelga nortina
de 1907 corresponden al establecimiento de relesiontertextuales entre distintas partes de la
obra, con el fin de presentarla como una obra timjtpero también con fines especificos de las
necesidades de cada una de las partes. Por ejehgoims visto que en algunos casos fue
importante establecer relaciones intertextuale® eftis extractos de la obra con el propdsito de
enfatizar ciertos sentimientos o rememorar algyrergjes, tales comoitas textuales, citas

estilisticas, autocitag algunas transformacionemmovariaciones

En segundo lugar, esta obra transmite un mensajeurdéad que contiene distintas
significaciones y que ademas se actualiza enraptie Se escucha como un canto de esperanza
por un mafiana mejor, que en la época de su esteeagumié con una significacién positiva y a
los elementos premonitorios que esta obra expr@sass les atribuyd significado después de
1973.

2. Resignificaciones de la Cantata Popular Santa Maride lquigue.

En esta segunda parte de este capitulo indagaremtss resignificaciones que ha tenido la
Cantata Popular Santa Maria de Iquique en las ®fagsteriores a su estreno, es decir, aquellas

gue han permitido que esta obra transcienda tigngbo y se mantenga vigente.

Estas resignificaciones las estudiaremos a patlasl versiones que se han hecho de esta obra
después de su estreno, especificamente aquelldmquriscado de manera deliberadaonar
como la version grabada por Quilapayln, sino qupadir de ésta proponer una nueva
sonoridad. Estas versiones establecen relaciondspdeextualidadcon la Cantata, pues en
términos de Genette, estas versiones constithygertextosque se relacionan con un texto
anterior ohipotexto(la version original) a modo deansformacion

2.1. Versiones.
Resulta inabarcable la cantidad de versiones gharséecho de esta obra, pues no todas ellas

han sido grabadas ni existe algin tipo de regigt® las agrupe, pero si hay dos cosas que

podemos establecelEn primer lugar, estas versiones han sido hechde f#or Quilapayin
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como por otras agrupaciones, tanto de nivel profiedicomo aficionadas. Muchas de las
agrupaciones aficionadas han nacido al interiatistintas organizaciones, como estudiantiles y
comunales. Cabe destacar que éstas han queriderpeatar la Cantatde manera espontanea,
considerandola como una de las obras musicalesimpmtantes de la historia de Chile y
portadora de un mensaje vigente.

En segundo lugar, hemos podido establecer que \estsiones han sido fundamentalmente de
dos tipos: un primer tipo corresponde a las agiopas que han recreado la Cantata buscando
“imitar” a la version de 1970, remitiéndose a esmer sonido y puesta en escena, manteniendo
la forma musical, instrumental y sonora, con laneton (efectivamente lograda o no)sdmar

y verse com@uilapayin. Este tipo corresponde a la mayoridadeversiones de la Cantata

conocidas hasta ahora, la mayoria de ellas presené vivo y no grabadas en disco.

Por su parte, Quilapayin ha editado cuatro versiafigtintas de esta oBfd sin contar la
innumerabl&* cantidad de veces en que la han presentado eravaaedor del mundo entero,
con distintos relatores, presentando el relatoistintbs idiomas, acompafiados de orquestas,

coros, incluso en algunos casos cambiando elFféxto

Un segundo tipo de versiones corresponde a aqugllashan querido desprenderse de la
versién de 1970, presentanttanscripciones creativabasadas en esta misma obra, que se
caracterizan por no buscamnar ni verse comQuilapaydn, sino que por proponer una nueva
sonoridad y recrear la obra. En este sentido cetbenar la diferenciacién sefialada al comienzo
de este trabajo, entteanscripcién y arreglo. En este caso, no estamos hablando solamente de
transcripcién sino que deranscripcidn creativaque segun la conceptualizacion intertextual,
resalta las innovaciones y aportes que el “arregladusical” (al que podriamos llamar
recreado) incorpora a la obra, transformandola en una nwevsion, incorporando un nuevo

30 En 1970 (DICAP), 1978 (una versién en espafiol g en francés, Pathe Marconi), y dentro en la
segunda parte del disco Reencuentro de 2004 (Mafond

381 5egun el célculo aproximado de Ricardo Venegadlagayin podria haber presentado la Cantata
Popular Santa Maria de Iquique al menos unas 4€8swdurante toda su historia. (VENEGAS. Op. Cit.)
32 Como por ejemplo aquella donde Julio Cortazarriitie el texto poético, con la intencién de
“arreglarlo” y que fue grabada en vivo por Quilapayen 1978 junto a Héctor Duvauchelle en el disco
Cantata Santa Maria de lquique, editado por EMI.
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lenguaje y elementos de otros textos para recaealra. En este sentido, podemos asociar este
concepto al propuesto por el propio Advis en salsdjos como “arreglador musical” a partir de
1970, en que evidencia el caracter peyorativo detepto dearreglo y opta por hablar de

recreacion

“Las recreaciones de este disco, como en el imteribrecreaciones” y no “arreglos”,
palabra que siempre conlleva un matiz peyorativegees injusto, para el trabajo del
compositor original — (...) En este disco hallamagdizinente realizada, una de aquellas
alternativas de la musica de nuestra América, easyperando las algo gastadas férmulas
europeas 0 norteamericanas, se despliega a travéssdvitales y novedosos desarrollos;
hechos que parecen ya repercutir en el viejo ;

Asi, el concepto darreglo, asociado a la supremacia de lo docto sobre lol@gpde las
formulas de composicion de la academia sobre ld@sdmuisicas de tradicion oral, transmite un
tipo de ideologia cargada de significados desprecta En otras palabras, areglo le da un
valor mayor a la obra, mientras querézreacion(en términos de Advis), o la@anscripcion
creativa (en términos del andlisis intertextual) transfanmia obra, asignandole nuevos
significados, nuevas representaciones y vinculasiaon otros textos, sin considerar si esta

transformaciértiene un valor positivo o negativo hacia la olweadinal”.

Dentro de este segundo de tipo de versiones, bastwmento, encontramos cuatro: una de
1972 interpretada por el Conjunto Instrumental yaCde la Universidad Austral de Chile, con
Pablo Carrillo como relator y dirigida por Frankiimort®%. A inicios de los afios 2000 surgen
dos versiones de esta obra que se alejan de |®& fanto por su propuesta estética y

performatica, como por su “intencién” novedosa dsanar ni verseomo Quilapayin.

En el afio 2002 se edita la versién del cantantanyohnista Felo en su disco en viF@lo —
Carril (Leutan, 2002°. Este disco resume una presentacion en vivo de deela21 piezas
musicales, donde versiona de manedaica distintas obras del repertorio latinoamericano,
especialmente canciones representativas de la NDamaién Chilena (aludiendo a Patricio
Manns y Luis Advis) y la Nueva Trova Cubana (comaianes de Pablo Milanés y Silvio

33 ADVIS, Luis. Presentacién en carilla trasera dscdi Ortiga, Canto Nuevo de Chile. Madrid,
GRAMUSIC, 1979.

34 Se sugiere escuchar audio, anexo 7.

385 5e sugiere escuchar audio, anexo 8.
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Rodriguez). Dentro de ellas esta la “Cantata Saaia de Iquique” en una versiéon

386

“resumida™" en menos de 40 segundos, donde une el inicidRieh6n” con la Gltima parte de

la “Cancion final” explicando al terminar de canta

“A mi me gusta siempre, aunque sea con un brevemes recordar esta maravillosa obra
que pertenece a Luis Advis, que nos rememoran lagudrribles hechos que pasaron
precisamente en la Escuela Santa Maria, en Iquididesn 1907, bajo el gobierno de... no
sé si estaba Pinochet en ese tiempo [RISAS]... EA%®/ gobernaba Pedro Montt, eso es.
Pedro Montt Ugarf8’[RISAS], ahora si me acordé”.

Como en este trabajo no ahondaremos en esta vedsiéla Cantata, resumiremos las
significaciones que porta esta version de la Camtatdos puntos principales. Por un lado, como
puede verse en la cita presentada anteriormenédlese un vinculo directo entre los tragicos
acontecimientos de la huelga/masacre de 1907, aowidlenta dictadura de Pinochet,
reforzando la idea de que la Cantata, puede ragegsela dictadura militar iniciada en 1973, y
no solamente a los acontecimientos ocurridos eigugua inicios de siglo. Por otro lado,
propone una novedosa y particular manera de asergaabordar una obra como la Cantata,
pero que a la vez, es altamente provocativa puda gasibilidad deeirse de una obra aun
cuando esténitificada comoobra de arte y sacralizadacon un sentido politico, intelectual y

serio.

En 2007 nos encontramos con dos versiones de lesia @ada una con sus particularidades
especificas, pero ambas enmarcadas en el contelis donmemoraciones del Centenario de la

huega/masacre de 1907.

Una de ellas es la interpretada por el Cuartet€uerdas Strappa (Strappa String Quartet),
integrado por musicos egresados de la Facultadrtis Ale la Universidad Chif€ quienes
montaron una version instrumental (sin textos litos) que, a partir de la obra de Advis, el

compositor Osiel Vega adaptd. Esta version fueeeatta en julio de 2007 en el auditorio Glenn

386 En el sentido propuesto por Genette esta versigstituiria una transformacion mediante
transposicion con uso de reduccién por amputacgmdd régimen ladico (parodia). GENETTE. Op. Cit.
387 Ugarte es el segundo apellido del dictador AugR#tochet.

38 Integrado por Javier Reyes (primer violin), Janei@ (segundo violin), Polyana Castro (violista) y
Francisca Reyes (violoncello)
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Gould de Toronto, Canaf3 en el marco de las conmemoraciones del centemfrida
huelga/masacre organizadas por el Grupo Culturdé-Clanada apoyado por la Casa Salvador
Allende, donde Bryce Moloney hizo las presentacose inglés. En esta ocasién lanzaron el
disco “Santa Maria de Iquique” que fue grabadoeentayo y junio del mismo afio en la sala
Isidora Zegers de la Facultad de Artes de la Usidad de Chile (mismo lugar donde

Quilapayun estrené esta obra 37 afios antes).

No indagaremos tampoco en esta verSiopues el caso seleccionado para el andlisis de est
tesis es otro. Sin embargo, si podemos planteanadgcaracteristicas relevantes sobre ella. En
primer lugar, vemos que su particularidad corredpanque es la primera versiéon que prescinde
del texto hablado y cantado de la Cantata PopualataSVaria de Iquique, aspecto fundamental
de esta obra. Por ello, esta version se hace ll@olamente “Santa Maria de lquique”,

omitiendo los conceptos de Cantata y de Popular.

Vemos también que con esta version se relevansjpsctos doctos de la version de 1970, no
sélo por la instrumentacion (que corresponde ekaosente a instrumentos de tradicién docta)
sino que por la adaptacién musical que prescintiter® poético de las canciones y del relato
de la obra. Siguiendo el punto de vista de unaidé@rgérpretes: “es increible que la musica nos
haga sentir eso sin texto, la muisica sola encama loren todo el drama del obrero del
salitre®. Sin embargo, desde el punto de vista de la netéaasocial que ha tenido la Cantata
Popular Santa Maria de Iquique, con todas susorersj podemos plantear que no es la “musica
sola” la que encarna el drama obrero de 1907,ieoson sentidos y significaciones asociadas
a esta obra las que se dejan sentir en esta veasg@sar de la ausencia de texto, especialmente
considerando los contextos en que esta versionssend, donde el publico tenia una

vinculacién anterior con esta obra.

389 posteriormente esta version se presenta en SaugaGhile (agosto) y en otras ciudades del pais,
como Isla Negra, Temuco e Iquique.

390 5e sugiere ver video, anexo 9.

391 Javier Reyes, entrevistado por Andrés Florit eevdwersion de la Cantata de Santa Maria: no hacen
falta palabras. Egresados estrenan adaptaciénnmsital de la obra de Luis Advis: E&rchivo Chile —
Historia Politico Social - Movimiento Popular, Centle Estudios Miguel Enriquez CEME, Martes 10 de
julio de 2007. Disponible en http://www.archivochile.com/Historia_de_Chile/sta-
ma2/5/stamamusic00005.pdonsulta: 8 / 12 / 2011]
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Al respecto podriamos preguntarnos si es que sdoetié&smo con las versiones interpretadas
por Quilapayun en distintos paises del mundo, em ajypesar de incluir texto poético y
narraciones, muchas veces el idioma en que senpaelseCantata no es comprendido por el
publico.

La segunda version de la obra de Advis — y que dqguarte de las que no bussamar ni verse
como Quilapayun - que se hace en el contexto dedamemoraciones del Centenario de la
huelga/masacre de 1907, es la Cantata Rock Samta talquique. Esta es interpretada por el
Colectivo Cantata Rock, con Patricio Pimienta comlator y dirigida por Ismael Oddé. Sobre
esta version hablaremos con mayor profundidad £préximas paginas, pues corresponde al

caso seleccionado para desarrollar el andlisistdetesis.

Ademas de las mencionadas, se encuentran versiguesincorporan otros formatos y
disciplinas artisticas, como el montaje que hiziol@payun con el Ballet Folklérico de Chile
“Pucara” en 1971 en el Teatro Municipal de Santiamyo director artistico y coredgrafo fue
Ricardo Palma y la musica de este montaje estugargo del grupo musical dirigido por

Manuel Riveros.

Lo interesante de este montaje, ademas de la deidliversas disciplinas para la presentacion
de la Cantata Popular Santa Maria de Iquique, eehBallet Pucara le otorgd un premio “a la
mejor composicion e interpretacion musical paréebé&blklorico que este afio han merecido los
siguientes compaferos: Luis Advis, Autor; Conjun@uilapayln, intérpretes; Héctor
Duvauchelle, relator, por la Cantata de la EscBelata Maria de Iquiqu&” Ademas de este

reconocimiento, el Ballet presenté la siguientdatacion:

“La Cantata Popular ‘SANTA MARIA DE IQUIQUE’ de LsiAdvis con la interpretacion
musical del Conjunto ‘QUILAPAYUN’ es trascendentah la vida del Ballet Folkl6rico
‘PUCARA’, ya que con el estreno de esta importanitia, nace una nueva realidad, un hecho
histérico ignorado que es conocido por medio deresipnes artisticas: poesia, musica,
interpretacion teatral, y ballet folklérico. Todastas cosas aunadas han dado el resultado que
Uds. Veran.

Es un hecho histérico innegable, que en la Esc@elata Maria de Iquique, murieron
asesinados 3.600 obreros por el solo delito der pedjue les correspondia, entre ellos habia

392 TEATRO MUNICIPAL DE SANTIAGO, Programa del BalldPucara de Santiago, Centro de
Documentacion del Teatro Municipal de Santiago pemada 1972.
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mujeres y nifios, y también trabajadores salitrdrolsvianos y peruanos. Desde 1907 este
hecho fue silenciado y ha salido a la luz como it ge protesta contra toda injusticia que se
cometa en el mundo. El Ballet Folklérico ‘PUCARAee, al haber montado la ‘CANTATA
SANTA MARIA DE IQUIQUE’, haber cumplido con todosis postulados®®®

Esta declaracién, sumada al reconocimiento qualitthace a quienes dieron vida a la Cantata
(autor, intérpretes y relator) da cuenta, por usdep de la relevancia social que tenia esta obra

en la época de su estreno, puesto que la agrupgwidla montara se sentia privilegiada.

Por otra parte, da cuenta de la significacion que la Cantata, especialmente para otros
artistas, por la capacidad que tuvo de visibilimm@contecimiento que se encontraba silenciado
dentro de la historia de Chile, y relevarlo comiteje de la responsabilidad que debieran tener

los artistas con su historia y su pueblo.

En 1999 se realiz6 el montaje teatral de la “Carsanta Maria de Iquique” dirigido por el actor
Fernando Gémez Rovira en la Casa de la Cultura derhuna de El Bosque, donde participaron
musicos de la Banda San Lorenzo, dirigidos porudhpgayin Ricardo Venegas, quienes mas
adelante pasarian a formar el Grupo Preludio tmibua Nueva Cancion Chilena). Este montaje
se realizé con musica en vivo, con 14 mausicos ladts sobre dos tarimas, duplicando la
cantidad de instrumentos de la obra original, cose en palabras de Venegas fue
“impresionante, sonora y visualmeritd” Sefiala ademéas que a esta funcion asistié Advi® co

publico.

En 2007, para conmemorar el centenario de la mafaamnpina, se realiz6 el radioteatro “Santa
Maria de las flores negras” basado en la noveladhoma de Hernan Rivera Letelier, producida
por Virginia Browne y la Radio Juan Gomez Millas ke Escuela de Periodismo de la

Universidad de Chile.

Respecto a las versiones de la Cantata, profuedicer en aquellas que se desprenden de la
versién que grabd y estrend Quilapaydn en 1970 pae mantienen el formato musical y

dramatuirgico de la cantata, y que ademas, dan audmtprofundas significaciones que

393 |bid.
394 Venegas, Ricardo. Op. Cit. Entrevistado...
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posibilitan analizar esta obra a 40 afios de serestEs decir, nos remitiremos solamente a la

version Coral de 1972 y la Cantata Rock de inid$os dos mif°.

En este capitulo, que pretende indagar respecas aignificaciones de esta obra durante la
época de su estreno, sera relevante indagar un rpésorespecto a la version dirigida por
Franklin Thon, pero sin profundizar en demasiasfmugue no es el caso analitico escogido para

desarrollar esta tesis.

Franklin Thon fue profesor de la Universidad Austta Chile de la carrera de Pedagogia en
Educacion Musical y director del Coro de esta mistaaa de estudios hasta 1974. Aqui
desarrollé un importante trabajo coral, abarcar@edto a la musica clasica sino que también a
la popular, especialmente chilena y latinoameric&a trabajo contribuyé a modernizar “el

concepto de musica coral en Valdivia y revitalinda la actividad musical producida en la

ciudad®®.

Luego de conocer la Cantata Popular Santa Marlguigue quiso hacer una versién coral de
ésta, idea que conversé con Luis Advis y Quilapapana obtener su apoyo y autorizacion, sin
predecir la resonancia que tendria su version ighred en un LP de lujo y presentarse en

Santiago y Valdivia.

En 1972 se instalaron equipos y profesionalesaliel RT en el Gimnasio del Instituto Aleman
de Valdivia para llevar a cabo la grabacion de eetaion, interpretada por el Coro de los
estudiantes de Pedagogia en Educacion Musical deileersidad. Las grabaciones se llevaron
a cabo en este lugar, que recibia al Coro durastedches (después de su jornada estudiantil),

al respecto, una de las sopranos recuerda:

“Fue una muy bonita experiencia, muy agotadoray peber participado en ese tiempo, era
muy heavypo’, por eso no escatimabamos en esfuerzos yjéfzdraos toda la noche, y
después nos veniamos a clase, porque no teniamosjgmplo, los medios para viajar a

Santiago para hacer la grabacion alla, fue todo amtgsanal, haber traido los equipos. Tu

39 presentada en vivo por primera vez en 2006 ydaliéa disco en 2007.
39 MANCINI, Leonardo. Franklin Thon NGfiez. Revista siltal Chilena 56 (198):119 - 120. Julio —
Diciembre 2002. P. 120.
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sabes que Valdivia es una ciudad muy lluviosa, yag&ba lloviendo y el gimnasio del
colegio aleman sonaba pero imaginate. Mientras gradmban, las otras tenian que estar en

silencio por otro lado... fue bien jodido, pero coexperiencia fue fantastica®>

La particularidad de esta version consiste en agernas de ser la primera version después de la
de Quilapayun de 1970 de la que se tiene registeointerpretada por un coro mixto, donde se
incluyen las voces femeninas a la par con las nimasu Esta inclusion de voces femeninas en
una obra como la Cantata es bastante significaiives, como hemos visto, esta obra representa
un hito dentro de la Nueva Cancién Chilena, enngaradentro del imaginario délombre

Nuevo

EsteHombre Nuevcera quien llevaria a cabo la revolucion, seriada de los desposeidos,
representativo de la juventud, de la esperanzi serhombre lleno de energia revolucionaria y
de esperanza por umafiana mejarEn este contexto, y en concordancia con esteiiraag,
aunque no tenemos referencias comparativas pregedemos decir que la Nueva Cancidn

Chilena sonaba mas que nada en voces masculinas.

Frente a este contexto, la inclusibn de un coraanpara interpretar una obra central de la
Nueva Cancion Chilena, como la Cantata PopularaSdatria de Iquique, significaba no sélo
gue los hombres pudieran invitar a la mujer a giger en la lucha revolucionaria, sino que,
demostrar en concreto que este trabajo ya se egalimando en conjunto, hombre y mujer en

un solo canto podian hacer la revolucion.

Esta versién constituye un@wanscripcion creativa,en términos de Corrada@m bien, en
conceptos de Genette, estanscripcionseria del tipotransestilizacioncon orquestacion”,
pues no s6lo mantiene los instrumentos originadda @bra (quenas, charango, guitarra, bombo
legiiero, violoncello y contrabajo) sino que ademgiega arreglos corales para 4 voces, tanto
masculinas como femeninas, innovando en la estétasculina de la obra, de Quilapaydn.
Estos arreglos corales fueron compuestos porettdir de esta version, Franklin Thon, y segin

cuentan algunos de sus participantes, Advis tunecmiento de ella.

397 ANDRADE, Yolanda. Entrevistada por Eileen Karmgn8ago — Valdivia, Universidad de Chile. 21
de marzo 2011.
398 GENETTE. Op. Cit. P. 482.
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Sin embargo, producto del Golpe de Estado ocumitd@fio después de la grabacion de esta
version, y su consecuente dictadura, en la questestas misicas quedaron proscritas, el master
y las copias de este disco se perdieron en la ekinilad. Ademas, la condicion de
marginalidad de Valdivia, en relacién a la centiadi de la ciudad de Santiago, potencié que
esta version fuera escasamente conocida, tanta @paca como a posterioridad. Hoy, esta
version puede ser encontrada en algunos sitiostdenét, pero no de manera oficial. Incluso
muchos de los participantes de esta grabaciérenertiacceso a este di$o

2.2. La Cantata Popular Santa Maria de Iquique entre ladictadura y el exilio.

En 1973, con el Golpe de Estado, la muerte de 8atvallende y el silenciamiento de las voces
mas importantes de la Nueva Cancién Chilena, ldafaPopular Santa Maria de Iquique entra
en una nueva etapa: la proscripcion de su musicaxiko de sus intérpretes y el trabajo

clandestino de su compositor, como el “Oratoriodagn 1850”7, estrenada en 1974 con motivo
del vigésimo aniversario de la Universidad Austtal Chile, fruto del estrecho trabajo con el

reconocido compositor nacional Luis Advis y el desingo Jaime Silva.

A fines de 1973, se reunieron algunos cultores dsiga popular, vinculados con la Nueva
Cancién Chilena, con un grupo de oficiales delogj@r encabezados por el Coronel Alfredo
Ewing, portavoz de la Junta Militar de GobiernotaEseunion fue promovida por Rubén
Nouzeilles, ejecutivo del sello discografico OdeBabre ella, el folclorista Héctor Pavéz relata:

“(...) Nos dijeron la firme: Que iban a ser muy dyrgue revisarian con lupa nuestras
actitudes, nuestras canciones, que nada de flautguena, ni charango, porque eran
instrumentos identificados con la cancién sociak gl folclor del Norte no era chileno; que
la Cantata Santa Mariara un crimen histérico de ‘lesa patria’; que sigdl era inocente,
como blanca paloma volaria; que los ‘QuilapayUrineresponsables de la division de la
juventud chilena..*°

Sin embargo, ni la proscripcién ni la represionrdmgn la desaparicion total de estas musicas.
Bajo la clandestinidad estas musicas siguieronrslmg en el exilio los muasicos siguieron

399 | a soprano Yolanda Andrade, al momento de entsrlas sélo contaba con una fotocopia de la
caratula del disco como recuerdo de su participacio
400\VARAS Y GONZALEZ. Op. Cit. P. 99.
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cantando. La Cantata Popular Santa Maria de Iquitprao obra icono del movimiento de la
Nueva Cancion Chilena, resistid en Chile pese @radhibicion de ser tocada, al exilio de sus
intérpretes y el trabajo clandestino de su composit

Una de las estrategias de supervivencia de estaf@bmor medio de las versiones y montajes
en vivo por agrupaciones distintas a sus intérpretiginales. Una de ellas fue la que mont6 un
grupo de presos politicos en Concepcion, dirigidos el ahora musicologo Alfonso Padilla,
entonces dirigente de las juventudes comunistésn gelata:

“... en la carcel el afio '75, yo estuve en la cad=elConcepcion, y alli decidimos, yo hice
clase, yo tuve como 60 alumnos de guitarra, y osmias jévenes que tenian tiempo en la
carcel como para ensayar mas, nos conseguimosanangjo también, decidimos montar la
Cantata Santa Maria, teniamos las voces paraHzlliia un chico que era tenor, cantaba muy
alto, entonces podia hacer las voces que haciaa@aedel Quilapaydn. Habia otro que
también era un buen tenor, no tan alto, pero un bereor que podia hacer las voces del Willy
Oddd, y en fin. Y luego habia gente también quétgnces bastante bajas, aun cuando los
Quilas nunca tuvieron un bajo-bajo propiamenteQatrasco y Hernan Gémez eran baritono
bajo... pero también, teniamos todas las posibitidadk las voces. Entonces metimos de
contrabando un disco, creo que iba adentro deréauta de Julio Iglesias o algo asi, se meti6é
y hubo dos comparfieros que copiaron todo el texfgiaban el texto, escuchaban la obra e
iban copiando de manera alternativa, uno por méako versos, entonces después los
juntaron, me pasaron el texto, y yo escuché, tesdam tocadiscos muy malo, pequeiiito y
todo, pero con eso yo escuché la Cantata duranteesnentonces saqué la Cantata durante
un mes, entonces yo no sabia escribir notas yglaésescribiendo con lapices. Por ejemplo,
la primera y segunda quena la dividia con lapiz niapiz rojo. Las voces, como yo conocia
a la gente del Quila, podia seguir las voces da oad..., ‘acé esta cantando el Huacho, aca
esta cantando Hernan Gémez’, etcétera. Era padisiiaguirlos. Entonces yo saqué todas las
voces y me la aprendi completa, después, durantmasy hice el montaje musical de la
Cantata...**",

Los ensayos para montar esta obra se realizarondidos al interior de una celda de castigo

gue habia al interior de la carcel de Concepci@npdredes gruesas, lo que permitia su
aislamiento sonoro del resto del recinto. Padslla,tener conocimientos musicales, se aprendi6
de memoria todas las voces e instrumentos de laatdapara ensefiarles cada parte a los
alumnos que formaban el taller de guitarra dehtegpenal. Luego, para sorpresa de los demas

presos, e incluso de los funcionarios, esta olegfasentada:

“... en el patio de la carcel de Chacabuco 70 ediréeccion, ahora no existe, creo que hay
un supermercado, no sé qué cosa hay ahora. Lonpaieses un dia domingo en la mafiana,
como a las 11 de la mafana, presentamos algune®mmas, 0 sea, seguimos el mismo
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formato de Quilapayin, como 6 o 7 canciones preyia®ggo presentamos la Cantata, no
teniamos cello ni contrabajo pero si un relatorlay presentamos completdue
impresionante. Yo creo que la inmensa mayoria dgltde nunca la habia escuchado en
directo, ni siquiera en disco, habian escuchadohghéa una Cantata que hablaba de esa
matanza, pero no sabian mas. Entonces fue impegg®porque eran 160 presos politicos
y varios vigilantes que también escucharon esalawigs de la carcel, y fue, bueno,
simplemente emocionante, fue muy emotiva, gentgdelico que terminé llorando. Fue
realmente muy, muy emotiv4*

La significacién que tuvo la Cantata en este cdatéxe de suma importancia, pues el mensaje
de unidad y esperanza que la obra transmite ecidgrla la huelga de los pampinos se trasladé a
los presos politicos de la carcel de Concepcién gseucharon esta version en vivo,

expresandoles mensajes de resistencia y colaborqe@les ayudaban a sobrevivir a la situacién

en gque se encontraban.

Respecto a lo que significo la experiencia de haetmitado la Cantata al interior de la carcel en
plena dictadura, Alfonso Padilla relata:

“Signific6 mucho, primero que yo aprendi muchisiahonontar la Cantata. Aprendi mucho
de cémo se hace una composicién, yo no componiah¥hice arreglos, si, como dije hice
200 arreglos de canciones, incluso canciones a&ésvgo hice. Entonces la experiencia en
primer lugar, toda la experiencia estética, queelugroceso de aprendizaje, de montaje y
de la presentacion. Luego toda la cosa digamosode, o simbdlico que eso implicaba
¢no?, porque la Cantata hablaba de una matanmaadeasacre que se habia hecho mas o
menos 70 afios antes, entonces habia como unaudatinespiritual con la situacion de
comienzos de siglo, y lo que estdbamos viviendotnos. De alguna manera también eso
implicaba un acto de liberacién, quiero decir uea gyue se esta preso no se puede estar
mas preso, se puede estar castigado dentro deckd, g@ero ya uno esta preso. Entonces el
hecho de cantar la Cantata, o de cantar algunaécade Violeta o de Victor, era un acto
de liberacion, es decir, en las situaciones deitaet, hacer arte, hacer artesania, hacer
teatro, se hizo teatro en otros lugares, escrid@sia, pintar, etcétera, o en este caso cantar,
era un acto, digamos, la reflexion interna es geads vencido. Nos quisieron destruir
como personas y no pudieron. Destruyeron a algwsiosjataron a algunas personas, pero
como seres humanos no nos destruyeron. Entonckschb de cantar era un grito de
esperanza y sobre todo de respeto a la vida, g¢etees un futuro incierto en esos
momentos, yo creo que implicaba todas estas cosagmlamente el simbolo de la cancion
chilena, iba mucho mas alla, era como un simbolbufeanidad, un simbolo de libertad
interna, libertad espiritual. Yo creo que esos Issnvalores mas fuertes que ha dejado la
Cantata.**®

La Cantata durante la dictadura, en Chile, fue zagaresignificar su mensaje, representando la

resistencia y la lucha contra el régimen de Pinpesimilando la masacre pampina de 1907 a la
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violencia ejercida por el Estado chileno comandamodlos militares a partir de 1973. La Cantata
entregaba un mensaje de esperanza y vida a qupdan escucharla, o bien, cantarla,
resignificandose en un nuevo contexto: ya no eranésacre pampina ni la huelga los
acontecimientos que relataba, sino que era caphaldar sobre la violencia de la dictadura y el
suefio trunco de la via democratica al socialismsphreponerse a ello mediante un canto de

unidad y esperanza adaptado a las nuevas situagoligcas.

En América latina ocurrian situaciones similares. éfemplo, bajo la dictadura militar argentina,
el pianista argentino Miguel Angel Estrella fue #mo preso en Uruguay entre 1978 y 1980,

experiencia que es relatada por Carrasco de leestgumanera:

“Cuando él estuvo preso en Uruguay, algunos conmpafiegraron entrar clandestinamente un
ejemplar de la Cantata. Una noche en que todgaés®s se encontraban escuchando el disco,
la musica lleg6 hasta los oidos de los guardidosguales de inmediato organizaron una razia
[SIC], registrando minuciosamente cada celda pacaperarlo y hacerlo desaparecer. Las
pesquisas duraron toda la noche, pero los prisigriegraron poner el disco fuera del alcance
de los carceleros. La posesién de la Cantata eistzogd transform6 en un simbolo de rebeldia,
una verdadera victoria. Por eso, cada vez que ndéen los animos, los presos se las
ingeniaban para sacarlo del escondite y volvercaakmrlo. Durante meses, se hicieron varias
nuevas pesquisas, pero el disco rebelde jamastemeado.**

La Cantata representaba liberacion, no solo ereGhlo que también fuera. Escucharla, y aln

mas interpretarla, al interior de la carcel sigmifia un acto rebeldia que liberaba del calvario de
la prision politica a quienes la sufrian. Ademéasaapaz de transmitir un mensaje de esperanzay
unidad que servia a los presos politicos paraaaferra un anhelo de un mafana mejor, de un

triunfo colectivo, y poder luchar contra la incduinbre y el desgarro que vivian.

Fuera de Chile y de la region, la situacién erpago diferente. Al igual que otros representantes
de la Nueva Cancion Chilena, Quilapayin se endoatea una gira fuera del pais al momento de
ocurrir el Golpe de Estado de 1973. A raiz de atwnienzan su exilio de manera fortuita

estando en Paris, ciudad que los acoge hastaualidad. Como plantea Carrasco, ante la

situacion de caos y violencia que se vivié a pddirll de septiembre de 1973 en Chile “(...) ni
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siquiera tuvimos que tomar la decision de quedaemoBrancia. Nos quedamos, simplemente, o

si se quiere, no nos fuimds”.

Durante esta nueva etapa, Quilapaydn continuépirgtemdo y enriqueciendo su repertorio,
presentando la Cantata Popular Santa Maria de uguipmo parte de éste. La Cantata la
presentaron alrededor del mundo con gran éxitoagla wno de estos conciertos. La musica
siguid siendo parte fundamental de sus vidas, memdo la mision que se les habia

encomendado durante el gobierno de Allende, siraggob

(...) el contenido de nuestros conciertos cambi6é detamente: habiamos salido como
embajadores culturales de un pais en construcdi@vigda nos transformaba en portavoces de
una cruel derrota histérica, representantes deuetlp sometido por la mas terrible de las
dictaduras, embajadores de un martirio del queiadieente se daban nuevos detalles
espeluznante&®.

Pese al dolor de los nuevos acontecimientos queiacsien Chile y la confusién que provocaba
este destierro improvisado, Quilapayin tenia caridespecto a que un concierto suyo podia
servir como un acto de solidaridad con Chile, gsetomo agrupacion dar testimonio del drama
del pueblo chileno, pero a la vez volverse menssijde la voluntad democratica de CliileAl

respecto Carrasco recuerda y reflexiona sobreeifisiado que tuvo para Quilapayun interpretar

la Cantata en Paris, apenas ocurrido el Golpe @el&de 1973:

“Nunca dejamos de cantar. El primer concierto gneod en Paris fue el tan esperado y tan
anunciado concierto en el Olympia. En un ambientidgimo y tratando de remontar la
derrota, entre suspiros y lagrimas, gimoteamos gu&scantamos la ‘Cantata Santa Maria'.
Todo lo que estaba ocurriendo en Chile lo habianganciado esta obra. La matanza de 1907
volvia a reproducirse a escala mayor, los mismosndedo, los mismos de otro, como si la
larga historia de las luchas populares sélo hulsieréido para aumentar el nimero de victimas
y para hacer mas despiadada la ferocidad de litsumei™*

Quilapayun durante su exilio cumplié el rol de sw@uitir un doble mensaje, por un lado,
denunciar los atropellos y violaciones que se ctametn Chile, y por otro, entregar un mensaje
de esperanza y unidad para alcanzar nuevamentent@cdacia y la paz en Chile. En la
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transmision de este mensaje la Cantata Populaa $aria de Iquique era una herramienta (util,
gue representaba estos mismos valores y era capudlizarse y resignificarse en cada nuevo
contexto. Podia ser interpretada en distintos palekmundo y su mensaje ser comprendido a
cabalidad por el publico. Podia ser relatada etintis idiomas, acompafada con coros de
distintos origenes, pero seguia siendo la Cantatu ynensaje seguia siendo transmitido

efectivamente.

Alfonso Padilla complementa esta apreciacion dder'Alli donde se presentd la Cantata
siempre fue un impacto, un impacto musical, la@ent salia igual del teatro después de haber
asistido a la presentacion de la Cantéta”

Durante su vida en Paris, Quilapayin tuvo contemtovarios artistas e intelectuales, como Julio
Cortazar y Roberto Matta, con quienes establecienportantes lazos creativos. Julio Cortazar
conoci6 la Cantata Popular Santa Maria de IquiqueParis, por medio de Quilapayun, en
conjunto acordaron que interviniera el texto paétle la obra, cuya version aparece grabada en

1978 en disco. Sobre esto relata Rodolfo Parada:

“La versién que hicimos el afio ‘78, surgio por dea de grabar mejor, porque todos los
discos editados antes del ‘73, como fueron destsuah Chile, las grabaciones que existen
fueron recuperadas de vinilos, entonces dijimosrabue tenemos medios, que estamos aca,
saquemos la Cantata bien grabada, pa’ tener udcomis limpio y todo. Con la mala idea
musical de introducir un tiple innecesario, en firgon la mala idea temética, como éramos
muy eh... cercanos, no diria amigos, con Julio Cartéel escritor argentino, un dia
almorzando, empezamos a hablar qué se yo, de laamigestra, y hablamos de la Cantata, y
entonces nos dijo, ‘pero mira la Cantata tiene rasi@rrores de métrica y no, la rima no es
respetada’, entonces, a ver por ejemplo, estoma, resto tendria que rimar con esto, esto
tendria que rimar con esto otro, entonces ahijjilaa@l ‘bueno Julio corrige el texto po’, y lo
grabamos con el nuevo texto. Entonces ‘ya po’, §igolo corrijo’, hizo unas correcciones
minimas, o sea, nada importante, pero igual faefueron, lo grabamos con el nuevo texto,
nos parecia muy bien (...) para darte un ejemgor.mas que el tiempo pase no hay nunca
que olvidar.. ahora les pedimos que pongan atencion, ahora lenpes que escuchen
nuestra vozUn pequefio cambio, que no existe en la versidinaii (...) Eso nos decidié a
grabar la Cantata, cuestion que le cayé muy malicghd Advis, porque él, cometimos el
error de, creo que le preguntamos por la traducgi@hen un momento de debilidad dijo ‘ya
grabenla con la correccion’ pero en realidad nu#aastuvo contento con la traduccion. Yo
en realidad no me acuerdo si le preguntamos, tede ver correos y cosas asi, pero que le
cay6 mal, le cayé muy mal. Entonces por eso retassatespués la version origindf:
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Ante esta situacidon anecddtica pero no menor, dargeegunta por la patrimonializacion de la
Cantata, es decir, ¢de quién es la obra?, ¢deprietE?, ¢del compositor?, ¢de quienes la
escuchan?, ¢ de quienes la reversionan? Inclusdapmdntearse que la “Cantata es del pueblo”,
le pertenece a todos y por tanto la figura de supositor se diluye en la colectividad.

En este caso, cuando Quilapayln interviene el &Rt autorizacion expresa de su autor, puede
entenderse como un simple error, pero al mismopteeste descuido da cuenta del sentimiento
de propiedad que pudo haber tenido Quilapayunlaniéa a esta obra, aunque ellos nunca han
manifestado expresamente ser los autores ni cotopEsside la Cantata, y menos, han querido
negar la figura de Luis Advis.

Aunqgue ni Advis ni Quilapayldn se imaginaron lo esé que llegaria a ser la Cantata, y menos
aun las retribuciones econdmicas que esta obraigpdidigar a generarles, es interesante

considerar este punto:

“Yo creo que a Advis jamas se le pasé por la callezque fuera un medio de hacer dinero.
Ahora eso puede estar en la cabeza de quien djca gomponer tal cosa porque eso va a ser
grito y plata, sobre todo plata, pero no creo cayalsido la intencién de Advis, ni tampoco la
de Quilapaytn, de eso no tengo la menor duda. Almiea, la Cantata Santa Maria
evidentemente vendid, vendié muchos discos, serbitimuchas presentaciones, Quilapayin
tuvo presentaciones digamos 12, 15, 20 presentxien teatros en Paris, giras en Estados
Unidos, en otros lugares donde incluso, ti sabepigalane Fonda leyo la parte de la Cantata
(...) Jon Voight en Nueva York hizo lo mismo, etcéatdia cantidad de gente en cada pais,
actores muy conocidos que presentaron o grabardDatdata. Alli donde se presentd la
Cantata siempre fue un impacto, un impacto mudizaente no salia igual del teatro después
de haber asistido a la presentacién de la Cafitata”

Independiente de las ganancias econémicas quetkrprietes y el autor de la Cantata hayan
podido obtener por la difusidon de esta obra, quielevar, y volveré a este tema mas adelante, la

situacion patrimonial y casi mitificada en que is@asa la Cantata, a su autor e intérpretes.

Frente a esto, encontramos que uno de los motiues pgovocaron las desavenencias que
comenzé a tener Quilapaydn con el Partido Comdfigiavo que ver con la relacién entre el

“1PADILLA. Entrevistado...
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trabajo artistico y las retribuciones econémicae gste trabajo artistico pudiera generar. Al

respecto Carrasco comenta:

“Segun nuestros ‘tedricos’ [intelectuales del &3, obras de arte no eran ni podian ser una
mercancia. Por supuesto, no decian ni una palaiiyee <émo habia que resolver el
problema. En realidad, este tipo de aproximacionairitacia los problemas teéricos es una
caracteristica de la forma de pensar de algune®peros del partido: para ellos, el arte ‘no
debia’ ser una mercancia, y por tanto, lo correaafirmar que no lo erd™®

Este tipo de comentarios nos llevan a reflexioradres el mito del arteanalizado por Ticio
Escobar, como “uno de los grandes relatos de leemathd*', donde, por una parte, el arte se
sacraliza y “pasa a ser considerado una maniféstaciperior del espiritu, ajena a los valores de

d*®y por otra, al artista se lo mitifica y se le ddesa “un creador original,

la productivida
provisto de talento y geni&®. Asi, ni arte y artista establecen relaciones eytcion con el
mundo cotidiano y menos aun su trabajo artisticedpuser intercambiado como una mercancia,
con un valor monetario y recibir ganancias por &oeste sentido, Advis y Quilapayin quedan
mitificados en el lugar dartistasy a la Cantata se la valora cowiara de arte mitos a los cuales

no esta permitido vincularlos a temas banales, agrdinero y otros problemas mundanos.

Durante toda la dictadura Quilapayin se mantien@&ndo en el exilio, donde se pueden
diferenciar dos etapas marcadas de su trabajo ahuls&cprimera caracterizada por la entrega al
movimiento de solidaridad con Chile, y la segurfgar una vuelta hacia la reflexion y hacia la
reinvencion critica de nuestro carfd” En esta segunda etapa se volcaron hacia la énegci
también al trabajo con compositores provenientda deademia, como Gustavo Becerra y Juan
Orrego Salas, con quienes continuaron trabajanddaeifinea compositiva de las cantatas

populares.

En 1979 editan el discdmbral que marca un importante cambio en el trabajo dégayun,
pues incluye composiciones propias junto con laaotle Becerra. Los discos anteriores
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(Adelante, 1975 y Patria, 1976) marcaron este aandi@ creacion, incluyendo Unicamente

composiciones del conjunto.

“En todos ellos se revela un deseo de superar @hdhénasta el golpe militar y una clara
transformacion de nuestro estilo (...): alejarseadelisica mas consignista e ir creando un lenguaje
mas poético y musicalmente mas cuidado. (...) El muralse habia quedado en el drama de Chile
y la reciente historia de América Latina nos exigémtinuar nuestro camino, buscando nuevas
posibilidades que yacieran todavia dormidas entragedefiniciones originale$®®

Esta nueva etapa creativa va de la mano tambiérelcalejamiento progresivo que tienen los
integrantes de Quilapayun de las organizacionettigad chilenas que habian respaldado el

desarrollo musical politico y comprometido de mamaés propagandista.

En el ocaso de la dictadura, cuando la ascend@aigiaidn popular fue ganando importantes
espacios de legalidad contra el régimen de Pinpchetenzé a haber una mayor apertura hacia
aquellas cosas que antes estaban prohibidas. €toplej se edita un disco de Quilapayin en
Chile, que se transforma rapidamente en uno demléds vendidos del p&t§ ademas de
reeditarse la Cantata Popular Santa Maria de lquigbriendo el paso para el retorno de

Quilapayun, y de todos los exiliados.

En enero de 1989 Quilapayun se presenta en Chipuds de 16 afios de ausencia. Este
concierto es editado en el disQuilapaydn jEn Chilg! con 22 canciones, de las cuales la
pentltima es la “Cancion final” de la Cantata Pap@anta Maria de Iquique, seguida por “El

pueblo unido jamés seré vencido”, potenciandoréiatar épico de estas canciones, que juntas al

final de este concierto, representan el retorn@aigjunto al pais.

En este contexto, la “Cancion final” de la CantBt@pular Santa Maria resignifica a la obra
completa situandola ahora como un canto de trigntfo lo vivido y de esperanza por las

expectativas que provocaban los resultados deisplabrealizado en octubre del afio anterior,
donde la opcién “No” triunfaba por sobre la contioidn del régimen. Esta nueva significacion
de la Cantata trasciende a los valores de la unjidddtanto reivindicativo que representaba en
la época de su estreno. Aqui el canto de esperstaampregnado por el dolor que aun esta

“18 |bid. Pp. 268, 269.
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fresco. Los versoQuizas mafana o pasado / o bien en un tiempo nedistoria que han
escuchado / de nuevo sucedsignifican de manera muy concreta el dolor quegoguienes
sufrieron las consecuencias de la dictadura decR&toDe igual forma, el mensaje libert&fio
que transmite esta cancion, fue sentido y apropaaabalidad en medio de este clima de
esperanza del fin de la dictadura.

420 Representado en versos corbmamonos como hermanos, que nadie nos vencerapisreq
esclavizarnos, jamas lo podran lograr.
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Capitulo 4: El traspaso de la antorcha

En la década de los noventas, cuando comienzarisit¢ion a la democracia con los gobiernos
de la Concertacion de Partidos por la Democra@gayuelve un poco confusa la historia de
Quilapayun en Chile. No estaba muy claro si el waigj seguia tocando o se habia dado un
receso, si volvia a Chile o se quedaba en Frapciasto que algunos de sus integrantes

comenzaban a volver a Chile y otros mantenian iIsy®@tos europeos.

En momentos en que habia incertidumbre respeageesencia de Quilapayun en Chile, surge
el Conjunto Preludio con el fin de presentar lat@@nPopular Santa Maria de Iquique. Este
grupo se forma principalmente con estudiantes dénigersidad Metropolitande Ciencias de

la Educacion (ex Pedagogico de la Universidad d&eYCprovenientes del Conjunto Folclérico

DanzaAmérica de la misma universidad.

En 1998 son invitados por Ricardo Venegas (queaheitégrado Quilapayin desde 1978) a
participar en el montaje teatral de la Cantatagidiv por Fernando Gémez — Rovira en la
comuna de El Bosque, cuyo montaje hicieron bajooeibre de Banda San Lorenzo, en claro
homenaje a la salitrera de donde provenian losajadbres pampinos protagonistas de la

huelga/masacre de 1907.

Es importante considerar que cuando Quilapaydnveual la escena musical chilena, y se
encuentra con este grupo que lo tributa, le deeliciguiente saludo, relevando sobre todo el
trabajo de difusion de su musicatos Preludiohan montado una buena parte de nuestro
repertorio y se han ocupado de hacerlo conocell ealdico popular. De ese modo, nuestra
ausencia de tantos afios ha tenido un contrapes@gdido llegar adonde tenia que lleér"

Durante estos afios de silencio e incertidumbreestés la presencia de Quilapayun en el pais,

el grupo Preludio mantuvo vivo el repertorio deNlaeva Cancién Chilena y especialmente su

421 \www.preludio.cl [Consulta: 2 /08 / 2011]
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obra hito, la Cantata Popular Santa Maria de Igyiqunque no tenemos certeza respecto a la
recepcion que este grupo ha tenido en el publiceaBemos que han montado la Cantata en
varias ocasiones, especialmente en espacios utaviers municipales y teatros regionales.

Por su parte, Quilapayun sufre una crisis intemaortante, que lleva a la agrupacion a
enfrentar un litigio legal por el uso de la marsambrando un precedente impensado para el
desarrollo de los grupos emblematicos y represeosatie la Nueva Cancion Chilena. Al volver
la democracia en Chile y con ella a sonar en Ipaass publicos las musicas que habian estado
prohibidas, los musicos portadores de este ir yirveel pais y sus valores democraticos
sufrieron las consecuencias mas terribles. Laems&ines democraticas que en algin tiempo
imperaban al interior de los conjuntos, se obnuimizen medio de la crisis que provocé el

retorno y el nuevo sistema sociocultural que imipeern el pais que los recifffa

A inicios de la década del 2000, Eduardo Carragei@n habia sido director artistico y musical
de Quilapayun desde 1978 e integr6 el conjuntoalssd inicios, volvié a reunir a algunos de
los musicos legendarios del conjunto en Chile dofinede retomar su carrera artistica. Esto
generod la existencia paralela de dos Quilapaylo,residente en Francia y otro en Chile, con
litigios legales de por medio por el uso legitingolal marca Quilapayun. El primero dirigido por

Rodolfo Parad&®y el segundo por Eduardo Carrd$to

Al igual que Quilapaydn, Inti — lllimani (otro gropemblematico de la Nueva Cancién) se
encuentra en un litigio similar disputando por &b wle la marca. Sol y Lluvia e Illapu pasaron
por situaciones similares, aunque sin enfrentaligias legales, pero si al desarme del nicleo
central de la agrupacion por disputas entre loslddares e integrantes histéricos, formando

agrupaciones paralelas con otros nonfftes

422 Durante la dictadura militar, por medio de lasférmas estructurales” se instaur6 un modelo
econdmico neoliberal que ayud6 en gran medida msfoemar las relaciones sociales y los valores
culturales de los chilenos (as).

423 Quien reclama su legitimidad por haber mantenidmajunto vivo en Francia durante los casi veinte
afios de alejamiento de Carrasco del conjunto, #&@euente desde su retorno a Chile a finales de lo
ochenta.

424 Quien alega la inscripcion de la marca “Quilapdypar parte de Parada, cuando los integrantes
“histéricos” se encontraban en Chile, alejadosadealrera artistica del conjunto.

25 En el caso de Sol y Lluvia uno de los hermanasiddores del conjunto (Charles Labra) formé Antu
Kai Mawen, mismo nombre en mapudungin, y en el asdllapu, su integrante legendario (Eric
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No fue el exilio lo que provoco el mayor dafio asstgrupaciones, sino que el retorno a un pais
cambiado, muy alejado del que habian dejado en, 9G8e tom6 rumbos muy distintos a los
anhelados cuando terminaba la dictadura. En medest pais neoliberal, donde los valores del
mercado permearon todos los campos de la sociddlada; pareciera que su canto se vacio de
sentido. Siguiendo a Lucy Oporto, vivimos en unl€lsin conciencia de si, cuya culminacién
ha sido la dictadura, seguida pofitsta interminabl&® de la postdictadura, y su denegacion de
justicia en el caso Pinochét”

El contexto social, politico y cultural que se vy los afios 2000 se distancia radicalmente del
contexto que se vivia en los primeros afios de étasnta. Después de dos décadas en que
gobernd la coalicion de centro izquierda, Concétade Partidos por la Democracia, se discute
sobre el fin de la transicion a la democracia. isdiza la calidad de esta democracia, por sus
valores y contenido, caracterizada principalmeptehaber sido pactada, por continuar muchos
elementos centrales instaurados durante la diga@aomo por ejemplo, la Constitucién de la
Republica de 1980), y especialmente, por no haleehd verdadera justicia frente a las
violaciones a los Derechos Humanos ocurridos deréntDictadura (por ejemplo, no haber

enjuiciado al dictador Augusto Pinochet).

Después de 3 gobiernos encabezados por la mismiicid@dade centro izquierda (la

Concertacion de Partidos por la Democracia), pongma vez en la historia del pais resulta
electa una mujer como Presidenta de la Republidgahéle Bachelet, militante del Partido
Socialista (ahora enmarcado en esta coalicion daoce- izquierda) e hija de un brigadier
general de la Fuerza Aérea (miembro del gobierntaddnidad Popular apresado y muerto

durante la Dictadura) y portadora de un pasaddigmte resistencia y clandestinidad.

Maluenda) opt6é por retirarse cuando su grupo decde&arse en México en 2003 cuando integra el
conjunto Arak Pacha hasta el dia de su muerte @b. 20

2% | a autora se refiere a la politica cultural desllda por los gobiernos de la concertacion, sreeda
en fiestas de la cultura y carnavales culturalesntiadas por fondos concursables y empresasdasva
de capitales extranjeros instaladas en nuestitotésr como las empresas mineras transnacionales.

42T OPORTO. Op. Cit. P. 179.
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Esto, por una parte, inspira anhelos de cambio jpram sociales dentro de este marco de
continuidades encabezadas por la centro — izqui®mtaotra, inspira cierto temor por parte los
sectores de derecha que se sienten amenazadoslg@gmomarla con Salvador Allende. Sin
embargo, estos temores no tienen asidero algues,las diferencias entre uno y otro saltan a la
vista: el proyecto politico del Partido Socialisemymarcado en la Unidad Popular en 1970,
buscaba construir una sociedad socialista por m@eliona serie de reformas, siendo las mas
importantes la nacionalizacion del cobre (uno destros recursos naturales mas importantes),
junto con la instauracion de la reforma agrariggmmas que con el retorno a la democracia, los
proyectos politicos del gobierno de Michelle Baehebntindan en la linea neoliberal instaurada
en dictadura, manteniendo postergados a muchaxegadciales, desprovistos de regulaciones
laborales dignas y justas.

Con el inicio de esta década comienzan los prépasaty preocupaciones respecto a las
celebraciones y conmemoraciones del Bicentenaria éepublica. Vuelven las preguntas por
la chilenidad la busqueda de nuestra identidad nacional, Jldosados y concursos sobre “lo
mas chileno” o “lo mejor de Chile”. En este contertaparece la Cantata Popular Santa Maria
de Iquique mencionada en un concurso de una deddaciones mas liberales (y de derecha)
del pais: la Fundacién Futuro hace un llamado arymbr “lo mejor de Chilé®®, donde en la
categoria de “patrimonio musical”, aparece la GanPopular Santa Maria de Iquique entre las
candidatas, compitiendo con la Pérgola de las §f3réSi vas para Chilé®® “La voz de los

80" “El rock del mundial®®? “Gracias a la vidd®®y “El guatén Loyola***.

428 www.7x7.cl[Consulta: 2/ 08/ 2010]

42 Comedia musical escrita por Isidora Aguirre y maktada por Francisco Flores del Campo, montada
por el Teatro de Ensayo de la Universidad Catdli¢2UC), estrenada en 1960.

3% \/als compuesto por Chito Far6 en 1942, populasizaat agrupaciones como Los Huasos Quincheros
y Los Cuatro Cuartos.

31 cancién del grupo rock Los Prisioneros, grabadel eiisco homénimo en 1984.

32 Rock and roll del grupo de la nueva ola The Rambleompuesto en alusién al Mundial de Futbol
realizado en Chile en 1962.

33 Cancion de Violeta Parra, que abre su Gltimo disodltimas composicionee 1966.

434 Cueca compuesta por Alejandro Galvez en 1954, laopada por el dto Los Perlas.
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Aunque la trascendencia de este concurso no fueriamié®, es relevante tomarlo como dato y
reflexionar al respecto. Llama la atencién que instituciéon como la Fundacion Futuro, ligada
al Partido Politico Renovacién Nacional, de derembaliberal, considere a la Cantata Popular
Santa Maria de Iquique como una de las candidatasejor patrimonio musical naciorfdf. En

un momento de revisiones y evaluaciones sobre dpmnde Chile” se ubica a la Cantata como
una obra patrimonial, definiéndola con esto congo gue es de todos, que nos representa como
chilenos, independientemente de lo que esta futwlapudiera pensar de esta obra (sus
intérpretes y compositor) respecto a sus consiter@s politicas. Pareciera que cuando la
Cantata se mitifica como patrimofiib(o bien, sepatrimonializd, pasara por un proceso de
despolitizacion que la hace un poco nas todos(sin importar si somos de derecha o de
izquierda), volviéndose a su vez menos represeatdsd un sector especifico: la izquierda y los

trabajadores.

En esta década, ademéas de los preparativos pareeligsraciones del Bicentenario de la
Republica, se suman las conmemoraciones por ek@an de la masacre pampina de 1907. En
2007 se realizan actos oficiales de conmemoracilirs @breros pampinos en Iquique y en el
resto del pais se realizan acciones incentivadakagopia ciudadania, especialmente desde el
campo de la musica y la pedagogia. Estas accigmesconmemoran la masacre de 1907
consisten fundamentalmente en montar la Cantaparte de ella, en colegios, universidades,

organizaciones comunales y centros culturales.

Una de estas iniciativas corresponde al grupo Clwaen Piedra que invita a Ismael Oddo
(integrante de Quilapayin, e hijo de Willy O88pa colaborar en el proyecto de montar la
Cantata Popular Santa Maria de lquique en unadversckera. Esta consiste en la version mas

actual e innovadora de la Cantata Popular SantdaMbe Iquique que, como se vera mas

3% gy difusion fue basicamente por medio de su wiib y algunos afiches en lugares publicos, como en
las estaciones de metro de Santiago. Respectovatistes del concurso (cuyos resultados se publica
en

http://www.fundacionfuturo.cl/index.php?option=cotontent&view=article&id=329%3Aconcurso-
7x7&catid=43%3Aver-mas-noticias&ltemid=1p#ieron mayoritariamente hombres (57%) de entrg 18
29 afios (46%) y de sectores urbanos del pais, iispaente de la Regién Metropolitana. La comuna
gque mas voté fue Las Condes con un 7%, seguid8guiago, Puente Alto, Maipl y Providencia.

43¢ E| concurso pedia votar por “lo mejor de Chiled. Sigiere revisar anexo 10.

37 En el sentido propuesto por Ticio Escobar, enlgwdra de arte se mitifica. (ESCOBAR. Op. Cit)

38 Integrante histérico de Quilapayun, fallecido €81
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adelante, constituye uriganscripcion instrumentafpor cambiar los instrumentos originales de
la obra por otros), undranscripcion creativa(por los arreglos y variaciones melédicas,
armonicas y dramaticas) y ademas integra una iaumtexita estilisticaal hacer esta cantata en
version rock.

1. El encuentro: La Cantata Rock.

La iniciativa de este montaje surge a raiz de rdadi fuentes que tuvieron encuentro al
conmemorarse los 100 afios de ocurrida la matanzh9dé. Por una parte, los hermanos
llabaca, del grupo de funk — rock Chancho en Piemnmenzaban una blsqueda por la
reivindicacion de lo propio, en el sentido del aaeriento con las tradiciones musicales de la
Nueva Cancidon Chilena. Por otro lado, Lalo Ibeasnkién de Chancho en Piedra, habia
manifestado la intencién de que la banda incorpotiantro de su repertorio una version de la

“Cancion final” de la Cantata Popular Santa Madddaliique:

“Y el Pablo [llabaca] retomé la idea, y dijo poréguo hacemos una version rock de la
Cantata Santa Maria, y hablé con Camilo Salinas, qden tenia una amistad de hace
mucho tiempo, desde la época de Los Tetas, de su@adhilo toc6 en Los Tetas, al
principio de ambos grupos, ademas. Y el Camilo,tgaién de alguna manera es heredero
de su propia historia y ademéas es musico (...) efgaon con Pablo al final del afio 2006,
Yy Yo, que vivia en Francia, estaba con Quilapayahajando, yo justo vine por razones
personales a Chile y nos encontramos con Camiloganeenta esta idea y juntd un tercer
eslabdn. El afio 2003, para la conmemoracion deloafios de la muerte de Salvador
Allende, el Quilapayun original se reforma, y sonmmstados a cantar, a participar y abrir
este acto en el Estadio Nacional, para el cual 4desm integran muchas bandas, incluso
artistas extranjeros. Y una de esas bandas es l@ghandPiedra, y quiere hacer una version,
quiere cantar ‘La Muralla’ con nosotros. Y ensayanica Muralla’, nosotros llegamos,
ensayamos ‘La Muralla’, y yo reconozco al Pablo habia sido compafiero mio de curso
en la [Escuela de musica de la] SCD. Entonces,?;e&® acercamiento de ellos hacia la
historia, y hacia la musica, y hacia la historiasival de Chile, hacia la Nueva Cancion,
hizo también que se estrecharan los lazos, y gquokiéa nosotros, siendo parte de la misma
generacion no nos encerrdramos solos alrededoistde €no que también a través de
nuestras propias ondas musicales, y asi se empiegnerar, dentro del trabajo, pero
también dentro de una inquietud social y politicza fraternidad, y que se concretiza en la
realizacion de este proyecto hace 3 afios atraadou@amilo y Pablo me avisan, me dicen
‘oye faltai t no méas, hacemos la Cantafd’.”

Asi, bajo la direccién de Ismael Oddo, se relnstindds musicos con el objetivo de montar la

Cantata Popular Santa Maria de Ilquique en un farnoak. Sin embargo, en sus inicios “no nos

43 0DDO, Ismael. Entrevistado por Eileen Karmy. Sagui Universidad de Chile. 18 de diciembre 2009.
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alcanzaba la sonoridad. No nos alcanzaban las ocgsecesitdbamos méas gertf8” Los
nuevos musicos que buscaban estaban mas cercgue pensaban, lo que resultd una sorpresa

para estos iniciadores:

“Incorporamos a Tofio [Corvalan] en la bateria yltésser una de las voces fundamentales
del Colectivo, porque es el que tieneadistro mas alto. Y asi mismo entré Fernando Julio
gue era el que podia hacer todas las partes de) gak son bien importantes dentro de la
partitura. Y asi mismo entr6 también Ricardo Vesegae era amigo de Ismael, e hijo de
Ricardo Venegas del Quilapayun y entre los dos @amda partitura al revés y al derecho,
entonces finalmente se armo el grupo. Y nos fal@balator. Y pensando en qué nombres
podian ser, Ismael dijo ‘yo tengo un gran amigo sgidama Patricio Pimienta y tiene toda
la actitud y toda la parada que nosotros necesi#ffib

En esta blsqueda, ademas de las aptitudes y caentmeimusicales, se esperaba encontrar un
compromiso con la historia y especialmente, alggm de experiencia con la obra que se queria
recrear, considerando que para interpretar una cbrao ésta no basta so6lo con los
conocimientos musicales, sino que es necesario t@aesensibilidad particular en relacién a los

acontecimientos que la obra narra:

“Porque no se trataba de llamar a un buen actdggnmpoco se trataba de llamar a un buen
locutor, o una voz gutural simplemente, sino qug tuae tener cierta autoridad y cierto

compromiso con la obra. Y el Pato habia hecho gaséncuantos afios atrds, pero habia
montado la Santa Maria de las Flores Negras coRdtagallina, entonces tenia un cuento

metido adentro**?

Este grupo de musicos pasa a llamarse “Colectivitafa Rock” y se integré por el grupo
Chancho en Piedtd miembros jévenes de Quilapaytin(Chile*® e Inti-lllimani Historicd*®

y el actor Patricio Pimientd como relator. Merece destacar que en este calesgijuntan tres

440 |LABACA, Felipe y Patricio PIMIENTA Entrevistadogor Eileen Karmy. Santiago: Universidad de
Chile. 13 de enero 2010.

1 |bid.

2 |bid.

43 Felipe llabaca, Pablo llabaca, Lalo Ibeas, Tofio/&lén.

44 1smael Oddé y Ricardo “Caito” Venegas.

4% Aunque segun la dltima resolucién judicial debtrial de Paris no debiese ser necesaria la adaraci
prefiero explicitar que se trata del Quilapayundeste en Chile (liderada por Eduardo Carrascojjenta
liderada por Rodolfo Parada, que declara que d#stealya no puede utilizar ese nombre. G6mez, Herna
2009. “Francia ratifica fallo sobre Quilapayantgt/www. Quilapayin.com [Consulta: 22 / 06 / 2010]
446 camilo Salinas y Fernando Julio.

47 Cabe destacar que Patricio Pimienta particip@aretsion que hizo El Colectivo La Patogallina sobr
la Cantata Popular Santa Marjajue por primera vez incorporan instrumentos oek & la obra, pero sin
reemplazarlos por completo por los instrumentagimaies, como sucede en la Cantata Rock.
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agrupaciones populares representativas de distggasraciones y estilos musicales de la
historia de la musica en Chile: Quilapayun e Intllimani, como representantes de la Nueva
Cancion Chilena, y Chancho en Piedra como reprasentle una nueva generacion musical,
caracterizada por su sentido ladico en sus textesnydos que mezclan el rock y el funk en
espafol.

Aun cuando cada una de las agrupaciones que integte Colectivo representa a distintas
generaciones de la historia de la misica en Chiile,miembros pertenecen todos a una misma
generacién y comparten un circuito artistico y @sadnal, lo que los define como amigos y
compafieros antes que iconos de distintos momeaetlashistoria musical chilena. Este aspecto
es relevante para los procesos de montaje de l@t@aRock y su posterior difusién, lo que
ademas se deja ver a través del nombre con quidrauta la agrupacion: Colectivo Cantata
Rock. Al definir esta agrupacion musical como ulectivo, le otorgan un caracter democratico,

con relaciones de horizontalidad que denotan ustugpolitica.

Dentro del proyecto inicial del montaje de estaaplal Colectivo Cantata Rock, sofiaba con
hacer un proyecto multimedia, donde el mensajeadgbfa pudiera ser transmitido utilizando

distintos tipos de elementos expresivos adema® drukical. Sin embargo, esta idea inicial

hasta el momento no ha podido ser concretada #idatheEso si, vale destacar el sitio web con
el que este Colectivo difundié parte de su trabgogue en él se utilizaron gran parte de estos
recursos para expresar de manera mas contundenteredaje de la Cantata. En el sitio

www.cantatarock.clse publicaron fotografias sobre la huelga/masalgel1907, también

imagenes que daban cuentan del trabajo del Catectdpsulas de video donde se mostraban
extractos de entrevistas de los miembros del Getegtde Quilapayun, y también hiller del

documental “Santa Maria de Iquique Cien afios deSmlegg¢Juan Pablo Minguillon.

2. El montaje.
Como en un primer momento la intencion del ColecBantata Rock era hacer un montaje
multimedia, al no encontrar el apoyo financiercapgto, debieron decidir si seguir adelante por

sus propios medios o bien insistir en conseguirtarosl proyecto tal como lo sofiaban, sobre

ello Ismael Oddé relata:
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“Asi que nos atuvimos a montar este trabajo costno® brazos, y también a plantearnos,
a ver desde donde nosotros tenemos esta necesigladcuél es la importancia, hacer un
proyecto multimedia o simplemente remontar la Ganp@rque necesitamos cantarla. Y
nos dimos cuenta que la necesidad era mas graedénglmente el poder sofiar con que
fuera un proyecto mas paraferndlico. Y finalmergeneializamos las cosas, y gracias a
Juan Pablo [Ibeas, manager de Chancho en Piedaf]INJUV, pudimos estrenar un

trabajo que se inici6 en la casa de Camilo Salimasun trabajo de talleres en el piano y
con la guitarra, y con la partitura de la Cantajarendiéndose la Cantata tal cual es.

Asignando voces, reconociendo los timbres de cadayteniendo también el cuidado de
448

elegir quién podia y a quién le quedaba mejor tala cancién.
Luego de esta primera etapa de redisefiar el pmyattbase a las condiciones existentes,
comenzé el trabajo musical propiamente tal. En @rilagar, Ismael Oddé fue quien estuvo a
cargo de ensefiarle al resto del Colectivo la CanEdtera quien tenia los conocimientos méas
acabados sobre la obra, como actual miembro deyzyilin e hijo de Willy Oddé, la Cantata

fue parte de su cotidiano, no sélo de su histotigaical sino que también familiar.

En este proceso de montaje de la Cantata, el Galattsarroll6 capacidades creativas que se
vieron expresadas en el resultado de la obra. ®Pémdo, la intencién de incorporar elementos
del rock a la Cantata Popular Santa Maria de Igifue central y parte fundamental de este
proyecto. Por otro, hubo espacios de libertad pader crear e innovar dentro de este montaje,
respetando la partitura original de la Cantata.

Dentro de esta primera etapa, se acercaron ta@talapayin como al heredero de Luis Advis
para obtener su apoyo en el desarrollo de estegtimysobre lo que Felipe llabaca recuerda:

“Tuvimos el beneplécito del heredero de Luis Adwi®s puso toda su confianza en
nosotros, algo asi como su albacea, que tienersitupg nos dijo ‘llévenla ustedes’. Asi
mismo Eduardo Carrasco y todos los Quilapayln,mgag autorizacion que esa. Recuerdo
cuando fuimos a la casa de ellos y nos pidieronlgirgerpretaramos para ellos. Ellos nos
estudiaron y nos analizaron para ver si estabartealtura. Fue un examen tambiéfr”

Sin embargo, el que Quilapayudn haya depositadmsfianza en este Colectivo para montar e
interpretar la Cantata Popular Santa Maria de lguitp fue algo casual. Postulamos que tuvo

gue ver directamente con la presencia de algunasisleeonocidos, como los Quilapayun de

48 oDDO. Op. Cit.
49 Ibid.
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segunda generacion (o hijo de), y especialmentdapdireccion de Ismael Oddé, quien mismo

reconoce:

“Siempre recibimos el apoyo. El apoyo y ademasvies depositaron la confianza en que
yo estaba ahi. Te lo tengo que decir también poegumportante®®,

No tenemos antecedentes de que Quilapayln, compagdn, haya dado su apoyo de manera
tan explicita a otras agrupaciones que han montéa@antata. Ricardo Venegas, por su cuenta
ha apoyado especialmente al grupo Preludio y analgwtras agrupaciones de caracter
universitario, por medio de las clinicas dictadaisé) sobre esta obra. Pero eso ha sido mas bien
a titulo personal, y especialmente cuando la poisete Quilapaydn era un poco incierta en
Chile.

Llama la atencién que para obtener el apoyo dea@ajiin, los musicos del Colectivo Cantata
Rock, especialmente los de Chancho en Piedra,fumraluados por este grupo, situandolos
comola voz autorizada de la Cantat®uilapaydn evalla y decide si Chancho en Piesia a
la altura o nopara interpretar esta obra, estableciéndoseralkrmos como la vara para medir.

Una vez que los musicos comienzan a trabajar anoeltaje de la Cantata, buscan sonidos
provenientes de tradiciones musicales distintas lduleva Cancion Chilena pero propias de la
misma época. Muchas de ellas resuttié@s con intenciones referenciales decir, la basqueda

premeditada de una sonoridad particular, con ettwbj de remitir al escucha a esas otras
musicas, distintas a las de la Nueva Cancion,didwasi a la Cantata a dialogar con tradiciones

musicales que hasta el momento no se habian medaliale manera tan directa con ésta.

La blsqueda de estas sonoridades tiene que véa tmdicibn musical de Chancho en Piedra 'y
sus musicas de referencia, que estan mas ceraadeklasico que del folclor y la Nueva

Cancion. Asimismo esta blsqueda representa a &aa@on de la que son parte los musicos del
Colectivo, todos nacidos a finales de los seteque, tuvieron una infancia y adolescencia

rodeadas de estas musicas rockeras clasicas.

40 opDO. Op. Cit.
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3. El estreno y su impacto.

Las circunstancias en que se enmarca el estreteo @@ntata Rock son muy significativas: se
estrend en un concierto homenaje al Centenaria tabkacre de los obreros pampinos el dia 20
de diciembre de 2007 en el Paseo Bulnes. En estéec el Colectivo Cantata Rock vistié de
color blanco, haciendo un evidente contraste aorestimenta con que Quilapaylin popularizé
esta obra (siempre vestidos de color negro y copamtho también de color negro). A este
concierto fueron invitados a entonar la “Cancidralfi*>* algunos integrantes de Quilapayin e
Inti — lllimani Histérico, como se puede ver ernrfgagen que se presenta a continuacion, que da
cuenta del momento en que el Colectivo, acompafadestas dos agrupaciones representativas

de la Nueva Cancion, reciben los aplausos del gaiblifinalizar la presentacion.

Fotografia: Johanna Caceres. Disponibleveav.chilefunk.cl
Colectivo Cantata Rock junto a miembros de QuilapagZoncierto “100 afios después”, Paseo Bulnes,

Santiago, 20 /12 / 2007.

451 Se sugiere ver video, anexo 11.
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Una segunda presentacion que tuvo el Colectivoafafock, se realizd en el de acto “Cien
Afios, Mil Suefios” en conmemoracion de los cien af@qatalicio de Salvador Allende, que
tuvo lugar en la Pista Atlética del Estadio Naclaranoviembre de 2008. En este concierto se
present6 el grupo Chancho en Piedra, con algunassieanciones (“Condor” y “Volantin”)
para dar paso a una muestra de la Cantata, in@Endeesolamente la Gltima parte de ésta (la

“Cancion Letania”, “A los hombres de la pampa” ydancion final”).

Como este concierto no fue una presentacion deldBeb Cantata Rock, como tal, no vistieron
de blanco como en el concierto anterior, sino dqaiedon diferencias por grupo: los integrantes
de Chancho en Piedra usaron su habitual vestualnddo, con ponchos verdes, azules y rojos,
mientras que los miembros jovenes de Quilapaytmie-llllimani vistieron de negro. Antes de
comenzar la “Cancion Final” (en medio del dltimoré§én”) Quilapaydn hace ingreso al
escenario para acompafiar a los jévenes musicdagjogeson sus tradicionales ponchos negros,
y haciéndole entrega de un poncho negro a Ismadbd @Ricardo — Caito - Venegas (ambos

quilapayunes jovenes), estableciendo una marcéisaiva entre unos y otré%.

La Cantata Rock fue grabada con posterioridad prisgera presentacion en vivo, cuyo disco
fue lanzado en junio de 2009, complementado conwuemgion en linea a través del sitio

www.cantatarock.¢ldonde podia descargarse por completo y de manaaita hasta el 21 de

diciembre de 2009 (fecha que conmemora la mataaza d&scuela Santa Maria de Iquique
ocurrida el 21 de diciembre de 190y,

El sitio www.cantatarock.¢lademas de ofrecer de manera gratuita la desearygp3 de la obra

completa, contenia fotografias (todas descargabtesjo del Colectivo como de Ila
huelga/masacre de 1907. También mostraba extrdetentrevistas sobre el proceso de montaje
de esta obra, tanto por parte de los integranté<Cdkectivo, como por parte de algunos
miembros de Quilapayun.

El disco Cantata Rock fue lanzado a la venta eRdide junio de 2009, en una conferencia de

prensa en Santiago, donde el Colectivo Cantata Reckizo acompanar de dos miembros

52 Se sugiere ver video, anexo 12.
53 Hoy puede escucharse en linea en www.myspace.antatarock

176



centrales de Quilapayun: Ricardo Venegas (padrengede los miembros del Colectivo) y
Eduardo Carrasco (director de Quilapayun). En @stéerencia interpretaron la “Cancion final”
acompafiandose solamente con una guitarra acUsicaifada por Ismael Oddo, el director del
Colectivo) y un bombo leglero (ejecutado por L#leas), donde se sumaron las voces de los
quilapayunes presentes (Ricardo Venegas — padré&duardo Carrasco) sin ningin sonido
rockero, pero si con algunos de los arreglos imrados en el diséd. La vestimenta del

Colectivo fue mas bien informal, pero homogenizaddos colores negro y rojo, combinando

perfectamente con el arte del disco, disefiado poeh + Albornoz + Solé.

:

% -

e

\

Fotografia: Laura Gamundi. Disponible www.rocknvivo.com
Lanzamiento del disco Cantata Rock, 24 de junid®200
De izquierda a derecha: Pablo llabaca, Ismael @deigiricio Pimienta.

Posterior al lanzamiento del disco, este Coledtiaopresentado la Cantata Rock en el Teatro
Oriente, en el bar Opera Catedral (ambos en Satiagen los Carnavales Culturales de
Valparaiso. En el primero de estos conciertos, spigealizd en el Teatro Oriente el 4 de
diciembre de 2009 se presentd como un conciertoofimionde interpretaron completa esta

454 Se sugiere ver video, anexo 13.
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version de la Cantata vestidos de blanco, contrdstaon los tradicionales ponchos negros de

Quilapayun.

Fotografia: Miguel Vera Soto. Disponible emw.rocknvivo.com
Colectivo Cantata Rock en vivo, Teatro Oriente 4lideembre 2009.

Posterior a este concierto, el Colectivo se présentel Bar Opera Catedral el 13 de enero de
2010, haciendo el mismo espectaculo, usando el onigstuario y una escenografia similar (de
fondo blanco), pero esta vez la diferencia se éestrel tipo de lugar. Un teatro, sea cual fuere
su ubicacion, siempre es un teatro: el publicoieseta en las butacas, mantiene silencio para
presenciar la obra, aplaude al final del concigrtel escenario cuenta con el espacio suficiente

para interpretar la obra y los muasicos ser vistssid cualquier ubicacion por parte del publico.

El Bar Opera Catedral est4 ubicado en pleno coraebrbarrio Lastarrf&> y tal como su

nombre lo indica no es un teatro sino que un b&mel un escenario para la realizacion de

5% Este barrio estd ubicado en Santiago centro, aspcoadras de Plaza Baquedano, y tiene la
caracteristica de ser muy turistico: esta llenbates, restoranes, salas de exposiciones y tigetaadas
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conciertos, pero como el publico de este locatasisn el fin de divertirse (y no necesariamente
escucharmusica — con atencién —, como sucede en un teatr@scenario mas bien esta
pensando para espectaculos musicales de entretenciio de musica bailable, o bien, musica

de fondo.

Dos semanas después de este concierto, el Col€divimta Rock se presentd en los Carnavales
Culturales de Valparaiso, actividad organizadagb@onsejo Nacional de la Cultura y las Artes,
en la cual se concentra una serie de conciertospgceaculos artisticos para ser realizados

durante un mismo fin de semana en las calles aplde Valparaiso.

El tipo de publico que asiste a los conciertos@lakctivo Cantata Rock no es el mismo que
asiste a los conciertos de Quilapayln. Probableméiaty grupos que se repiten, pero
mayoritariamente es un publico mas joven, proveeielel publico de Chancho en Piedra, que
en muchos casos, conocen la Cantata (e inclusaeha® casos la historia de la huelga/masacre
de 1907) exclusivamente por medio de esta versick Es una nueva generacién que no vivié
en dictadura ni tuvo como herencia la Nueva CanCiditena, como en el caso del publico mas

joven de Quilapayun.

Al respecto, Felipe llabaca plantea que con estetaje Chancho en Piedra asume una postura
politica de manera mas consciente y en consenstaue llevaban anteriormente, que si bien
siempre mantuvo un caracter social, nunca fue @tgltcomo lo es al interpretar esta obra.

Agrega:

“Y nuestro publico, muchos de ellos, les gusta psoy hay una parte de ellos que se han
tratado también de escindir. Porque Chancho hamigocrossovery ha estado frente a
mucha gente tocando, de distintos colores, perditamhemos sentido que algunas
personas, por el hecho de estar haciendo esto j@aahlos Chanchos, cruz’, no sé, nos

da lo mismo*®®,

En estos conciertos, este publico de Chancho afreRigivenil y ludico, se encuentra con un

publico mas cercano a Quilapayin, o mas bien, gugehedado parte de sus tradiciones. Es un

para el turista pero también para el chileno qustagde las comodidades, el disefio y consumir eutur
productos artisticos.
56 |LABACA y PIMIENTA. Op. Cit.
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publico que escucha atentamente en los conciegtes,empufia la mano izquierda en los
conciertos, grita consignas politicas y consideQuaapayin (y a otros exponentes de la Nueva

Cancion Chilena) de manera mas bieitificada™’

. Mientras que el publico de Chancho en
Piedra se compone por jovenes (menores de 30 dddeps y desordenados, sin gran poder
adquisitivo (en el bar no consumen los productesaftece la carta y en el teatro se sientan en
las ubicaciones mas baratas). En general, al mondentonocer la Cantata Rock, no conocen la
version de 1970, pero esta version rockera si apriendieron de memoria, tal como fae de

Chancho en Piedra se saben sus canciones.

Para ejemplificar sobre este encuentro, recurrimeste extracto de un comentario quefam
de Chancho en Piedra publicé en uno de los sitiels donde se publicitdé el concierto en el
Teatro Oriente del 4 de diciembre de 2009:

“El mismisimo Pablo ‘K-V-Zon' llabaca me dio entaslpara ir a la CANTATA ROCK
SANTA MARIA DE IQUIQUE en el Teatro Oriente, fue d&liernes a las 9:30 pm
MAESTRISIMO!! Estuvo la raja, nada que decir, esestuvo lleno de "Hippicuicos", esos
son lo peor, filo en todo caso con los locos. Lkata le hizo homenaje corespondiente al
compafiero Victor Jara. Exelenteffi®,

Los “hippicuicos” a los que esfan de Chancho en Piedra hace referencia no tienenejua

con el publico propio de esta banda ni con el paltiadicional de Quilapayin, sino un grupo

de personas, que por una parte heredamitiicaciénde Quilapayun, y por otra, cuentan con el

suficiente capital social y cultural como para amrda Cantata Popular Santa Maria, al menos
en su versién de 1970. Constituyen un nuevo pulgiem Chancho en Piedra (o al menos del
Colectivo Cantata Rock) adquiere por versionar ekta caracteristica de la Nueva Cancién, y
especialmente significada por la interpretaciorQdéapayin. Son personas de entre 30 y 50
afios, con cierto poder adquisitf¥d que se visten con ciertos grados de originalidad y
vanguardia, que pueden conocer o no la Cantataddpanta Maria de Iquique, pero si tienen

nociones respecto a su importancia, y por esaasitconcierto.

57 En el sentido propuesto en ESCOBAR. Op. Cit.

*58[S1C]. Fotolog personal de un fan de Chancho edr@i

4% Que se distingue porque pueden asistir a un avacpagado sin conocer la misica previamente
(considerando que las entradas tenian valores lesteemil y 10 mil pesos chilenos), que en elrteate
diferencian porgque se ubican en los primeros asieftdis entradas mas caras), y en el bar, conspartn

de lo que se ofrece en la carta.
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Como todos los integrantes del Colectivo Cantat@kRmantuvieron sus otros proyectos
musicales activos, el trabajo de Cantata Rock nlodrado trascender ni ampliar su publico, al
menos en lo que a conciertos en vivo respecta. Udsspe casi un afio de ausencia de
presentaciones en vivo, el Colectivo Cantata Raelkpesentd en el concierto “Mdsica x
Memoria” organizado por el Museo de la Memoria ¥ Rerechos Humanos que tuvo lugar el
10 de diciembre de 2011 en la explanada de dichsemien conmemoracion del Dia
Internacional de los Derechos Humanos. En esteiamdmc cada agrupacion participante
interpreté un par de canciones, de las cuales namédita para incluir en el disco “MuUsica x
Memoria”. Se presentaron 13 grupos y solistas,rdede los cuales el Colectivo Cantata Rock
interpretd una cancién nué¥ay cerré el concierto con la “Cancion final”, sintérpretar la
Cantata completa.

El mayor impacto que ha tenido la Cantata Rockid@a& través del recorrido que su masica ha
tenido por Internet, tanto por medio de la descgrgtuita de su masica como por las vistas de

los videos de sus conciertos por medio de la héerdendeyoutube
4. Significacion de las relaciones intertextuales daCantata Rock.

Podemos plantear que la Cantata Rock genera, popante, un riesgo para Chancho en Piedra
respecto a la fidelidad de su publico habitualppsr otra, una apertura a nueva generacién de
tradiciones musicales distintas a la Nueva Candifviena y al folclor latinoamericano,
estableciendo el objetivo de llegar a un publice mi&erso, no necesariamente politizado, ni
conocedores de los acontecimientos ocurridos equgen 1907.

“Mucha gente, como yo cuando era cabro chico, mpeigque ocurriera esto. Y también
mucha gente opina lo siguiente: ‘ahhh qué impoaiando tratan de hablar de alguin
abuso de los milicos de aca del gobierno de PiripGlen pero pasé hace tanto tiempo’, y
no pasé hace tanto tiempo. Y hay mucha gente gefepr pensar asi ‘ahhh ya esta
pasado’. Lo que decia el Pato [Pimienta] de estatmn, un pueblo sin memoria no tiene
cultura, no tiene raices, no sabe para dénde vieme futuro®®®.

40«Tres sillas vacias” en homenaje a los tres piofeses asesinados en el llamado Caso de Degollados
“611LABACA Y PIMIENTA Op. Cit.

181



En este sentido, una de las funciones mas impegante cumple esta version de la Cantata es
relevar la importancia de la memoria historicasdear a la luz el pasado, visibilizarlo y generar
la capacidad de hablar de él, incluso ante un gaibio politizado. Al pasado que se hace
referencia en esta nueva versién de la Cantatdd@dpanta Maria de Iquique no es solamente la
huelga/masacre de 1907, ni tampoco los aires deasm que se vivian mientras se estrenaba
esta obra en 1970, sino que sobre todo rememdsalpe de Estado de 1973 y su consecuente
dictadura. Siguiendo a Lopez Cano, con esta vefsi@iiacilita también etrossovero el paso

de un tema que se escucha en una audiencia o esusital especifica, a otf4®

Estos tres conciertos de la Cantata Rock se enmarea un contexto particular: visperas de las
elecciones presidenciales de 2010, donde por pine, después de 20 afios el candidato de la
Concertacion de Partidos por la Democracia no gguaado su triunfo electoral. El dia en que
se presenta la Cantata Rock en el Bar Opera Chtaimaide con el cierre de las campafias
presidenciales (en segunda vuelta), lo que llegaeadentro del publico hubiera simpatizantes
de la candidatura de Eduardo Frei Ruiz — T43ftameando banderas con la consigna “No virar

derecha** con el pufio izquierdo en alfa

La Cantata Rock otorga nuevas significaciones @datata Popular Santa Maria de Iquique,
especialmente al situarla en la primera décadawslo milenio, donde el contexto sociopolitico
y cultural del pais se diferencia de la época destneno, fundamentalmente por las condiciones
econdmicas que vive el pais (donde hay instaladanodelo de mercado neoliberal), el
desarrollo tecnologico y digital (que en el casaed version fue un elemento crucial para su
difusion), la situacién politica del pais (con arcer gobierno consecutivo de la Concertacion de
Partidos por la Democracia, si bien democratico ey cgntro-izquierda, ha sido también

continuadora de importantes aspectos establecidaste dictadura, como el sistema binominal

462) OPEZ CANO, “Lo original...” P. 3.

63 E| candidato de la Democracia Cristiana en reptas#n de la Concertacion.

64 En la primera vuelta de las elecciones presid@ssiae evidencio el bajo nivel de adhesién que élv
candidato de la Concertacion Eduardo Frei Ruiz-g.aginto por representar a la Democracia Cristiana
como por la gestion que hizo él en su gobiernoriamtdor ello, en segunda vuelta, las propagarmdia d
Concertacion de descalificar a la derecha (reptadaren el candidato, hoy Presidente de la Regblic
Sebastian Pifiera de Renovacion Nacional).

%5 Ver video, anexo 14.
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de elecciones, la Constitucion de 1980, la prieatim de servicios publicos como educacion,

salud y prevision social).

A partir de una perspectiva hermenéutica podenwyqdr que esta nueva version de la Cantata,
al igual que sus otras versiones, constituye mierte obra, puesto que la Cantata Popular Santa
Maria de Iquique no termina en su version de 18if@® que se mantiene viva y se resignifica
con cada una de las versiones que se han hechia.déreeste sentido, nos interesa internarnos
en esta nueva version de la Cantata, que, coma takignifica y la mantiene vigente.

Para conocer los procedimientos a través de lotesuesta obra se mantiene vigente
presentaremos @lndlisis intertextualjue hemos realizado sobre la Cantata Rock. Eélésian

lo hemos desarrollado en tres niveles de abstmacgiode relacién con otros textos,

fundamentalmente por medio de la detecciomdgecosintertextualegpresentes en esta version
de la Cantata, pero también a través dedkiones intertextualegue se establecen entre ésta

y otros textos por medio de su sonoridad ypauatextos

En primer lugar, podemos decir que ésta es unadwersckera de la Cantata Popular Santa
Maria de lquique, donde los instrumentos origindleson cambiados por instrumentos del
rock, por ejemplo, sustituyendo las quenas poragais eléctricas y 6rgandammond y

cambiando el bombo legiiero por bateria.

En paginas anteriores hemos planteado que estdorveronstituye una relacion de
hipertextualidadcon la obra original, relacion que se estableamoalo detransformacion
directa pues se transforma la versién de 1970 a unadveedectrificada y rockera, que respeta
la el contenido, el relato, la forma pero proponeestilo diferente. Ademas, esta transformacion
corresponde a urteanscripciony unatransformacion instrumental por sustitucién

Siguiendo la conceptualizacién propuesta por Omamradd®®, podemos plantear que esta
nueva version de la Cantata constituye wiaascripcion creativapues mantiene los elementos
formales de la obra original, pero varia los eleim&mstilisticos y los instrumentos con que es

ejecutada. También corresponde a uremsformacion instrumental por sustituciopues

66 CORRADO. Op. Cit. P. 28.
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reemplaza la mayoria de los instrumentos usados eersibn de 1970 por otros distintos,

cambiando el lenguaje con el que se transmiteobstamusical.

Ya no se usan quenas sino que guitarras elécyiéaganoHammond y aunque mantiene el
contrabajo, se agrega un bajo eléctrico, reafirmawa idea dadansformacion instrumental
Se usa una guitarra acustica pero ademas se sus@uitarras eléctricas, un piano, ademas del
6rganoHammondun moog,un thereminy se prescinde del charango. En vez del bombo ftegie
se usa una bateria y otros instrumentos de percusio

Respecto a las voces, se mantiene el canto coms w&sculinas, pero se cambian las voces de
Quilapayun (con su estilo y estética particulapes)las de los miembros del Colectivo Cantata
Rock, caracterizadas por las voces de ChanchoesinaPy el estilo funk en su canto. Es decir,
encontramos untranscripcion(en el sentido propuesto por Genfje pero también unaita

estilistica(en términos de Corratf§).

En el uso de las voces también encontramos aitaacon intencién referencialsegun la
conceptualizacién de Corrado. Por ejemplo, la éentBoy obrero” es la Unica en que canta
como solista Ismael Oddo, hijo de Willy Oddé (imesge histérico de Quilapayin) y quien
interpreté como solista esta misma cancion en téaassersiones de Quilapayin hasta su
muerte. En las versiones de la Cantata que hizagayiin con posterioridad, esta cancion fue
interpretada por su hijo Ismael Oddo, quien integgée conjunto en reemplazo de su padre
cuando esta agrupacién se rearma en Chile en E8@8situacion ilustra la idea de un traspaso
generacional de la Cantata que desarrollaremosdedante.

Cabe mencionar que la Cantata Reskla Unica version musical en estilo rock conocielda
Cantata Popular Santa Maria de Iquique. Esta nuersdn se remite bastante a la original,
manteniendo todos los elementos formales de la skraarian los elementos estilisticos y los
instrumentos con que es ejecutada, en término®dadd, la Cantata Rock es unanscripcion
creativaen relacion a la original

" GENETTE. Op. Cit. 482.
68 CORRADO. Op. Cit. P. 28.
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Las resignificaciones que esta nueva version dealastata adquiere seran presentadas en tres
niveles de aproximacion. En un primer nivel, sesentaran las relaciones que establece la
Cantata Rock con otras obras provenientes de tadiiones musicales, acompafado de los
ejemplos analiticos para cada caso. En un seguwmdl se dara cuenta del establecimiento de
relaciones metatextuales entre esta nueva ver®ota Cantata y otras obras de la Nueva
Cancion Chilena. Y en un tercer nivel, se presantéas relaciones intertextuales que se pueden

establecer a partir del disco Cantata Rock, e w@injeto.

4.1. “Haran la pampa un Vesubio...” (Relaciones intgextuales con obras del rock

clasico).

El incorporar nuevos instrumentos, variaciones dies y nuevos sonidos, tanto sobre lo
musical como sobre lo dramatico, le otorgan unavans®noridad a la obra completa. Por
esta sonoridad general de la Cantata Rock podestaigiecer relaciones intertextuales entre
ésta y algunas obras conceptuales del rock clagicgue a partir de ellas se inspira esta
versiont®, pero ademéas da cuenta de sonoridades y elenmtugeristicos de este tipo de

obras.

En un primer nivel de analisis percibimos que lestrumentos que se incorporan a esta
nueva versiéon de la Cantata (6rgadammond piano,thereminy moog la hacensonar
como algunas obras conceptuales del rock clasiEohdes” (1971),The Wall(1979) de
Pink Floyd oJesuschrist Super St§t971) de Andrew Lloyd Webber. Pero en un nivesma
profundo del andlisis, podemos establecer otrodpeoelaciones intertextuales, a las que es
posible llegar tanto por estas sonoridades sinsilaz@mo por los textos y las tematicas de
las obras a las que alude, como por ejemplo, ¢pcwade las historias narradas, los paisajes
y la muerte con que se encuentran los protagonigtaestas obras. Si bien las alusiones a
estas obras conceptuales se deben basicamentoaoiddad general de la Cantata Rock,
también podemos distinguir algun@dpicos intertextualede esta version que aluden tanto a
estas obras del rock, como a otros elementos gdeapotener relacion con la version de
1970 y su relato.

469 opDO. Op. Cit.
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Las obras conceptuales del rock clasico mencionadesiormente tienen una sonoridad
especial, especialmente las de Pink Floyd, cotamiaddoping'’® reproducido en la Cantata
Rock de manera intencional (no sampleaBapanalisis que se presenta ha sido desarrollado
particularmente respecto a las relaciones interédas que se establecen entre la Cantata
Rock y “Echoes” del discdMeddle (1971) de Pink Floydpues en ella se destaca de

sobremanera el sonido gehg.

Segun describe el compositor de “Echoes”, Richanigh’’, con el ping se asocian
sonidos de vientale gaviotas, de gotas, que se producen por la cagibn de efectos con
las guitarras eléctricasyah-wah artefactos metdlicos en las cuerdas del bajoantg

Hammondentre otros.

En 1972 Pink Floyd interpreté “Echoé€’en el anfiteatro de las ruinas de Pomp&ya
donde ademas grabaron el video que promociona&stion. La tragedia de Pompeya, por
su forma de muerte colectiva, podemos asimilatta matanza obrera de 1907 ocurrida en

Iquique, acontecimiento que narra la Cantata traeado las versiones.

Respecto al texto poético de “Echoes”, podemos rfmma relacion con la Cantata Santa
Maria (en cualquiera de sus versiones). Para slieeptamos su texto poético en su idioma

original y traducida al espafiol:

Echoes
(Gilmour, Mason, Waters, Wrigth)

Overhead the albatross

hangs motionless upon the air

and deep beneath the rolling waves
in labyrinths of coral caves
theecho of a distant time

comes willowing across the sand

Por encima, el albatros,

se mantiene inmoévil en el aire

y en la profundidad bajo las onduladas olas
en laberintos de cuevas de coral

el eco de un tiempo distante

viene envolviendo a través de la arena

470 pyede traducirse como “sonido metélico”, WRIGHTGKkREchoes. Band coments, 1971. Disponible

enhttp://www.pinkfloyd.co.uk/echoes/index.htniConsulta: 20 / 07 2009]

“"L\WRIGHT. Op. Cit.
72 5e sugiere ver video, anexo 15.

473 pompeya era una ciudad del imperio romano qué afice79, tras una erupcion del volcan Vesubio,
quedo sepultada bajo las cenizas, produciéndosmuage colectiva de enormes proporciones.




and everything is green and submarine. y todo es verde y submarino.

And no one showed us to the land Y nadie nos mostré la superficie

and no one knows the wheres or whys. y nadie sabe el dénde o el por qué
Something stirs and something tries Algo se agita y algo intenta

starts to climb toward the light. comenzar a escalar hacia la luz.
Strangers passing in the street Extrafios paseando en la calle

By chance two separate glances meet por accidente dos miradas separadas se encuentran
And | am you and what | see is me y yo soy tl y a quien veo es a mi.

And do | take you by the hand Y te tomo de la mano

And lead you through the land y te conduzco a través del terreno

And help me understand the best | can. ayudame a entender lo mejor que pueda.
And no-one calls us to move on Y nadie nos llama para seguir adelante
And no-one forces down our eyes y nada nos hace cerrar los 0jos.

And no-one speaks and no-one tries Nadie habla y nadie intenta

And no-one flies around the sun. nadie vuela alrededor del sol.

Cloudless everyday you fall Cada dia despejado cae

upon my waking eyes, ante mis ojos despiertos,

inviting and inciting me invitando e incitandome

to rise. a ascender.

And through the window in the wall Y a través de la ventana en la pared
come streaming in on sunlight wings vienen corriendo en alas de luz solar

a million bright ambassadors of morning. | un millén de brillantes embajadores de la mafiana
And no one sings me lulabyes Y nadie me canta canciones de cuna
and no one makes me close my eyes y nada me hace cerrar los o0jos

so | throw the windows wide asi, lanzo la ventana lejos

and call to you across the sky. y te llamo a través del cielo.

La obra “Echoes” habla sobre la incertidumbre deitka, busca entender las preguntas
principales que dejan las huellas (o el eco) dehga. Esta obra se ubica en un espacio
vacio, inmenso, representada por un albatros qtedh el aire, el ave voladora méas grande

gue existe, nbmade por excelencia, que pasa grendeasu vida volando sobre el océano.

El video de “Echoes”, al haber sido grabado emdasms de Pompeya, refuerza la intencién

poética de la cancion de preguntarse sobre el@zdejan los seres humanos en su paso por
el tiempo, sobre la incerteza de la vida, las édamxias, los encuentros y desencuentros, la
soledad y sobre todo, enfatiza en la ausencia spriestas a todas estas interrogantes. La

imagen de inmensidad y de espacio vacio tambi@plesble al desierto del norte grande,
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donde el viento resuena con intensidad, provoctardbién sentimientos de incertidumbre,

soledad y lejania, al igual que lo descrito en ‘tiedfi.

La similitud entre la tragedia pampina y la hisiode Pompeya a raiz de la erupcién del

volcéan Vesubio, fue plasmada en un poema de Loreturdes publicado en 1964

“Los tiros que tronaran
haran la pampa un Vesubio;
las costras como un diluvio

con muchos acabaran
otros se sepultaran

en su misma calichera,

que convierten en galera,
en trabajo tan activo,
para sepultarse vivos
son tumbas que ellos hicierdf©:

Este poema nos recuerda la cercania y la cotididrdidn que el pampino se enfrentaba a la
muerte, puesto que las precarias condiciones li@soray la violencia del dia a dia se
establecian como modo de vida. Nos recuerda tanthiérla masacre de 1907 no fue del
todo sorpresiva ni la huelga gestada en San Lorémzmica ni la primera. Desde finales del
siglo XIX ya estaban ocurriendo huelgas en lasirddi salitreras de la pampa exigiendo
mejorias en sus condiciones laborales, sin emb&rdas ellas terminaron con violencia y

sin ninguna mejora real de sus condiciones dé'¥ida

Para el desarrollo del analisis intertextual dea estrsion rock de la Cantata hemos
seleccionado los mismos extractos de la obra moagsan el capitulo anterior, sin embargo,
para el caso de esta nueva version, se han agrdgadinterludios instrumentales
correspondientes a dos de las canciones selece®eairespondientes a “Vamos mujer” y
“Soy obrero”) principalmente porque hemos queridspetar la decision del Colectivo

Cantata Rock de presentar unidos (en un misrack) la cancién y su consecuente

474 Este tipo de escritos da cuenta de que la mueatalgo cotidiano en la vida de los pampinos, le qu
llevé a que tuvieran una vision tragica del mundo antes de la masacre de 1907. “La violencia fue u
rasgo caracteristico: el desafio de los guapasjieidio con dinamita, el uso corriente de armasidds y
de fuego, la manda flagelante a la virgen y la mrasabrera” (GONZALEZ, Sergio, Op. Cit. P. 79).

> |bid. P. 87.

7% |bid. P. 167.

188



interludio, pero también porque estos interludinsgeiecen las posibilidades intertextuales

de las relaciones que se pueden establecer agmféis canciones.

Es necesario aclarar que el tipo de andlisis queadizd sobre esta versién rock no es el
mismo que el desarrollado sobre la version de {pE&entado en el capitulo anterior), pues
aqui los aspectos musicales formales han quedadsegundo plano, relevando las

caracteristicas sonoras y las relaciones que estion establece con otros textos. Se ha
tomado esta decisién basicamente porque esta vensigtiene la mayoria de los elementos
musicales formales de la version ya analizada,mbi@n por las caracteristicas de esta
version rock, su sonoridad y las relaciommgertextualesque establece, relevan de sobre

manera su importancia, relegando el andlisis miusicaal a un plano menor.

El andlisis que se presenta esta hecho en bassieachente a la escucha de las canciones
seleccionadas, y el modo de presentarlo consistereesquema resumen que contiene el
texto poético de la cancién, con cuadros que indalatipo de relacién que se establece,
unidos por lineas conductoras. Es decir, para cemder elanalisis desarrollado, sera

importante que quien lea, escuche cada una las canciones a réVisar

a. Analisis de “Vamos mujer” e Interludio instrumental II.

La version que grabd Quilapayun en 1970 de esteidmares interpretada con charango,
guitarra, violoncello y contrabajo, y en el intelilm instrumental se suman dos quenas a dos
voces en contrapunto, y recién en la segunda rdiagkte se incorpora el bombo leglero.
En esta versién rock hay umansformacion instrumental por sustitucjopues las dos
guenas son reemplazadas por guitarras eléctricasdygano Hammond, instrumentos que

también reemplazan la guitarra aclstica y el clgaran

Esta cancién también presenta umanscripcién creativa pues se incorporan otros
instrumentos, como la bateria, que no se remitarsmite a reemplazar al bombo legiiero de
la version de Quilapayin, sino que también innovaiegnos y sonoridades. Lo mismo

sucede con los demas instrumentos que se agregan,moog, theremin y bajo eléctrico.

47" Escuchar audios, anexos 16, 17 y 18.
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Estos elementos los podemos ver en el Esquemaridedse anotan en cuadros las
relaciones intertextuales mas importantes que seeptan en esta version de “Vamos
mujer” que se producen fundamentalmente en relaci@nsonoridad y algunasriaciones

intencionales. Ademas de los cuadros que indicanrdéaciones intertextuales (como
topicos citas alusione$, se indican las relaciones que se establecee ésiias al interior de

la cancidn, conformando una compleja red de sitadfbs y representaciones.

Esquema 1“Vamos mujer”

4 5 Alusion: Advis
Introduccidn

< Largo camino tenes

\ Transcrip. Creativa: que recorrer
Extensidn
) Atravesando cerros, Tépico: “Charanga”

Vamos rmyjet, partatnos WVamos mujer,
Alacindad Tapico “Fing” Vamos mujer, confia

Todo serd distinto Que hay que legar,
Na hay que dudar, En la ciudad podremos f‘l“s‘én:”
Mo hay que dudar, confia Ver todo el mar ingin
Tawas a ver,
Porque en Iquique todos
Van a entender Dicen que Iguigue es grande
Como un salar ‘

. . Tronia
Toma mujer mi manta ~ T Que hay muchas casas hndag .
Te abrigara, Tépica Te gnsturin Tratisotip. Creativa
Ponte al nifiito en brazos Desterta Te gustaran, confia

Mo lorara, Como gque hay Dios,
Mo llorara, confia

4113 en el puerto todo Témica “Cotas”
Vaa sonred, Va a ser mejor P Alusidn:
Le cantards un canto Extensidn “Rock”

e vaa dormir Topico: “Cotas™
Transcrip. Creativa: — Alusidn: e
] Extensidn “Lotargo” 5Qué eslo que pasa, dime?
Mo calles mas. .. ] = I
T dpico:
Transcrip creat. “Desvaneeet”
50ue eslo que pasa, dirne? Tépico, “Desvanecer” Alusidn rock
Mo calles mas. . Transcgp. Creativa: s e G —
Extension ; Tépico:
A la ciudad, “Clafa
Todo sera distinto haaydin”
Mo hay que dudar,
Transctip.creativa Mo hay que dudar, confia Tépico “Charango
Yawas a vet, -Ping’
Alusidn: “Funk’™

Porgue en [qugue todos
Van a entender

Explicacion Esquema 1:

A continuacion se presenta una breve explicacidamtdisis de cada uno de las alusiones y

topicos intertextuales presentes en “Vamos mujeri gl “Interludio Instrumental II”.

Alusion Advis La guitarra con que comienza esta cancion, aduldede la version de 1970,

pues se toca etamborg siguiendo la intencibn compositiva de Advis. Ademn si

consideramos el sonido rockero en el que se enrtaotaa, el sonido de la guitarra es mas

bien acustico, aludiendo a la guitarra (acustiae \cuerdas de nylon) usada dentro de la

190



tradicion de la Nueva Cancion Chilena, y espedtimate por Quilapayln eu version de
la Cantata Popular Santa Maria de Iquique. Bktsion establece uneelacion intertextual
entre esta version rock de la Cantata y la de l@Wdarcada en el movimiento cultural de la
Nueva Cancion Chilena y la intencién compositivadeis.

Transcripcidn creativa / extensioi&n la introduccién de esta versidon rock de “Vamos

mujer” se duplica l&antidad de compases con que se introduce estaicatsu version
de 1970 (son 8 en vez de 4). La extension de estaduccion va acompafada del Topico
“Ping” que se deja escuchar en detalle en estadintcion.

Tépico “Ping™ Sonoridad propia de Pink Floyd, muy caracterdstie su obra “Echoes”, que
alude a una gota que cae en un espacio vacio, debad el sonido y produce un eco. Este
sonido ocurre al comienzo a la cancién “Vamos nmygs decir, es lo primero que suena al
comenzar la cancion, antes de cualquier otro im&nio musical) al igual que como lo hace
con la cancion “Echoes” de Pink Floyd, estableciemda directaelacion intertextuakentre

la Cantata Rock y esta cancién de Pink Floyd. Estédo se mantiene durante toda la

primera estrofa de “Vamos mujer” sonando cada 4peses .

Topico “Desierto? Se produce por una mezcla armonica y sonora, dqaatdes efectos de

distorsion de la guitarra eléctrica rasgueada jurdo el eco y el brillo del platillo,
produciendo un efecto sonoro que alude al sonitlgieleto en un espacio amplio, como el
viento que corre en el desierto del norte grandeChibe, pero también remite tanto a
“Echoes” por la alusion a la inmensidad, la solegéallejanid’™.

Tépico “Gotas? Este tépico utiliza un sonido similar al del “Bin(producido por el
teclado) pero ya no de manera monotonal (como dmmko “Ping”) sino que en escalas
ascendentes, acompafiado de la distorsion de Errguftiel tépico “Desierto”) marcando el
ritmo en un solo acordealentandoel pulso, aludiendo a una sensacién de letargootao

el que pudieron sentir los trabajadores y las famppampinas al caminar, bajo el sol, desde

la oficia San Lorenzo hasta Iquique para iniciahdalga en el puerto. Este tépico produce

478 Entre 00:00 — 00:30, anexo 16.
479 Entre 00:38 — 00:47, anexo 16.
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tensién, potenciando leonia que presenta la obra de Advis con el contrastdrdehatismo

de lo sonoro con la esperanza del texto potico

Tépico “Desvanecer”’Similar al Tépico “Gotas” pero éste ademas delistorsion de la

guitarra incluye elementos del Tépico “Desiertoonm el brillo del platillo. La
particularidad de est®picoes la sensacion de desvanecimiento (desarmarecaamente,
desarticular) que provocan las escalas descenddeteteclado en respuesta al acorde
abierto que presenta la guitarra distorsionadaidisyendo el pulso y dejando de fondo un
sonido que alude a “Echoes”. Este tépico potenkidramatismo presentado en el texto,
cuando el hombre hablante le pregunta a la mg§gué es lo que pasaelevando su

sensacion de incertidumbfe

Transcripcidn creativa /extensiéBentro de los topicos “Gotas” y “Desvanecer” seeh

unatranscripcion creativaextendiendo los compases instrumentales en delacia version
de 1970. En el primer caso, se agregan 3 conffasiende el tépico “Gotas” se desarrolla,
mientras que en el segundo caso, se agregan 9 seéipan los que ocurre el topico

“Desvanecer” y transita hacia uaklsionfunk.

Alusién funk Los compases en los que se desarrolla esta @iftisabrresponden a una
transcripcién creativade la cancién, donde se crean 8 nuevos compasesagion a la
version de 1970. Los instrumentos que destacastes eompases son la bateria, el 6rgano
Hammond y el bajo eléctrico. La bateria marca tmaicaracteristico del rock, golpeando
en lostombs mientras elhi-hat lleva el pulso con las unidades de tiempo minihels
compas (corcheas). A esto se suma el érgano Hamatmmdpafiando ritmicamente con los
acordes fundamentales del compas, y concluye cemttada del bajo eléctrico, haciendo un
glissandodescendente. Estos elementos, tanto musicales owstramentales, aluden al
funky las tradiciones musicales de la musica anglasajie la década de los sesenta. Aqui
se establece una relacion intertextual entre ladfade Advis (en ambas versiones) con el

480 Entre 00:54 — 01:06, anexo 16.
48l Entre 01:11 — 01:18, anexo 16.
482 Entre 01:00 — 01:05, anexo 16.
483 Entre 01:11 — 01:24, anexo 16.
484 Entre 01:17 — 01:26, anexo 16.
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funk estilo musical usado por Chancho en Piedra (paritemte al Colectivo Cantata Rock),
pero también a aquellas musicas anglosajonas deckEntas y setentas que enmarcan la
cancion “Echoes” y otras obras conceptuales dél clEsico de la época.

Tépico “Charango” El arpegio utilizado por la guitarra eléctfi€aalude al charango,

instrumento musical usado en la version de 1978stke cancidn. Este tdpico presenta una
alusiona las tradiciones musicales andinas, remitiéndtards a la version de la Cantata de

1970, como a la zona geografica altiplanica y samagonia, incluyendo la pampa del norte

grande chileno, zona donde ocurri6 la matanza Hsdaela Santa Maria de Iquique.

Alusion Rock Mientras transcurre el canto de la sexta estmmfarre unatranscripcion
creativa que esta vez no extiende el nUmero de compasegjise modifica la ritmica y el
acompafiamiento instrumerifdl Se enfatiza el bajo eléctrico y la bateria, haieuna
importante y directalusional rock (tradicién musical que enmarca el nacinzatglfunky
también la sonoridad general de esta versién @ataata). Al mismo tiempo, se produce
una ironia cuando, en contraste al texto poético de esperétazgustaran, confjael
acompafiamiento ritmico e instrumental potencia aaater dramatico de la cancion
(guitarra distorsionada, peso del pulso del bagoteto y de la bateria). De estiausion se
pasa nuevamente al Tépico “Gotésfue, por medio de untranscripcioncreativaagrega

6 compases nuevos en los que se enfatiza el bafmeo (contrabajo) propuesto por Advis
en 1976%® y después deQué es lo que pasa, dime? no calles metera el Topico
“Desvanecer*®

Transcripcion creativa / Alusion Rack02:24 — 02:26) Dentro de esta nueva versiéon del

Topico “Desvanecer” ocurre una nuetranscripcion creativaque alude directamente al
rock, donde la bateria hace una marca, propiadiéb elel rock, para anunciar el cambio

gue a continuacién presenta la cancién.

%5 Entre 01:25 — 01:44, anexo 16.

% Entre 01:44 — 02:04, anexo 16.

87 Entre 02:06 — 02:15, anexo 16.

88 De |los compases 59 y 60 de la grabacién de Quilapde 1970 (ver partitura en ADVIS, Luis. “Santa
Maria de Iquique...” P.44. Anexo 1

89 Entre 02:20 — 02:26, anexo 16.
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Topico “Caja Huayiia”De la misma forma que la guitarra en el topichdfango” alude a

la musica y la tradicion cultural andina, en esteog la caja de la bateria marca el patrén
ritmico del huayfio, en su formato de comparsasnaddi. Asi, suenacomo caja de banda
de mdusica andina, aludiendo a las tradiciones raldtsi andinas, a la version de la Cantata
de 1970 y a la zona geografica del norte grandapda pampa salitrera, pero también a la
musica andina hecha en la ciudad, aludiendo defesta a la Nueva Cancién Chilena,

como movimiento cultural urbano.

Tépico “Charango - Ping’El piano, distorsionado hacia el sonjuag, arpegia, emulando

el charang8" de la versién de 1970, aludiendo de esta manesa aersion de la Cantata,
como a las tradiciones andinas, y aludiendo tamblémck clasico, representado en ese

sonido caracteristico de Pink Floyd.

La cancion finaliza con una nuewusion al rock donde la voz cantante concluye
impostando la voz al estilo rock, cantando de udanmasgritado sin ser necesariamente
guturaf®, pero que alude indudablemente al rock, al igual g grito “Oh*®* que da pie al

“Interludio instrumental 11”.

En “Interludio instrumental II" se presentan tanmbi@rias relaciones intertextuales ricas en

contenido y significados. Estas son:

Transcripcion  creativa El interludio instrumental tiene algunas variaes,

fundamentalmente melddicas, que no existen entlas wersiones de la Cantata. Algunas
de las variaciones melddicas se aprecian fundaimenite al final de las fras€$y
cumplen la funcién de potenciar la tensién questrate la obra, especialmente a través de
los juegos cromaticos que realizan. Hay innovacot@nbién, como por ejemplo, los
acompafiamientos ritmicos, instrumentales y arménige rodean a la melodia. Dentro de

490 Entre 02:26 — 02-44, anexo 16.

4l Entre 02:27 — 02:44, anexo 16.

492 Entre los minutos 02:40 - 02:44, anexo 16.

493 Entre los minutos 02:45 — 02:46, anexo 16.

494 Ejemplos, entre los minutos 03:01 — 03:03; 03:58:59; 0 04:08 — 04:11, anexo 16.
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estos acompafiamientos destacan el juego que hagstdara eléctrica con distorsion, el
bajo eléctrico y la bateff&.

Transformacion instrumentafl igual que en la version rock completa de estiea, este

interludio instrumental mantiene gran parte derlaaaia, el ritmo y las melodias de la
versiéon de 1970, pero reemplaza los instrumentogjoe fue interpretada esta otra en 1970
(y en casi todas sus versiones posteriores) pos.oBe reemplazan las dos quenas por
guitarras eléctricas y 6rgano Hammond.

Alusién rock clasicolLa sonoridad general de este interludio, al igued en toda la obra, es
el efecto de sonido que alude a las obras del ctidico, como por ejemplo las de Pink
Floyd, potenciado por la distorsion en la guitayael particular sonido del drgano
Hammond. Con esta sonoridad se potencia el dranatipie se transmite en la obra de

Advis, especialmente en loslentandd®®.

Alusion Andina:Al igual que en la Ultima estrofa de la canciéncaja de la bateria toca el
ritmo de huayfio desde la mitad del interludio unskental en adelante (a partir de 03:29),
potenciando la fuerza de la obra, y ademas haciendalusién a la tradicion cultural
andina, a la pampa del Norte grande, y tambiérs snkirumentos popularizados durante la

Nueva Cancion Chilena.

Alusiones BarrocoEl 6rgano Hammond, que reemplaza a una de lasague la versién de

1970 ransformacién instrumental por sustitucjorpresenta undranscripcion creativa
aludiendo breve pero significativamente al estilosital del barroco europ€a Con esta
alusion se esta aludiendo también al origen de la foramiata y también al compositor de
la obra, Luis Advis, lo que podemos interpretar caun homenaje tanto a la version de
Quilapayun, como a su compositor.

495 Ejemplos entre los minutos 03:23 — 03:28; 03:3#58; y de Potencia entre 04:23- 04:31, anexo 16.
49 Entre 03:19 — 03:28; y entre 03:54 — 04:02, ando 1
97 Entre 04:08 — 04:11, anexo 16.
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Para sintetizar las ideas presentadas, podemos deei algunas de las relaciones
intertextuales encontradas entre “VYamos mujer” ycsansecuente interludio instrumental
ponen en didlogo la versiéon rock de la Cantata “Gmhoes” de Pink Floyd, aludiendo

basicamente a la inmensidad del desierto, a latidoembre de la vida, relacionada a la
muerte colectiva. A su vez este fragmento de latafarRock hace alusién a la version
original de la obra, al establecer relaciones fextuales con la musica andina y el barroco

europeo.

b. Andlisis de “Soy obrero” e Interludio instrumental lll.

Hemos dicho que en esta cancién es la Unica epaftieipa como solista Ismael Oddo, hijo
de Willy Oddd, y miembro actual de Quilapayun, loeqconsideramos un elemento
importante a considerar para hacer un andlisigéxteial de esta cancién. Ademas, creo que
“Soy obrero” y su consecuente Interludio Instruraenepresentan el sonido y la identidad

que el Colectivo Cantata Rock quiso darle a egtsidre

Tanto en la versién de 1970 como en las posterogpreshizo Quilapayun de la Cantata, esta
cancion fue interpretada por Willy Oddoé, puesto gaeis escogi6 su timbre de voz como
el mas idéneo para esta cancion. Su instrumentagiGdompone de una guitarra acustica,
bombo legliero, violoncello y contrabajo. Por sueael Interludio Instrumental Il en su
version de 1970, es interpretado con dos quendwrigy violoncello, contrabajo, y el
bombo legiiero sdlo a partir de la segunda mitaéhtiludio.

Esta nueva version no so6lo es umansformacion instrumental por sustitucjépor
reemplazarse estos instrumentos por guitarrasrielst rgano Hammond, bateria y bajo
eléctrico, sino que también corresponde a traascripcion creativa pues ademas de
remitirse a la estructura melddica y armonica dedesion original, innova melédica y
ritmicamente, especialmente con las guitarrasralésty la bateria, cuyas innovaciones
(como el “solo” de guitarra eléctrica) unen la éancon el interludio instrumental.

En conceptos propuestos por Corrado, esta carieida también clarasitas estilisticas

citas con intencién referenciakn conceptos de Lopez Cano, hay también algtopmeos
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intertextualesy alusiones Estos elementos podemos verlos detallados ersaplena 2,
donde se presentan las anotaciones relacionatigecas intertextualesalusiones, citay
otras acotaciones, fundamentalmente basadas endadad que esta versién rock le dio a
“Soy obrero” y al Interludio instrumental 1, qu igual que en el caso anterior también se

presentan unidos en el disco en el misraok.

Es necesario aclarar que en este caso, el textc@ale “Soy obrero” se presenta de la
misma manera en que se presenta en los documditiates de la Cantata Popular Santa
Maria de Iquiqu&®, pues la intencion de relevar las caracteristitascas de esta cancién y

sus alusiones a la tradicion del canto cuequercus®lid en el capitulo anterior. En este
caso, interesa destacar las cualidades sonoras Qudectivo Cantata Rock ha podido darle

a través de esta nueva version.

Esquema 2'Soy obrero”

——— Alusion: & dvis
Alusion: Rock

Transcrip. Creativa:
Topico: “Riff”

29 compases

Extension

Alusicn: Funk ¥ano siento més que mudez

¥ agonfas de soledad
Solo rumas de moratibud ]
Y recuerdos que hacen llor

Tipico: “Persecucidn™

Tdpico: “Bajo - Funk”
!

‘ Cita con mtencion J\Efexenc:al
1

Topico:
“Persecucion’”

Soy obrero parping ¥ soy

Tan re viejo como el que mas

Y coruenza a cantar i voz

Con temares de algo fatal

Trax.lsc.r?p.Creattva: \l Tidpico: “Bajo - Funk™ |
Variacidn

Que en la vida no Try-que-temer
Lo he aprendido va con la edad Tépico:“Peraecucion”

Pero adentro siento un clamor

Tépico: “Tensiée” [Y que ghorame hace temnblar
G |

npando en la nscuridad,

Por el mar aparecerd
. i Tapico: “Marcial”
Yasoy viejo 5é que vendra j

Ahasion: Rock
Lo que siento en esta ocasion
Lo tendré que comunicar

Algo triste va a suceder ]
Algo horrible nos pasara ™} Tépico

El desierto me ha sido infiel

Tépico:

Solotierra cascada v sal i i 5
Persecucion’

Piedra amarga de mi dolor

Roca triste de sequedad Alusion: “Echoes”

498 Cancioneros, partituras, etc...
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Explicacion Esqguema 2:

A continuacion, se presentan brevemente las exjicas del andlisis desarrollado de cada
una de las anotaciones marcadas en el Esquemarloed esta cancion y su consecuente

interludio instrumental.

Transcripcion creativa / Extensidrftsta version de la cancién triplica el ndmero de

compases que introducen al canto en relacion &nsion de 1970, donde la voz solista
comienza a cantar en el décimo compas, mientragigesta version, esto sucede a partir
del compéas nimero 30. Esta extension cumple ladorde otorgar mayores posibilidades
sonoras a la canciéon, pudiendo mostrar los sonidogada grupo de instrumentos por
separado, en relacién a las caracteristicas ¥fisaytes de cada uno. En primer lugar suena
la bateria, mostrando la base de lo que sera étd tipersecucion” (que aparecera 6 veces a
lo largo de la cancién), y relevando la importardimica de “Soy obrero”, tanto en su
version de 1970, como en ésta. Recordemos quevand@n de 1970, la introduccion a la
cancién comienza con el bombo legliero, que andaémportancia ritmica de la cancion y
a su vez, su vertiginosidad. En segundo lugarglésrras junto al teclado hacen riffi*®°
guepresenta el estilo sonoro que desarrollara estEdaraludiendo también al estilo funk,

gue se caracteriza por el uso de esta técnica imeld@petitiva.

Alusién Advis: El topico intertextuakecién descrito, presenta ualasional compositor de

la Cantata Popular Santa Maria de Iquique, al aelda importancia ritmica de “Soy
obrero”, al igual que como lo hizo Advis en la vénsde 1970, comenzando la cancién con
el bombo legiero golpeando todos los tiempos faetd compas de 6/8, anunciando lo
vertiginoso de la cancidon y sus caracteristicagndtigas. Es decir, a pesar de la
transcripcion creativae instrumentalde esta version, se mantiene la intencion de Adlis
comenzar esta cancion solamente con un instrum@mtpercusion, aludiendo asi a la
version de 1970 y a la intencién interpretativa quiso entregar Advis en su obra.

Tépico “PersecuciénEste topico se produce por el ritmo que marcatertzaque, por una

parte, alude a “Echoes” (por emular el ritmo y @hido de la bateria que en esa obra se

499 Entre los segundos 00:17 — 00:27, anexo 17.
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present®?) y por otra, alude al temor que siente el obrerpampino al expresar la
premonicién que tiene sobre el desenlace de ldlostaria (reflejada en el texto poético de
la cancion), otorgandole asi un mayor dramatisnfe @ancion. Este topico se produce 6
veces a lo largo de la cancion, en el primer moai€nse suma a este topico el sonido de
una respiracién agitada, dandonos cuenta que thgamista (el hombre hablante) esta
siendo perseguido. Este tdpico, sumado al sonideesigiracion, constituye ademas una
transcripcion creativa donde no sélo se incorporan elementos musicalesadbra, sino
también teatrales.

El segundo momento en que se produce el Tépicoséeecion” (00:36 — 00:47) va
acompafando el canto, cuando el hombre hablanteesenta como un obrero — pampino,
viejo, que siente premoniciones que lo atemoriganeste temor el se ve reflejado en este
tépico.

El tercer momento en que ocurre esigico (00:55 — 01:05) se da cuando el hombre
hablante esti seguro de que sus premonicionesestascy presiente quaego horrible le
pasaraa él y a todos los manifestantes de la huelga.

Cuando el hombre hablante comienza a recordarlacide con el desierto, y se da
cuenta que en su vida cotidiana han sido muchasddsgracias que han ocurrido,
sintetizandolas en el versb desierto me ha sido infiebcurre por cuarta vez edtpico
intertextual(01:08 — 01:20), relevando el temor que estos rdosgde hacen sentir.

Siguiendo en esta reflexion introspectiva, el hartiablante recuerda dolorosamente su
vida cotidiana en el desierto (evidenciado en esore recuerdos que hacen llofamientras
sucede por quinta vez egtipico intertextual(01:30 — 01:36), potenciando la angustia que
transmite, en esta estrofa, el protagonista deobste/ historia.

Por Gltimo, este topico intertextual vuelve a apareontraponiéndose al texto poético,
cuando el hombre hablante plantea que ya ha apeiggieen la vida no hay que temer,
desafiando asi los temores y premonicionealgie fatal(01:39 — 01:45)

La persecucién a la que alude este tdpico interédtiene relacion a aquella que han
sufrido las clases desposeidas durante la hister@hile, y en especifico, a la que sufrieron

%00 A partir de la segunda mitad de la cancién, esfraeinte entre los minutos 18:48 — 19:12 de “Echoes”
anexo 19.
%01 Entre los segundos 00:00 — 00:16, anexo 17.
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los obreros pampinos y sus familias desde quedragrquique hasta el 21 de diciembre,

cuando la huelga se termina a balazos.

Tépico “Riff”: Este tdpico ocurre al inicio de la cancién, denedatranscripcion creativa
lextensionde la introducciét?, cuando uno a uno se presentan los instrumentss ma
caracteristicos de esta cancién, otorgandole uiisqguarticular. Esteiff consiste en una
melodia de corta duracion que se repite 3 vecesaera idéntica, la primera vez suena el
bajo eléctrico junto a una guitarra eléctrica (oieido “natural”), luego se suma una segunda
guitarra pero con distorsion, y en la tercera gezsuma a las guitarras el érgano Hammond.
El objetivo de estadpico intertextuales presentar la sonoridad general que tendra la
cancién, mediante la presentacion de sus instruseptincipales. Ademas estépico
presenta unalusiénal funk, estilo musical que se enmarca dentro de la tédidel rock, a

la que representa el grupo chileno Chancho endiedr

Tépico Bajo — Funk después detiff>®, el bajo eléctrico destaca marcando un ritmo

caracteristico délink aludiendo asi al tipo de musica popular con Gte wersion se quiere
identificar, pero también —y sobre todo— aludiemdono de los sonidos caracteristicos de
Chancho en Piedra, que recoge tradiciones musigatgo provienen de la Nueva Cancion
Chilena, sino que de la tradicion musical anglosajgfunkie Estetépico no solamente
ocurre al inicio de la cancidn, sino que tambiésnsuantes de comenzar la quinta esttbfa
relevando la intencion de destacar en el escuckanalo caracteristico de la banda que esta
portando el mensaje de la Cantata, mediante stpiatacién y reversion: Chancho en
Piedra, posicionando esta nueva sonoridad proppest&l Colectivo Cantata Rock para

interpretar una obra como la Cantata Popular Sdatéa de Iquique.

Alusién Funk Lostopicos intertextuale®Riff” y “Bajo - funk” aluden alfunk relevando el
estilo musical caracteristico del grupo de rockricha en Piedra, pero también validando la
posibilidad de interpretar una obra enmarcada érathcion de la Nueva Cancién Chilena,
como la Cantata Popular Santa Maria de Iquiqueesta sonoridad. Planteando de esta

%02 Entre los segundos 00:00 — 00:27, anexo 17.
*0% Que ocurre entre los segundos 00:27 — 00:34, atigxo
%% Entre 01:35 — 01:37, anexo 17.
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manera que, pese al origen foraneo (y anglo) deesdilo musical, su lenguaje puede ser
igualmente contestatario y representativo de raidsstoria, que el de la Nueva Cancion
Chilena.

Cita con intencion referencidEsta cancion es cantada por Ismael Oddé, el migracanto

esta cancion en la version orquestada de Quilapdgi2007, e hijo de Willy Oddé, voz
solista de esta cancion en su version de 1970gielecpor Luis Advis. Ademas del apellido
y la continuidad generacional que representa @ttacabe mencionar que el timbre de la
voz del hijo es muy similar a la del padre, potdael objetivo estaita cumple en primera
instancia, es recordar la version de esta can@d@®d0.

Transcripcién creativa / variaciorAl igual que en la cancion revisada anteriormente

(“Wamos muijer”) el Colectivo Cantata Rock se peergspacios de creatividad también en
esta cancion, innovando con algunas melodias efordeda cancion. Unas de ellas son la
que corresponden a los topicos “Riff” y “Bajo — Kurexplicados anteriormente. Pero
también hay algunas melodias de corta duracionitgradvas (tiporiff pero que no
corresponden a estépico intertextualljue se repiten cuatro veces durante la carfci@n
medio del canto, dandole mas riqueza melddicacat&ion, pero también potenciando la

fuerza de esta cancion a través del uso de instrimeockeros, como la guitarra eléctrica.

Alusién Rock Sin perjuicio de que esta cancion se enmarquanenversiéon rock de la
Cantata Popular Santa Maria de lquique, se prasafganas alusiones mas especificas que
remiten al estilo rock, especialmente por uso tidte de distorsion en los instrumerifs
(como en la guitarra eléctrica) y la impostaciéraleoz® hacia un canto gutural, propio y
caracteristico del canto rock. Estdusion tiene el objetivo de darle mayor potencia
interpretativa a la cancién, especialmente en &mpehomentos en que la angustia y los
temores del hombre hablante se mezclan con losrsentos de ira y resignacion, reflejados
en versos comg comienza a cantar mi voz / con temores de altg; fa s6lo ruinas de

505 Entre 00:40 — 00-42; 01:02 — 01:07; 01:11 — 01€1733- 01:36, anexo 17.

Que se hace notar por ejemplo a partir del segQ8dty, o también del minuto 01:20, cuando la

cancion va tomando un importarescenddasta el final, anexo 17.
07 por ejemplo, entre los minutos 01:02 — 01:30, tyee®2:00 y 02:05, anexo 17.
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ingratitud / y recuerdos que hacen llorartambiénpor el mar aparecera / ya soy viejo y sé

gue se vendra.

Tépico “Tensién? Para potenciar el dramatismo y la tension enaquere el desenlace de

esta cancién, la guitarra eléctrica que, a looadg la cancién acompafia con punteos
melddicos, se caracterZapor la melodia sobreaguda que desarrolla, aludiensu vez a

las disonancias sobreagudas presentes a lo larfrbees®™

Alusion “Echoes”:Durante distintos momentos de la cancién se audeobra “Echoes” de

diversas maneras, especialmente cuando ocurrédpioss intertextualesde “Persecuciéon”

y “Tension”. En el primero de ellos, se alude aitimica y los juegos sonoros que hace la
bateria de esta obra de Pink Floyd, mientras quel sagundo, se alude a las disonancias
sobreagudas que se presentan a partir de la semitadade esta obra, ejecutadas tanto por
guitarras eléctricas como por el theremin. Lasit@tiones de la relacion entre la Cantata
y “Echoes” han sido explicadas anteriormente, gibbago, aca cabe reiterar el terror que
tanto las victimas de Pompeya, como las del na@dg de Chile, pudieron tener al

presentir el tragico final de ambas historias.

Tépico “Muerte” En medio de la sonoridad general que presenta\e&ssion de “Soy

obrero” y ademas leelusionesal rock recientemente descritas, en la altimao&st ocurre
este topico intertextugl que se produce por el sonido del 6rgano Hammakdrdes)
emulando el sonido de un 6rgano de iglesia queomérse en relacion con el texto poético
de la cancion, alude a la muerte que presienterabhe hablante al cantas la muerte que

surgira, galopando en la oscuridad.

Tépico marcial: Para incrementar la potencia y la tension de éktaa estrofa de la
cancion, la caja de la bateria comienza a marcaitmo marcial"’, muy distinto al que
llevaba a lo largo de la cancién. Este ritmo aeladas marchas militares, refiriéndose a los

508 Entre los minutos 01:47 — 01:49, anexo 17.

%9 Como por ejemplo, aquellas que ocurren despuésideto 13:30 de dicha obra, anexo 19.
510 Entre los minutos 01:51- 01:59, anexo 17.

511 Entre los minutos 01:59 — 02:04, anexo 17.
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persecutores (uniformados que rodearon la Escueliigo Santa Maria en 1907 y
dispararon a los manifestantes), responsables sknkacion de temor que expresa tener el
obrero — pampino a lo largo esta cancion, tantayexdio del tdpico de “Persecucion” como
por la certeza que expresa tener acerca de laany&igoy viejo y sé que vendra.

Al finalizar estetépico intertextualcomienza el “Interludio Instrumental 11" donde ohas de

las alusiones ya descritas se reiteran, como pongp, la alusion al rock y a “Echoes”. Esta
alusion a “Echoes” se diferencia de las otras presentela @ancion, pues aqui aparece por
medio del sonido que emula el viento (efecto dedseomue estd presente durante todo el
interludio instrumental), remitiendo tanto a estaa de Pink Floyd (por emular la misma
sonoridad que estad presente en ella), como a l&nsichad del desierto, la soledad, la

inmensidad del norte grande, donde llego la m@eldeEscuela Santa Maria de Iquique.

Este interludio también corresponde a tnaasformacion instrumental por sustitucjgruesse
mantiene la estructura melddica, armoénica y ritrpicgpuesta por Advis en 1970, sin embargo,
se reemplazan los instrumentos usados por Quilappgtiotros: se sustituyen las quenas por
guitarras eléctricas y 6rgano Hammond, instrumemnfos también reemplazan la guitarra
acustica de 1970. El bombo legliero es reemplazadtapbateria, pero ademas estos nuevos

instrumentos también innovan en urenscripcion creativa.

Esta transcripcion creativase da de dos maneras, tanto haciendo amgpliacion la
composicion, como unzariacion En el primer caso, se extiende la cantidad depasses que
van desde el final de la cancién con el inicio idetrludio. Recordemos que en la version de
1970 esta cancion termina de manera seca, cuadds tos instrumentos junto a la voz se
silencian de golpe. En esta nueva version, la 6anse une con el interludio instrumental
mediante estos nuevos compaSegonde los instrumentos melédicos (guitarra elgscty
o6rgano Hammond) hacen uiff desde el climax de la cancion (el finedlentandohacia la
melodia del interludio, constituyendo asi estosyas&ompases unariacion.

®12| a transcripcion creativa /extension del intertuiistrumental, ocurre entre los minutos 02:04 :282
anexo 17.
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La melodia del interludio instrumental es desaaddl fundamentalmente como una
transcripcion instrumental,sin mayores variaciones, a excepcion de algunasiepes
variaciones melddicas, como aquella que hace targaientre los segundos 02:38 — 02:40 antes
de terminar la frase, dandole un caricter mas ldbréa melodia, o también como las
innovaciones que desarrolla el acompafiamientoateria propone algunas variaciones ritmicas
y sonora¥?, se escucha usonido de vienfd* emulado por el sintetizador, también efectos
sonoros sicodélicos, que a su vez constituyen uasion a las obras conceptuales del rock
clasico, como “Echoes”.

Sintetizando las ideas recién planteadas, podereos due lasrelaciones intertextuales
encontradas entre esta nueva version de “Soy dbyeeb “Interludio Instrumental 111" aluden
tanto a la inmensidad del desierto, a la tensi@h piedo que sintieron las victimas tanto de
Iquigue como de Pompeya, al sentirse perseguidamgnazados por la premonicién de la
muerte. Ademas, al utilizar recursos sonoros yictimn del rock, esta nueva versién de la
Cantatapotencia y enfatiza los elementos dramaticos qtregaAdvis en la versién original de
la obra.

c. Andlisis de “Cancion final”.

Esta cancién la hemos relevado fundamentalmenteiptexto poético y las significaciones
gue porta, tanto en su version de 1970 como goolsteriores (incluida ésta). Lo importante
de las significaciones que se le asignan a est@draexplican el por qué ésta puede ir en
solitario en un concierto (de manera independianie Cantata, al igual que en el caso de
“Yamos mujer”), pero también funciona corbis. Muchas veces en que se interpreta la
Cantata, se repite esta cancién, fundamentalmente gpica que resulta ser en el marco de
un concierto de una obra como la Cantata PopularaSdaria de Iquique. El publico se
emociona, alza los pufos, y por primera vez, emato del concierto de la Cantata — en
gue ha estado mas que nada escuchando atentoilgranos— se siente en confianza para
cantar, tararear (si no se sabe la letra) y acoanmifiitmo con las palmas.

13| as innovaciones de la bateria pueden aprecigyagiadel minuto 03:46 en adelante, anexo 17.
*14 Suena claramente entre los minutos 02:36 — 0Bi0ejemplo, anexo 17.
°1% A partir del minuto 04:11 en adelante, anexo 17.
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Cuando el Colectivo Cantata Rock presenté estad@anmincidentement® con el dia del
cierre de campafias presidenciales (13 de enero, 40 Opera Catedral), volvié a
interpretarla luego de los aplausos que el pulticodd por la obra completa, pidiendo
“jotra, otra!”. Después de los aplausos, el Colectiolvido a entonar la “Cancion final”,
ahora con el publico participando de manera magaagio soélo escuchando, como en las
canciones anteriores, sino que llevando el ritntolae palmas, levantando pufios, gritando
“Viva Advis”, “Viva Chile”, “Viva Allende”, y enartolando banderas de la campafia de Frei
con la consigna “No virar derecha”, asignandole onava significacion a esta cancion,
distinta a aquella que se le podia asignar en 18R en el contenido como en la fuerza
politica.

En este concierto, Lalo Ibeas entrega el siguiemesaje antes de que el Colectivo vuelva a

interpretar la “Cancion final™:

“Muchas gracias a todos por estar aca [jte paj(asttamos contentisimos de llevar esta
antorcha que ni siquiera nos pertenece, sabemasogues los del siglo XXI (2010) que la
llevamos [jA todos nos pertenece, compafiero! jf$dBueno y en este periodo tan
politico que nos tocé presentar, tan cerca deltaxienes, méas alla de hacer conciencia
politica, si todos [jVamos Arrate! Jaja] ya saben guien van a votar me gustaria decir
gue esta obra va mas alla [{No da lo mismo!] deolidtico [shhhhht], porque si fuese asi y
sélo le interesara a la mitad de la poblacion qeeinteresa a nosotros, seria que la mitad
de Chile es mala de corazén, y yo no creo que ies@® que esa gente estd errénea en
otros conceptos, pero creo en obras como éstagiaelser del sentido de todos los
chilenos, y para eso estamos los artistas, pafigamy no para separar mas este pais.”

Luego, invita al publico a cantar juntos la cancipnes “todos se la saben” y el Colectivo
vuelve a interpretar la “Cancion final”. Asi, lasificacion mas importante que se le asigna

a esta cancién, y en consecuencia a la Cantataetamgs su llamado a la unidad.

®1% vale aclarar que este concierto no se realizdl enaeco del cierre de campafias presidenciales, sino
que resultd ser una coincidencia, puesto que @ieda estaba agendado con anterioridad a conolerse
resultados de las elecciones presidenciales dendice de 2010, por lo que se establecio la reddizate

la “segunda vuelta”, a realizarse en el mes deoertkr 2011, cuyo cierre de campafias, coincidiéeton
dia de este concierto. Anexo 14.

*17 | alo Ibeas en medio de los aplausos del publispuiés de interpretar la Cantata Rock en el Opera
Catedral el 13 de enero de 2010, antes de volwveeipretar la “Cancion final” como bis. Los par&sis

de corchete dan cuenta de las intervenciones @&cpu
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Otra significacion importante que tiene esta camsi®da cuando el Colectivo Cantata Rock
la interpreta para cerrar el concierto “Musica xeia” en el marco de la Conmemoracion
del Dia Internacional de Los Derechos Humanos, elacah los versosistedes que ya
escucharor la historia que se contpuede reinterpretarse como la historia contadava$r
de las 13 canciones estrenadas esa Adche

Esta cancién es la menos “intervenida” por el GoledCantata Rock, pues corresponde, en
términos generales, a utranscripcion instrumentalcon algunas pequerianscripciones
creativas pero igualmente significativas, puesto que inmoga relacion a la version de
1970, especialmente al darle un estilo evidenteenarits rockero — asignandole fuerza y
potenciando el caracter draméatico y épico de laidéan- incluso aludiendo més al rock y al
funk que a la musica de tradicion andina, espeeialenpor la ritmica propuesta en esta

version de la cancion.

Al igual que en los andlisis de las dos canciormdsrimres, presentaremos un esquema
resumen indicando laelaciones intertextualesnas relevantes que encontramos en esta
version de la “Cancion final”, tales comépicos intertextualesalusionesy citas dando
cuenta también de teansformacion instrumental lastransformaciones creativgzresentes

en esta version de “Cancion final”, todas estaspentio de su anotacién en cuadros y lineas
conductoras que las ponen en relacion, usando ta@s® el texto poético completo de la

cancion (incluyendo las repeticiones).

Esquema 3‘Cancioén final”

*18 Se sugiere ver video, anexo 20.
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Transformacion instrumental

5i comtemplan Iz pampa y sus rincomnes,

Verdn las sequedades del silencia,

¥ 5t abservan la pampe como fen

Serlinin destrozados los lamenios,

Ustedes que va escucharon
La historia que se contd
Mo sigan alli sentados

Pensando gque ya pasd

Mo hasta sdlo el recuerdo
El canto no bastard

Mo basta sdlo el lamento
Miremnos la realidad

S
Cuizas mafiana o pasado

O hien, en un tiempo mas

La historia que han escuchado

De nuevo sucederd

Es Chile un pais tan largo
Wil cosas pueden pasar
Si es que no nos preparamas

Resueltos para lachar

Tapico: “Pampa”

Tenemos razones puras

Alusitn
Funk

Tenemos por qué pelear

Tenemos las manos duras

Transcripridn
creativa: Riff

Tenernos con gué ganar

—_— Tapico: Bajo - Funk
B

Unamonos como hermanos,
Que nadie nios vencera
51 quieren esclavizarnos,

Jamés lo podran lograr.

Tapico: "Huayfio Alusion Adivs I
Transcripridn creativa Bumbu\ ‘
Tdpico
“Reverberancia”
Alusidn
"Echoes”

La tierra sera de tados, ™
También serd miestro el mar,

Justicia habra paratodaos,

Y habra también libertad

Luchemos por los derechos,
Que todos deben tener
Luchemos por lo que s nuestro,

De nadie mds ha de ser.

Tapico: "Huayfic™

Tapica
“Reverberancia”

W

titmo hateria

Transctipridn creativa: silencio £

Alusidn

Rock
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Mo hay que ser pobre, amign,
Mo hay que ser pobre, ammgo,
Mo hay que ser pobre, amign,

Mo hay que ser pobre, amgo,

Unémonos como hermanos,
Cue nadie nos vencera
51 quieren esclavizarnos,

Jamas lo podran lograr

La tierra sera de todos,
Tambhién serd miestro el mar,
Justicia habrd para todos,

¥ habra tambien libertad.

Luchemos por los derechos,

Ce todos deben tener

Transcripeidn creativa:
contrapunto / distorsion

es peligroso,

es peligroso, Tapico:
es peligroso, “Temor”
es pehgroso

Alusion: Rock

N

Topico: Funk

— ‘ Trangeripeidn ereativa batetia |

La tietra serd de todos

Tamhién serd mestro el mar

Justicia habra paratodos Transcriprion creativa batet{a

¥ hahrd tambign libertad _—%

Luchemas por los derechos

Que todos deben tener

Topico Rock

Luchemas por lo que es nuestro

De nadie mas ha de ser

TInémonos como hermanos,

Que nadie nos vencerd

-—

31 quieren esclavizarnos,

Jamés lo podran lograr

Tépica: “Epica”

Unamonos como hermanos,
Alusidn rock sicodélico
> tension

Que nadie nos vencerd,

31 quieren esclavizarnos,

Luchemos por lo que ez nuestro,

Die nadie més ha de ser /’]

Unémonos como hermanos,

&lusidn Echoes

Cue nadie nos vencerd,

Jamas lo podran lograr

51 quieren esclavizarnos

Jamés lo podran lograr

— Cita estilistica

— Transcripeidn creativa hateria |

51 quieren esclavizarnos, / ‘

Jamas lo podran lograr

Explicacion de Esquema 3:

Esta versién de la cancién comienza haciendoauacita presentando los Ultimos versos
del Relato | de la Cantata. Estatocita cumple el objetivo de situar al escucha en los
primeros momentos de la obra, cuando después dajSR”, el relator ha descrito el tipo
de vida de la pampa del norte grande, refiriéntmsi a las caracteristicas sociales de este
tipo de vida (sistema econémico y de trabajo) carntas naturales (sequedad), relevando los
sentimientos de incertidumbre, injusticia y doloegprovocaban dichas caracteristicas. Al
situar al escucha en los primeros momentos dertaa se releva su particularidad de obra
unitaria, y ademas éste recuerda las condicionegddegue tenian los obreros pampinos al
iniciar la huelga, estableciendo un vinculo enst&a® primeras motivaciones y el desenlace
de la obra / historia. Estatocitapresenta unalusiénal compositor de la obra, aumentando

las intenciones interpretativas expresadas enrsddvede esta misma cancién en 1970.
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Topico “Pampa’ Este tdpico intertextual se produce fundamentateeor la relacion que

establece el texto poético con el particular somisicodélico generado principalmente por
los acordes de los teclados, “envolviendo” al celadn que se inicia la canciobn como sus
dos primeras estrofas cantadasEste sonido evoca una atmdsfera amplia, inmenseag la

de la pampa del Norte grande, entendida como dediemanizado. Este tépico presenta
también unalusidna “Echoes”, principalmente por sus sonidos psikoal® aludiendo asi

también a las victimas de Pompeya.

Tépico “Huayio® Estetdpico intertextualda cuenta del ritmo con que son ejecutados los

instrumentos que destacan en distintos momenttasancion. En primer lugar, edtipico
intertextualse hace presente por medio del rasgueo de largtfit y en segundo lugar, por
medio del ritmo que lleva la bateria, especialméogelatillos®, haciendo unalusiéna la
cultura de tradicién andina, especialmente a lesatzeles que acompafian y dan brillo a las
comparsas de huayfio. En su primer momento, esitopnvive con el tépico “Pampa”,
donde el ritmo del huayifio se “envuelve” en el sonbicodélico que alude a las
caracteristicas fisicas de la pampa del norte grdbste topico, en sus dos momentos alude
tanto a la version de 1970 de esta obra (por etlados instrumentos acusticos) como a su
compositor, quien estableciera las directricesrpnétativas de la Cantata y la importancia
de que los instrumentos musicales con que fuecatejga remitieran de alguna manera a la

cultura de tradicion andina.

Transcripcion creativa: BombdEsta transcripcion creativapresenta unaariacion en

relacion a las versiones anteriores de esta camui@s se integra un bombo antes de lo que
estipula la partitura de Advis, guia de la versi@n1970 y posteriores (donde el bombo se
hace presente a partir de la segunda mitad detaceef?). Esta aparicioantes de tiempke

da mayor fuerza a la interpretacién del Colectivani@ta Rock, aludiendo a su vez al
compositor de la obra, que escoge el uso de esteurimento para interpretar la obra, y
también a la musica de tradicién andina, puesbestdosuena mas del tipo legiiero que de
bateria.

*19 Este t6pico ocurre entre los minutos 00:00 y O@&4a cancién, anexo 18.
520 Entre los segundos 00:15 — 00:44 de la canciG@xah8.

*2! Entre los minutos 01:26- 01:48 de la cancion, aris

522 A partir del compas de 79 de la versién de 19@0partitura, anexo 5.
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Topico Reverberanci&ste se asemejatapico intertextual’Pampa’” pero se diferencia por

la fuerza interpretativa, al incorporar elementagacteristicos del rock, como la distorsion
de la guitarra, que deja sonando las notas masagueerberando. Est@pico intertextual

se presenta en dos momentos a lo largo de est@raatcomienzd”, junto al texto que
anuncia las premoniciones de la obra y hace elalitoma la accion para evitar que esas
premoniciones se cumplan. En segundo Ri§aeste tépico intertextualse presenta
acompafiando al texto de esperanza y anhelo pertaguén hace un llamado a la accion
para alcanzar esos suefios. En relacion al textoosrgue est®pico intertextuacumple la
funcion de relevar en el escucha el llamado ad#&acutilizando elementos del rock, como
la distorsién de la guitarra y la incomodidad quegen provocan las notas agudas
reverberando. La sonoridad de etipico intertextualpresenta unalusion a “Echoes”,
fundamentalmente por el uso que hace de la guitdécrica y sus efectos de distorsion,

remitiendo asi, a las tradiciones musicales déd ctsico.

Transcripcion creativa: RiffEsta transcripcion creativaconstituye unavariacion a la

partitura, donde la guitarra eléctrica distorsi@dmhova con una melodia repetitiva, en
contrapunto a la linea melédica del cafitcEsta melodia repetitiva de la guitarra eléctrica
con distorsion, podemos llamariéf, comose le designan a este tipo de recursos meléddicos
repetitivos en el rock. Ademas estanscripcion creativada cuenta de urelusional funk,
tradicion musical heredera del rock, de la que Charen Piedra se hace cargo en su
repertorig y estilo que hereda elementos afroamericanos. €si0, vemos que esta
transcripcion creativaal aludir al funk, releva el caracter optimistd @to poético de la

estrofa, fundamentalmente por medio de los elersdydibables presentes en el funk.

Tépico Bajo — Funk Después delriff de la guitarra eléctrica distorsionada (la

transformacion instrumentaiecién descrita), el bajo eléctrico destaca hacemdlissando
descendente, uniendo ambas estrofas (la V y Vitgreiando el caracter rockero de esta

version de la cancion. Este topitala cuenta de uradusional estilo de musica popular con

523 Entre los minutos 00:46 — 01:13 de la canciénxaris.

524 Entre los minutos 01:39 — 01:59 de la canciénxaris.

525 Entre 01:14 — 01:24 de la cancién, anexo 18.

526 Este topico intertextual ocurre entre los seguiddo®5 — 01:26 de la cancién, anexo 18.
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gue esta version de la Cantata se quiere idemtifigao también, aludiendo a uno de los

sonidos caracteristicos de Chancho en Piedra, mongentral en el Colectivo Cantata Rock.

Transcripcion creativa: Silencio, Bateri&sta transcripcion creativa constituye una

variacion puesto que se innova ritmicamente en relaci@s adrsiones anteriores de esta
cancioén. Entre los segundos 01:59 — 02:01 se axehtsilencio, haciéndose mas corto que
en la version de 1970, potenciado por la fuerzal yitmo que marca la bateria,
interrumpiendo dicho silencio y acelerando el pulsda cancién. Podemos interpretar que
estavariacion tiene por objetivo acentuar el dramatismo de laaobsignandole mayor
fuerza interpretativa a la cancién, especialmewtenziada por lo enérgico de la bateria.
Estavariacion constituye también urelusidnal rock, tradicién musical distinta (y opuesta)
a la Nueva Cancién Chilena, donde se enmarca @ Mieddlede Pink Floyd y su cancién
“Echoes”, aludiendo con esto, a la historia de Reyapy asimilando el dramatismo de ésta

con el de la historia de la Iquique de iniciosgiglo XX.

Topico “Temor’ Estetdpico intertextualsucede durante la IX estrofa de la cantion

cuando se hace urautocitaa “Los hombres de la pampa”, tal como hemos wéstcel
capitulo anterior. Este topico contiene también tuaascripcion creativaen el sentido de
variacionrespecto a las versiones anteriores y a la partitel la Cantata, pues las guitarras
eléctricas con distorsion, innovan haciendo unrepuinto a la linea melédica del canto,
apoyado con las percusiones, potenciando el camréacieero y enérgico de este extracto en
la aceleracion del pulso. Los elementos poétiansres y ritmicos presentes en déf@co
intertextual transmiten temor, enfatizando en el caracter diam&e la cancion, y
especialmente apoyado por ddusion al rock, que energiza la fuerza interpretativa del

Colectivo, relevando las caracteristicas premaagajue se aluden a esta cancion.

Tépico “Funk™ Este topico intertextual toma lugar durante Isisogas X, XI y Xll de la
cancion?® y se caracteriza fundamentalmente por el contitapeon alto sentido ritmico,
gue hacen las guitarras eléctricas junto al b&cteto. Este contrapunto constituye también

una transcripcion creativa en términos devariacion pues el acompafiamiento

527 Entre los minutos 02:01 — 02:08 de la canciénxaris.
528 Entre los minutos 02:08 — 02:32 de la canciénxaris.

211



contrapuntistico que hacen las guitarras y el bajmva en relacion a las versiones

anteriores de esta cancion. Este contrapunto ies tiigl funk, aludiendo de esta manera a
esta tradicién musical - cultivada por Chancho el -, potenciando asi, la presencia de
esta banda al interior del Colectivo, pero sobdbtasignandole un caracter distinto y

renovado a este momento de la canciéon. El funkiesi es heredero del rock, por sus

fusiones ritmicas afroamericanas tiene un cardiséinto que el rock, diferenciandose por

ser un estilo mas bailable y alegre. El uso dekfan estas estrofas releva el caracter
optimista y de esperanza que transmite el textdiqupéacompafiado por una musicalidad

mas alegre que de denuncia y de compromiso, coogmlelen las versiones anteriores de la
Cantata.

Transcripcion creativa: bateriastatranscripcion creativeconstituye unaariacion, puesel

Colectivo Cantata Rock innova con un nuevas soaded y ritmicas que no estaban
presentes en versiones anteriores de la cancidatrBsscripcién creativaconsiste en un
arreglo libre de la bateria, propio del rock, y calade a “Echoes” de Pink Floyd,
manteniendo la relacién entre ambas obras. EEatecripcion creativasucede en nueve
momentos, los tres primef’é%ocurren al interior del Toépico “Funk”, establealenuna
relacién entre este modo de tocar la bateria, dohodestilo musical. Las siguientes
cuatrd®® suceden entre medio de e&ipico intertextualy el Tépico “Rock”, dando cuenta
de la transicion (potenciada porogescendpentre uno y otro. El Ultimo toma lugar entre
los segundos 03:12 - 03:14, relevando el cardégi®o y rockero del final de la cancion.
Estatranscripcion creativague hace la bateria en los momentos recién desotibnstituye
unacita a “Echoes” no sélo por el sonido de la bateria sjue por la presencia efectiva de
este mismo arreglo entre la cuarta y quinta estyofapartir de la sexta estrofa hasta el final
de la cancion”. Estacita releva larelacion intertextuakjue la Cantata Rock establece entre
la Cantata Popular Santa Maria de Iquique y “Echgesntre el sentido profundo de ambas
historias (la de Iquique y la de Pompeya).

2% Entre 02:16 — 02:17; 02:23 — 02:34 y 02:28- 02189a cancién, anexo 18.

>3 Entre los minutos 02:34 — 02:36; 02:38- 02:4048202:44 y 02:46- 02:48 de la cancién, anexo 18.
31 pyede distinguirse este arreglo de la bateria évgrminutos 17:06 - 19:12 y a partir del minuéo26
hasta el final de “Echoes”, anexo 19.
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Tépico “Rock™ Este tépico intertextualocurre en la estrofa XV de la cancién que
reexpone los elementos presentados en las esWdiag XlIl, en tanto texto poético y
estructura musical. De éstas, se relaciona de manés directa con la estrofa VI, por
reelaborar el recurso de las voces en canon, eafigld el llamado a luchar plois derechos
que todos deben tendgste énfasis se potencia por la fuerza interfvatgue le asignan los
recursos del rock, como la guitarra distorsionaatzidmdo acordes (y no melodias como en
los casos anteriores) junto al 6rgano Hammond,cquepleta la armonia; el bajo eléctrico
marcando un ritmo mas cercano al 6/8 que al 2/deptes en la cancion y la bateria que
duplica el ritmo. Estos recursos también poten@aension y el caracter dramatico de la
obra, pese al texto poético de esperanza de laa@stonstituyendo estépico intertextual

también unaronia.

Topico “Epico® Este topico resulta por la exacerbacion de laursms deltopico
intertextual recién descrito, especialmente porcedscendoy la fuerza que adquieren los
instrumentos, especialmente el 6rgano Hammond bataria. Este sonido logrado por el
Colectivo Cantata Rock corresponde también aalasion no sélo al rock, sino que en
especifico al rock clasico (de la década del s&tgnipsicodélico, como aquel en que se
enmarca Pink Floyd con su disdteddle y la cancién de largo aliento “Echoes”. La
potencia con que acompafian los instrumentos duestdés estrofas, releva la tensién y el
dramatismo de la obra, estableciendo ur@mia que contrasta con lo optimista y
esperanzador del texto poético, asomandose asicalgle los aspectos premonitorios de
esta obra. Considerando el texto poético de lasfastdonde ocurre edi@pico intertextual

y su reiteracion, vemos que enfatizan en el asgulla conviccion de los protagonistas de
esta obra/historia (los pampinos huelguistas der)1@0e sobrevivieron a la lucha por
haberse mantenido unidos, a pesar de las tragmsecuencias, sentando las bases del
movimiento obrero. Pero, al igual que como postoken el capitulo anterior, estos versos
también dan cuenta de los sentimientos de orgutonwiccion delHombre Nuevaomo
protagonista del cambio social, instaurado tantorpedio de la Nueva Cancion Chilena
como por la Unidad Popular. Al situar esta canadnel momento del estreno de esta
version rockera (primera década del 2000), podevimslizar a estos nuevos hombres /

hablantes (Colectivo Cantata Rock, incluyendo rauleva generacion — e hijos - Quilapayin

532 Entre los minutos 02:48 — 02:56 de la canciénxanis.
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e Inti — lllimani) como quienes desean encarnarfiqaa que podemos llamar corhzo-
Hombre NuevoEste, como se ha visto, ya no canta de negro sieodg blanco, ni con
guenas sino que con guitarras eléctricas, y swalpaiitica no se adscribe a un proyecto
politico concreto (como la Unidad Popular) sin@ @uaspiraciones mas abstractas como la
paz, la justicia social y la unidad.

Cita estilistica un Gltimo elementdntertextual que ha sido posible distinguir en esta
cancion, corresponde adita estilisticaque se hace al firfdf, aludiendo al estilo del rock
(no psicodélico sino que en su vertiente mas pgsadaenciando su caracter épico.
Considerando que el final de esta cancion es tanahignal de la obra completa, vemos que
esta version releva el caracter épico de la Cad@tAdvis, relevando también el uso del
rock como un lenguaje valith para obras con alta connotacién politica e imptes

significaciones sociales.

Sintetizando lo recién expuesto podemos planteatajiCancion Final” de esta version rock de
la Cantata, releva su particularidad de obra uajtaton recursos como lautocita y la

reexposicion de distintos elementos. En esta caneibuso del rock cumple tanto funciones
para potenciar el caracter dramético de la obrepoctambién de enfatizar el caracter de

esperanza de la obra. Ademas, el uso del rock hatzsironias presentes en la obra.

Al mismo tiempo, el uso de estos elementos aludleras emblematicas del rock clasico, como
“Echoes” de Pink Floyd, estableciend®aciones intertextualesntre la catastrofe de Pompeya
y la masacre pampina de 1907. Es importante relqua; aun cuando esta cancion sea
interpretada con instrumentos propios del rockreduzcaralusionesa la cultura andina, cuyas
tradiciones otorgaban importantes significacioras pos trabajadores salitreros de la pampa a
inicios de siglo XX, pero también para la Nueva &&m Chilena, movimiento cultural en que se
enmarca la Cantata de Advis y sus primeros inttagre

33 Entre los minutos 03:16 — 03:30 de la canciénxaris.

%34 En contraposicién a las posturas criticas proveegede algunos sectores de la izquierda chiletia en
época de la Unidad Popular que postulaban al rockocuna musica representativa del imperialismo
norteamericano.
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La “Cancidn final” presenta variadémnscripciones creativaglel tipovariacion que relevan
distintos aspectos, tales como dissionesal rock y al funk, a la obra “Echoes”, relevandoeads
sentido profundo que relaciona las historias d@#érspinos y de Pompeya.

Al igual que en las otras dos canciones analizadastilizacion de recursos del rock en la
“Cancion final” potencia los aspectos interpretasiypropuestos en la obra de Advis. El caracter
épico de esta obra (y de esta cancion particulaener exacerba con una fuerza interpretativa
excepcional, que pareciera relevar no solo el bemide los pampinos de 1907, sino que
también la deHombre Nuevaue sobrevivid a la violencia de la dictadura mig en 1973.
Pero también, la exacerbacion de este caracteo gpiede ser interpretada como la intencién,
por parte de estos nuevos intérpretes de la Camlatancarnar o profesar los idearios de un
Hombre Nuevaenovado, actualizado a los tiempos actuales, as§@omo eNeo — Hombre

Nuevo.

4.2. “El derecho de vivir en paz” (Relaciones hipdéextuales con el rock de la Nueva

Cancion Chilena).

En capitulos anteriores hemos intentado dar cugeltacontexto sociopolitico y cultural que
antecede y enmarca el estreno de la Cantata Popatda Maria de Iquique, pero en este
apartado es necesario aclarar que, si bien la NOawmaién Chilena fue el movimiento cultural
mas importante que enmarco esta obra, no era tm @pie (ni el que mas) se escuchaba en la
época. Dentro de las muisicas de moda estabanlelabpop y musicas tropicales bailables.
Estas, en su mayoria, fueron criticadas por laiaiiad de la izquierda chilena
(fundamentalmente por parte de sectores provesiefgePartido Comunistd), por constituir
espacios de distension y diversién, no propicias pe revolucion y la concientizacion de las

masas.

A estas musicas se las criticaba por evadir ladahly representar la cultur@perialista. Por
una parte, desde los discursos institucionalessgenaba la falta de contenido politico y social

de estas musicas. Como ejemplo de esto, encontrianmse sucedidé con el grupo de rock,

3% GATTI, Eduardo. Entrevistado por Eileen Karmy. S&go: Universidad de Chile. 8 de julio 2010.
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Sacros, cuando en 1972 se acercan al nacionalsaldolRT, del que Julio Numhaus8rera
director de una serie de discos, quien les dicenqueueden “cantar en inglés, que era la onda
de la época®’. Con situaciones similares se encontraron los codsile rock al momento de
intentar entrar en relacion con los espacios hegaados por la Nueva Cancion Chilena.

Pero por otra parte, a muchos de ellos se losgarte de la Unidad Popular, encontrandose en
una posicion intermedia, en una especi@adugar. Hubo “sefias de acercamiento a la Nueva
Cancion Chilena que sin embargo no siempre tereditados felices, frente a un oficialismo

que tiende a recelar de la especie de joven colédn guitarra eléctrica®.

Una primera sefial de acercamiento tuvo que verdaamclusién de instrumentos y tematicas
“propias” que hubo por parte de estos grupos qubiesi “no desenchufan sus guitarras
eléctricas, pero ya tienen trutruca, cultrin, chgoay lefia en su equipafé® como sefiala
Eduardo Gatti:

“Los Blops partimos haciendo covers de Los Beatlesl.os Rollings Stones, todos anglo,
traidos de afuera, y en un momento se producengrosismo maravilloso (...) Entonces cae
como cosa natural de que la Violeta se transformanereferente, porque la Violeta también
rompe todos los esquemas del folclor tradiciolal”

Como consecuencia de este interés por la busquetta aliténtico y lo propio, mostrado por
estas agrupaciones, ocurre el acercamiento conemt® personas representativas de los
distintos estilos musicales. Angel Parra, por ejeftpma clases de guitarra con uno de los Los

Blops, Julio Villalobos, manteniendo una fraternasaad con el grupo.

Otra de las sefiales de acercamiento fue la incud@algunos de estos grupos, como Los
Jaivas, Congreso y Los Blops, a conciertos orgdonizgor la Unidad Popular, escenario que

describe Juan Pablo Orrego, integrante de estaeaitfrupo:

3¢ Uno de los fundadores de Quilapaytin y de Los Amaés.
%37 PONCE, David. Prueba de sonido. Primeras histatiElsrock en Chile (1956 — 1984). Santiago,
Ediciones B/ Comision de Publicaciones de la Sadethilena del Derecho de Autor, SCD, 2008. P. 93.
538 |,

Ibid. P. 136.
%% bid. P. 127.
%0 GATTI. Op. Cit.
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“La UP tenia esa virtud. A pesar de no ser de qmarti calzar con los canones de la musica
politica, igual nos permitian mostrar nuestra malsote los trabajadores. Era muy loco

porque después de las tocatas habia foros, y seabguien decia que le habian ensefiado
que estos instrumentos eran imperialistds”

Pero este tipo de criticas no venian exclusivameesele la izquierda, sino que también
desde sectores conservadores y de derecha. Pparsenaia y estilo de vida eran tildados
de hippies marihuaneroy otro tipo de epitetos, que podemos ejempliferata siguiente
anécdota que relatan dos miembros de Los Blops:

“El gobierno de la UP nos contraté con otros grudesla Nueva Canciéon Chilena, una
cuestion muy politica, y nosotros dentro del paguét.) No nos dejaban ensayar, habia
garabatos escritos en el camarin, ‘upelientos saséganse a la cresta’. Salimos al escenario
(...) eran treinta mil personas pifiandonos desgwigler minuto hasta el Gltimd*.

Uno de los gestos mas importantes del acercam@rite esta vertiente del rock chileno y la
Nueva Cancién fue el encuentro y la amistad quetonr Los Blops con Victor Jara, quien los
invita a grabar junto a él, en su cuarto discochasciones “Abre la ventana” y “El derecho de
vivir en paz®? Eduardo Gatti grab6 un tiple en “Abre la ventamaéntras que en “El derecho
de vivir en paz™* participé todo el grupo aderezandola “con guitagléctricas distorsionadas y

6rganos de acento psicodélitB; asignandole un caracter nuevo, rico en significess.

En un nivel de interpretacién y de andlisis maslampodemos establecer un tipo particular de
relacion intertextualentre “El derecho de vivir en paz” y esta nuevsiéa de la Cantata, que
segln la conceptualizacion propuesta por Gefietesta relacion es deipertextualidadde
imitacion. El Colectivo Cantatd&kock nocita directamente, ni nombra de manera explicita esta
cancion de Victor Jara, pero si busca “decir owaacde manera parecidd Podemos
relacionar ambas obras, considerando ademas qu€elgctivo busca rendirle un homenaje a
Victor Jara, por la gran importancia que su trathay@ dentro del movimiento de la Nueva

Cancion y que se mantiene vigente hasta la acadabd la masica chilena. Este homenaje, no

>l PONCE. Op. Cit. P. 128.

%42 Orrego y Juan Villalobos (de Los Blops), en Ifg. 136 — 137.
%43 Estas fueron grabadas en el disco “El derechaviteen paz”.
%44 Se sugiere escuchar audio, anexo 21.

4> PONCE.Op. Cit. P. 127.

*® GENETTE. Op. Cit. P. 16

> |bid.
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es algo que s6lo podamos interpretar medianteagdlisis, sino que también ha sido explicitado
por el Colectivo Cantata Rock. Recordemos que epnmdierto de la Cantata Rock realizado en
el Teatro Oriente el 4 de diciembre de 2009 se tizbomenaje a Victor Jara, lo que reafirma
esta relacién démitacion (en este caso mas explicita) entre esta versida @Gantata y “El
derecho de vivir en paz”.

La cancién “El derecho de vivir en paad pasé desapercibida durante la época de su @stren
pues la incorporacion de sonidos rockeros dentroegertorio de la Nueva Canciéon Chilena no
fue algo comun ni conocido hasta ese momento. \itagion que hace Victor Jara a Los Blops
para participar en la grabacion de esta cancionsasnnstrumentos y un arreglo libre, lleva a

constituirla como una de las canciones mas embiessalel movimiento.

Sin embargo, esta mezcla sonora no estuvo exenss deiticas de las que habian sido victima
algunos conjuntos de rock, como Los Blops, porepde los sectores mas dogmaticos de la
izquierda chilena, que en este caso llegaron hagiade los cultores mas emblematicos de la
Nueva Cancion, y también militante del Partido Coista: Victor Jara. Asi recuerda Eduardo

Gatti, integrante de Los Blops:

“Nosotros estabamos sufriendo acusaciones tantilegrcomo que el hecho de tocar
guitarra eléctrica era... que la guitarra eléctriGa e instrumento imperialista. Y Victor
no podia creer ese tipo de... 0 sea, encontrabargneeusaciones super baf4s”

Como hemos visto en capitulos anteriores, la N@arcion Chilena se caracterizé por difundir
ritmos e instrumentos tradicionales y folcléricos dmérica latina y se identificd con los
sectores de izquierda, adscribiendo a la cand@gingsidencial de Salvador Allende. Ademas,
como reaccion a las politicas estadounidenses gohézica Latina los sectores de izquierda,
tanto los partidos politicos como los artistas wiados a este movimiento, tomaron una postura
antiimperialista, llevando a que muchos de sussgmtantes se opusieran a aquellas musicas de
origen anglo y de sonoridades rock, por vinculactas el imperialismo norteamericano.

Asi, muchos exponentes de la Nueva Cancién se espusia los sonidos rock y las modas

hippies condenandolos simbdlicamente (y en algunas auasifisicamente también) por evadir

%8 GATTI. Op. Cit.
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la realidad en vez de comprometerse activamentdac@rcha politica; por consumir musicas
desprovistas de contenido politico; y por ser c@apldel imperialismo (no exclusivamente
norteamericano, sino que también europeo), estehti un Gnico modelo a seguir:

“Los Quilapayun eran, en ese tiempo, como una ésgecpolicia musical. Ellos dictaban un
poco lo que habia que hacer, incluso tenian cldpgigpayin A, B, C, D, y hasta F creo que
tenian. Entonces era una cosa como sUper fuertstros tuvimos discusiones bastante
elevadas de tono con los Quila, dentro de la achisteel respeto que nos teniamos

también®*,

Aungue es una situacién generalizable no es tatabz pues algunos cultores no creian en estas
tendencias normativas. Uno ellos fue Victor Jan&mgracias a su manera de pensar, critica y
abierta, fue capaz de experimentar e incorporanesiéos del rock dentro de su repertorio sin
dejar de ser representativo de la Nueva CancioleiizhiSobre esto, Gatti, recuerda:

“Victor era una persona super abierta, escuchatmatipo de musica, estaba abierto a todo. Y
en ese sentido, era una persona muy culta. Vietbrahestado en Inglaterra, era amigo de
Donovan, un cantautor escocés que fue muy conamidesa época, muy grande. O sea,
Victor era una persona de mundo, y por lo tantpeteda todas las manifestaciones. No nos
olvidemos también, que una cosa es el proceso sfabagnos viviendo en Chile, en esos
afios, pero otra cosa es el proceso que se estabada en el mundo, cultural, de un cambio
total, completo, o sea Los Beatles, Los Rolling®& los Led Zepellin, un Jirdiendrix, un
Eric Clapton, en fin, la muasica era... no solamentdeemdsica, sino que también en la
plastica con Andy Warhol, estaba todo cambiandtoritres nosotros mas bien estdbamos en
una corriente mas abierta, mas amplia, no teniamuguna gana de encasillarnos en la
Nueva Cancién Chilen&>

Podemos interpretar que Victor Jara al incorpowspse elementos a su repertorio quiso
deconstruir el imaginario totalizante que idensifia todo lo anglosajon como imperialista,
poniendo en discusion la dicotomia entre musicardgen foraneo (como el rock) y musica
latinoamericana, como si se tratara de oposicidekspo falsedad / autenticidad; imperialismo
/ revolucion, o bien, opresores / oprimidos.

Entre los afios sesenta y setenta toman fuerzadesnmentos del rock (psicodélico, folk y de
otras vertientes), tanto en Estados Unidos com&wenpa (especialmente Inglaterra), que en

contra de las politicas norteamericanas implemastaturante los afios de la Guerra Fria,

549 bid.
550 |pid.
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desarrollan un particular discurso sénico y poétitstas corrientes llegan a América latina, y a
Chile como modas, pero también como importanteseatias e inspiraciones para los grupos
locales.

Ademas de Los Beatles y Los Rollings Stones, aufea las referencias anglosajonas mas
significativas de la época las representaban esatgainidad tematica y obras de largo aliento.
Respecto a lo primero encontramos el Festival dedatock, realizado en agosto de 1969 en
Nueva York, cuya peliculafoodstoclde Michael Wadleigh) se estrené en Chile en 1€00 “
musica como The Who, Joe Cocker, Ten Years Aftentéa y Jimi Hendrix a toda pantalla
grande®”. Una de las consecuencias directas de este feftigda realizacion de “Piedra Roja”
en octubre de 1970, como “una réplica tercermuadistWoodstock. Los Jaivas, Lagrima Seca

y Ripio integraron el cartel con la precariedad o@®@fia dominant&™.

En relacion a lo segundo, encontramos obras de lalignto, como Operas rock y discos
conceptuales (herederos del Sgt. Pepper's LonebrtHelub Band de Los Beatles, como
anunciamos en los primeros capitulos de este tplian 1967 se estrena en Estados Unidos el
musical Haif>® que trata sobre la culturhippie de los afios sesenta. Sus repercusiones
internacionales llevaron a que diez afios despugsseijera la pelicufa’ homénima basada en
este musical, cuya banda sonora lleg6 hasta Ami@tioa en disco. En 1970 se estrena la 6pera
rock Jesus Christ Superstar (de Andrew Lloyd WabeTim Rice), que se hace presente en
América latina en tanto disco, como en represerrasi escénicas locales. En Chile, después de
casi un afio de ensayo, se present6 JesucristoeStrpia (la version en castellano) entre junio
y agosto de 1973 en el Teatro Municipal de Santtago

1 PONCE. Op. Cit. P. 68.

%32 |bid. P. 118.

53 De James Rado@erome Ragnén los textos, Balt MacDermoen la msica

>4 Dirigida por Milos Formany protagonizada pdfreat Williams Beverly D'Angeloy John Savage

%55 Acompafiada por la Orquesta Filarménica, dirigidajuan Salazar. La obra fue dirigida por Gerardo
Moro y Tomas Vidiella, como invitado. Dentro de lodisicos participaron Eduardo Gatti, Carlos
Fernandez y el pianista Carlos Eduardo de los RE€RENCE. Op. Cit. P. 117)
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Las demas referencias podemos sintetizarlas ersi¢agentes palabras de Eduardo Gatti:
“estdbamos mirando para el lado de Victor Jaraadetéd Parra, aunque también nos gustara
Cream o Jimi Hendrix®. Al respecto relata:

“Y habian otros grandes grupos, Led Zeppellin, Fldyd, todos esos grupos que nosotros
éramos avidos, por esa musica, que era re difleilnds conseguirla. O sea, habia que tener
de repente un amigo que viajaba a Estados Unidgsieoba a Buenos Aires, en fin, y
encargarle los discos. Era todo un correo que habiallegaba un disco, y ese disco
empezaba a circular entre todos los amigos, unawaado volvia a tus manos el disco
estaba entero rayado. Era una cosa precaria penisalo tiempo muy entretenida, muy
artesa (...) Todo llegaba atrasado. O sea, Pink Hlegd ya cuando Pink Floyd llevaba 3,
4 afios de éxitos en Inglaterra y todo, nosotra®imcimos antes, pero era muy dificil ir a
comprar a una disquerias un disco de Pink Floygkay de repente aparecia uno, pero no
me acuerdo cual fue el primero que editaron aad, [peeditaron muy tarde, muy tarde, los
discos, incluso los Long Play de Los Beatles seadaban a veces 3 meses... salian en
Londres, y demoraban 3 meses en salir aca... eranogdento, muy lejano, muy, muy,
era una situacion de realmente vivir en una istaque Chile quedaba muy lejos, porque
era un pais como bastante pobre, ademas, entonctmia mayor presencia mundial,
estaba lleno de barreras aduaneras, de todo @pa,no poder traerte nada, entonces era
todo una joda, y habia que entrar las cosas aalmamdo, porque no entendian que una
guitarra eléctrica es un instrumento, digamos, igion, y que tiene que estar bien
hecha. Era sUper complicado para todos nosotroseddad. Era super complicado.
Entonces, en el fondo, era una cosa como un fermmmry local, el nuestro, en este
tiempo, hoy dia es global, estamos totalmentetiosete fijas? pero en ese tiempo no, esto
era una aldea que quedaba allg, en el Ultimo ldgarincén del mundo, y ademas medios
incomunicados>®’

Dicho esto podemos preguntarnos qué busco el Galecantata Rock al incorporar elementos
del rock a una obraito de la Nueva Cancién Chilena. Tal vez con esto quésalorar la
propuesta de Victor Jara, haciendo un reconocimiargu intencién de traspasar estos limites
definidos dogmaticamente. Junto a ello, podemostétizar que buscéd volver a poner en
cuestion la dicotomia planteada por la izquierdditional chilena, que relacionaba directa y
acriticamente los sonidos norteamericanos (incleldock) al imperialismgyankee Como una

manera de responder esta pregunta, Felipe llabat&¢lectivo Cantata Rock) dice:

“Sélo quiero decir que el hecho de hacerla rockera&s una declaracién politica, una
postura politica desde nuestro punto de vista.oEk fue inventado por los gringos,
yankeetotal. Los capitales que hicieron que se hicidesnabusos en las salitreras no
eran exactamente norteamericanos, pero eran isglege son los padres de los
norteamericanos. La version de Luis Advis con ellapayun, ellos, por una parada
politica, no tenian los instrumentos de la Nueva, ®llos ocupaban quenas, charangos,

0 pid. P. 141.
T GATTI. Op. Cit.
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zampofias y guitarras de palo y bombos para hacemprotesta desde acad. Nosotros
también nos podemos parar con eso, pero la Gudaag&nd. Y nosotros somos hijos
del rock, y nos encanta y sin ningin miedo, nosuetacElvis, nos encanta Chuck Berry,
nos encanta Daft Punk, nos encanta todo lo quepgmagae el mundo ya se vistio de ese
color. Pero al transportar la obra a ese format@stamos diciendo a los gringos jhey!
con sus propias metralletas tatat¥ta”

En otras palabras, el Colectivo Cantata Rock sep#prdel lenguaje y recursos musicales,
considerados como imperialistas, para interpretda ®bra de Advis, con el objetivo de
resignificarla y también de transmitir su mensajedhlicos distintos al de la Nueva Cancion.
Ademas, el desarrollo creativo del proceso de nwrta la Cantata estuvo enmarcado en el
objetivo de otorgarle mayor expresividad a la openciar su dramatismo, y especialmente,

llenarla de nuevos significados y representaciaiéasgole:

“Més acentuacion en la tension, por el color dekrale por si. Desgarro, porque el rock es
un desgarro, tiene una impedancia, el sonido qoe hae todo sea... la interpretacion coral

tiene que ser més fuerte, mas impostada, inclusacagando se canta liricamente solamente
(...) Logra momentos mas draméticos, por lo mismigpelde sonidos que escogimos. Pero

principalmente volumen, para mi gusto. Y eso haee $¢ subrayen mucho mas las cosas
(...) Velocidad, mas intencionalidad de algunas cosas’

Esta bldsqueda de sonidos provenientes de tradicioosicales distintas a la Nueva Cancion
Chilena, pero propias de la misma época, llevarempen didlogo a la Cantata con musicas
caracteristicas representativas del rock clasiqosigodélico, anglosajon, de inicios de los
setenta. Estas sonoridades que busca el Colectimtata Rock, ademas de ser significativas
para la generacién de la que sus musicos son parteglevantes pues representan una tradicion
musical que hizo historia desde el mundo anglosgjéro no exclusivamente) por su propuesta
artistica innovadora. Ejemplo de esto es la bamid@nica Pink Floyd, formada a finales de la
década del sesenta, con una propuesta psicodédicacterizada por el profundo contenido
poético de sus canciones y la experimentacion apgige llegd a constituirse como una de las
bandas mas importantes e influyentes en la esemaak internacional.

8 |LABACA Y PIMIENTA Op. Cit.
9 |bid.
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4.3. “El traspaso de la antorcha”.

En un tercer nivel de analisis, que corresponddisglo en tanto objeto, encontramos nuevos
elementos a considerar para comprender las sigaifices de la Cantata Rock y su relaciéon con
la Cantata Popular Santa Maria de Iquique. En tatda del disco Cantata Rock Eduardo

Carrasco hace una dedicatoria al Colectivo Caftatk que citamos a continuacion:

“Se puede hablar aqui, entonces, de un verdaderspdso de la antorcha’, en el que, con los
mejores recursos disponibles, una generacién décosie entrega a la siguiente su mejor obra,
para que ésta vuelva a renacer con nuevos Bt{os”

Frente a esto surgen las siguientes interrogap@sé representa esta antorcha? ¢Qué significa
ser portador de esta antorcha? ¢ De qué da cuebsmtata Rock? ¢Qué significaciones conlleva

esta nueva version de la Cantata?

Para responder a estas preguntas, ha sido neceshmo al analisis intertextualpresentado
anteriormente sobre los extractos musicales ese®gidambién a la relacién dmitacion de
esta version con la propuesta artistica de Viaios, Jsumado a la reconstruccion testimonial
realizada con los propios protagonistas de estariasisy los datos publicados en el arte del

disco.

Este comentario inserto en la caratula del dispoesenta urparatextG® del texto Cantata
Rock, pero también umetatextd®® en relacion al texto Cantata Popular Santa Marildique,
estableciendo profundas significaciones que intentas seguir develando en este analisis.

Al sumergirnos en los significados de las relacionetertextuales de la Cantata Rock,
Quilapayun comenzo6 a portar durante la Nueva Cartehilena, y que sigui6 portando desde su
exilio en Francia. Esta antorcha iluminaba el camanseguir, que dadel éxito y la amplia
recepcion que tuvo la Cantata en el mundo enteeocépaz de movilizar conciencias, de hacer
reflexionar a quienes escucharon esta obra sobl®f&ue habian estado ocultos en la historia

*%0 primera carilla interna del triptico de la caratdél disco.
%! GENETTE. Op. Cit. P. 11.
°%2 |bid. P. 13.
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oficial de Chile. Sin embargo, esta antorcha, Ho &b entendemos como una luz, sino que
también podemos concebirla como la representac@mrd patrimonio que logré construir
Quilapayun, en gran medida, gracias a esta Caitadalvis.

Quilapayun, como portador de un patrimonio queléaatio consigo por casi 40 afos, entrega
esta antorcha unanueva generacién, representada por Chancho eraPeho acompafiada
también por dos grupos representativos de la NGewation Chilena: Inti-lllimani (Histérico) y

Quilapayun (Chile), representados por dos de sambnios jovenes (e hijos de).

Por otra parte, la Cantata Rock medianterédaciones intertextualegue establece con otras
obras (como las obras conceptuales del rock, WéEdcho de vivir en paz” de Victor Jara) tiene
importantes significaciones que van un poco més.le}l analizar las relaciones intertextuales
entre la Cantata Rock y “Echoes” encontratdpscos alusionescitasy otro tipo de relaciones
intertextuales que, mediante una sonoridad espedliadien al desierto del norte grande, la
desolacion, a sentimientos como la incertidumbre cemtraposicion a la esperanza,
transmitiendo una mayor tensién a esta obra cugentigce es la muerte colectiva, al igual que
en Pompeya, historia relevada mediante el vidempemnal de la obra “Echoesde Pink
Floyd.

Podemos establecer que los sentimientos que proestzanueva version de la Cantata se
distancian en gran medida de aquellos que evo@al@amhtata en 1970, cuando en medio de
importantes cambios sociales se entonaba estaeobran canto de esperanza y unidad. La
Cantata Rock mas bien evoca dolor y enfatiza enelzesidad de recordar (y visibilizar) el

pasado mas que en trabajar por un futuro mejorpdorhacia la Cantata en 1970.

Un elemento significativo que potencia y reafirnaa ideas recién planteadas, constituye la
fotografia de la contraportada del disco CantatekRgque presentamos a continuacion:
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Fotografia: Antonio Larrea. Disponible emvw.cantatarock.cl

Esta fotografia esta llena de elementos ricosgmifisiados que dan cuenta de una nueva manera
de comprender la Cantata y sus representacionggteSentan los 9 miembros del Colectivo
Cantata Rock, con Ismael Oddé al centro y atrddaenisma ubicacion que pos6 su padre,
Willy Oddé en la fotografia del disco de 1970. Pexrmbién esta ubicacién (al centro y atras) lo
posiciona como un pilar clave de este proyecteyaxido lo central de su rol en esta version de
la Cantata, en tanto director, como intermediasipgsador®® entre Quilapayin y esta nueva
generacién. Delante de él, se ve a Lalo Ibeas denlos rostros mas caracteristicos de Chancho
en Piedra) con su mano izquierda (y no la dereetmpufiada cerca del corazon, representando

°%3 En el sentido propuesto por Gabriel Castillo FagficLas estéticas nocturnas. Ensayo republicano y
representacion cultural en Chile e Iberoamérgantiago, Instituto de Estética Pontificia Univeasl
Catolica de Chile, 2003. Pp. 38 — 54.
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el compromiso politico y personal que estableceesta obra (y con los sujetos sociales a las

gue representa).

Al centro (y rodeada por el Colectivo) esta la ieragel disco de la Cantata de 1¥%0donde
se muestra a Quilapaydn junto a Advis, junto golarha” de Advis en un tintero, rindiendo un
directo homenaje a la primera version de la Cangalas intérpretes originalegoz autorizadp

y a su compositor.

Cabe destacar que en esta fotografia se evideneiagp “pluma” no es en realidad una pluma,
sino que un helecho, al igual que como se fotofrafiddvis en la caratula de la Cantita

Podemos plantear que esta “pluma” representa asAblevando el homenaje que el Colectivo
(y el fotégraf3®) rinden a esta primera version de la Cantatayyerido su puesta en escena y

los aspectos estéticos no musicales (como el ergisto y la historia que hay detras).

Ademas, esta “pluma” y el disco de la Cantata,ladoto de Quilapayun junto a Advis estan en
el centro de la fotografia, sobre un pilar, endaalusiona la fotografia de 1970, donde, al
costado izquierdo, aparece un pilar que sostiendlarero con helechos junto con una
fotografia. El Colectivo Cantata Rock traslada gsiEr al centro de la imagen, pero ahora no
como un elemento decorativo (como era en la foftagdel disco de 1970) sino que otorgadndole
una significacion central. Sobre él se pone eladide la Cantata Popular Santa Maria de

Iquique, destacando la imagen de su compositdégpiretes originales.

Situar esta imagen al centro de la fotografia,gwun la “pluma” de Advis y sobre un pilar, no

sélo rinde un homenaje, sino que tamhniditifica la obra (a su autor e intérpretes originales),
por medio laelevaciény centralizaciondel disco original, en tanto objeto, con Advis y
Quilapayun en la foto (especie meiseificacion

%64 \/er imagen, anexo 22

%% producto de la ausencia de una pluma al momenim fdéo, a Larrea se le ocurrié fotografiar a Alvi
con un helecho emulando una pluma. Como la fotoearalanco y negro, el helecho bien parecia una
pluma. ADVIS, Luis. Carta a Eduardo Carrasco, 15ntezo 1984. EnArchivo Eduardo Carrasco.
Disponible erwww.quilapayun.com[Consulta: 28 / 12 / 2007].

%56 Antonio Larrea.
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En relacion alandlisis intertextualdesarrollado en este capitulo, podemos establandrién
gue este pilar representa también a las ruinaoap®ya, presentando uaksiona “Echoes”,

y a la tradicion musical que representa, poniemddi&ogo la muerte colectiva de la pampa de
inicios del siglo XX con la de la ciudad de Pompdghafo 79.

En cuanto a “El derecho de vivir en paz”, hemodddibde una relacién depertextualidad de
imitacion donde la Cantata Rock remite a esta cancion splicgarlo ni directa ni
indirectamente. Esta relacion se establece de maniica con las posturas estético - politicas
gue separaban a la Nueva Cancion Chilena de lasridades del rock, por considerarlas
representativas de la ideologia imperialista nar@&ana de la época. Es decir, la relacion que
la Cantata Rock establece con “El derecho de enipaz” va mas alla de la cancion misma,
tiene que ver con la decisién de mezclar los s@nidtinoamericanos, caracteristicos de la
Nueva Cancion Chilena, con las sonoridades cafsiitais del rock. Y alun mas, prescindir de

las sonoridades latinoamericanas y quedarse sblasaockeras para montar esta version.

En suma, podemos interpretar la Cantata Rock camtoagpaso de la antorcha una nueva
generacién. Estantorchala detenta Quilapayun (a partir del estreno dedatata en 1970 y su
consecuente éxito), por tener la hegemonia denfénéztracién del patrimonio que significa esta
obra central de la Nueva Cancién Chilena. Hacesgatde ella a una nueva generacién de
musicos, que podria decirse representativos devéafud actual, pero esta entrega, se hace de la
mano y con el consentimiento de quienes la detg@ailapayun) a través de la presencia de
dos miembros jévenes (o de la segunda generac®@uidapayin. Cabe recordar que Ricardo
Venegas (padre) y Eduardo Carrasco (ambos miendomles de Quilapayln) estuvieron
presentes en el lanzamiento del disco Cantata Rocfjue reafirma la idea de un traspaso
concertado. Ademas, Carrasco concede el permisavastde comentarios y dedicatorias al
Colectivo Cantata Rock en la caratula di$co y con su presencia en la pagina web

www.cantatarock.cl

Finalmente, es importante considerar que teagpaso de antorcheambién significa el traspaso
de una responsabilidad sobre una memoria histdride,la actualizacién constante del llamado
a la unidad, a la conciencia y la accion que hac€dntata en todas sus versiones. En este

sentido, la Cantata Rock apunta a nueva generacasmitiéndoles un mensaje que, si bien se
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inspiré en una masacre ocurrida a principios dgbskX, hoy, en la primera década del XXI,
mantiene la misma vigencia y la misma preocupagife expresa en los primeros versos de la

“Cancioén Final” de la Cantata:

“Ustedes que ya escucharon
la historia que se conto,
no sigan alli sentados
pensando que ya paso.

No basta sélo el recuerdo,
el canto no bastara;

no basta solo el lamento;
miremos la realidad.”

Sin embargo, la idea de un traspaso pactado dettimpnio que se detenta, nos hace pensar
inevitablemente en el pacto que hizo la izquierdéega con la dictadura de Pinochet para
transar su salida y establecer un régimen demoardtie asentaria al menos hasta el dia de hoy
(méas de dos décadas después) las bases de urtadaigsigual e inequitativa, continuando con

el sistema econdmico, politico y socioculturalangsado en dictadura.

En este sentido, el llamado mairar la realidad podemos interpretarlo también desde la
generacién de los musicos del Colectivo CantatdkRaageneracién nacida a mediados de los
setentas, que vive su juventud entre finales dafies ochenta y noventas, aprehendiendo los

valores ensefiados por la izquierda concertaciomistaiedo, el conformismo y el silencio.
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Conclusion
Ustedes que ya escucharon...

Hacer un recorrido por los 40 afios de la CantapalBp Santa Maria de Iquique desde el punto
de vista de la escucha y las representacionedesqize esta obra ha tenido, significé tomar una
posicién al respecto. A lo largo de este trabajplhateado que la trascendencia que ha tenido
esta obra no se ha debido Unica ni exclusivanmeestes cualidades musicales ni a la genialidad

compositiva de Advis, ni tampoco a la impactantespai en escena de Quilapayun.

No podemos negar lo fundamentales que fueron elto®entos, especialmente para instalar a la
Cantata como una obra hito dentro del movimientéaddueva Cancién Chilena, y como una
obra de referencia central en la musica chilengesreral. Sin embargo, estos elementos por si
solos no han hecho de la Cantata la obra que deditea ser hoy, 40 afios después de su estreno.
Las significaciones y representaciones sociales ppréa esta obra, se han debido a una
conjuncién de elementos que se han sucedido duesits 40 afios. Esta conjuncion de
elementos es lo que en este trabajo he queridail&tixiviacion de la Cantata, parafraseando

el proceso minero para la conversion del salitmma también el proceso por el cual los

pampinos se constituyeron comotal

Este proceso diéxiviacion lo he analizado desde una perspectiva hermengatigartir de una
escuchgpalimpsestuosaconsiderando a las distintas versiones que séhéelmo de la Cantata
como parte de la obra y especialmente, como el@mettos de andlisis para conocer y

comprender sus representaciones sociales y rasagiines en sus 40 afios de vida.

La lixiviacion de la Cantata da cuenta de dos procesos pardiglgzimer lugar, lalisolucion

de su identidad originariaes decir, la version grabada por Quilapayin ef0 1 diluye en
tanto Unica version de referencia de la obra. &i Bsta se mantiene como version de referencia
(entendida como la original) para las versionesapiases, la obra no trasciende en el tiempo ni

se resignifica exclusivamente por medio de estaider Tampoco se mantiene como Unica

7 GONZALEZ, Sergio, Op. Cit. P. 65
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version de referencia para el pablico, pues hayamigeneraciones que han conocido la Cantata

por medio de versiones mas actuales que la de 1970.

Es decir, la Cantata diluye, en parte, su identigidginaria (aun cuando este proceso no sea
completo ni total) para resignificarse, cambiamuiuso su version de referencia. No siempre es
la Cantata de 1970 la que habla de la masacre pamdpi 1907, algunas veces ha sido la del
Conjunto Instrumental y Coral de la Universidad thalsde Chile de 1972, o también la Cantata
Rock de 2008.

Un segundo proceso por el que pasa la Cantatatesnsformacion y resignificacigres decir,

ésta deja de representar solamente aquello de dodgha cuenta en 1970, y ya no habla
exclusivamente de los acontecimientos de lquiqu&9dd, incorporando nuevas problematicas
y acontecimientos sociopoliticos y culturales es ¢oiales se ha inmiscuido producto de su

propia historia, representandolos en su discurssiaalu

Los procesos dixiviacion por los que ha pasado la Cantata Popular Santa Marquique, en

estos 40 afos, han sido producto de la escuchsasygiaificaciones que el publico le ha atribuido
y no de su musica en un sentido puro. A su veasesgnificaciones han sido las que han
ubicado a la Cantata en el lugar en que hoy seeeftretl una obra hito y referencia central en

nuestra musica nacional.

A lo largo de este trabajo hemos visto que la GarRapular Santa Maria de Iquique hoy ocupa
un lugar fundamental en la musica chilena, traseadd a otras latitudes, incluso fuera de
nuestro continente. Esta centralidad de la Camtaf@onde a lo que se ha podido llanmamantes

y un despuéde esta obra.

Hemos visto que el mayor aporte que la Cantateghta la musica chilena fue la propuesta de
una obra completa y unitaria que inspiré la creagidsterior de nuevas obras unitarias tanto en
Chile como en otros paises de América Latina. basatas populares fueron capaces de detonar
lo popular en lo docto y lo docto en lo populapenando fronteras y prejuicios mediante un
espacio comun y abierto. Asi, la Cantata ha sigaz de difuminar, en la practica, algunas de

las fronteras existentes entre las definicionedémniécas de musica popular, musica folclérica y

230



musica docta. Y algunas de sus versiones, espetitdmaquellas que abarcan otros estilos
musicales (como la Cantata Rock, especialmente)pbsnciado este traspaso de fronteras,

especialmente entre la musica popular y la docta.

Otro de los aportes que destacamos de la Cantddapespuesta interpretativa y novedosa del
uso de instrumentos que provienen de la tradicddcidrica andina. Gracias a la Cantata, y
especialmente al aporte de Advis, hubo una mayigeegia a la interpretaciéon de instrumentos
como la quena y el charango, a los que se incagorauevas técnicas cromaticas, agogicas y
contrapuntisticas. Ademas, la Cantata ayudé a bdélego entre instrumentos de tradicion
docta (como el violoncello y el contrabajo) y dedicion folclérica, comenzara a darse de
manera mas natural y espontanea, proponiendo umaidad propia de la Nueva Cancién
Chilena y otras corrientes musicales posterioresi¢cel Canto Nuevo), donde los instrumentos
de tradicion docta se incorporan a la par a losumentos de tradicion folclérica, mezclando

sonoridades radicalmente diferentes, como el charpmto al contrabajo.

La caracteristica mas trascendental que en es@draemos encontrado de la Cantata Popular
Santa Maria de Iquique, es su capacidad de mastewigiente, a pesar del paso del tiempo, de
resignificarse y dar cuenta de distintas probleradtiy acontecimientos ocurridos en nuestra
historia a través de distintos lenguajes musicgles) transmitiendo el mismo mensaje central
gue quiso entregar Luis Advis en 1970, potenciangar medio de nuevas significaciones y

referencias.

Después de estos 40 afios de vida de la CantatdaP&anta Maria de Iquique y del largo
recorrido que en este trabajo hemos emprendidceerposl ver que el mensaje central de esta
obra se transmite por medio de sus distintas versjaanto por la versiéon de referencia (la de
1970) como por las mas actuales y novedosas.

Estas resignificaciones podemos resumirlas en daiesite tabla, donde presentamos las
significaciones (respecto al pasado) que cadadrerséne, junto con la interpretacion del
significado del mensaje que transmite hacia elrfutlias versiones se presentan ordenadas

segun cada contexto histdrico, pero no necesari@n@onoldégicamente al interior de cada
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periodo, pues interesa destacar las significaciguesuna y otra proponen, destacando los

elementos que tienen en coman.

Version Significacion  sobre el Mensaje al futuro
pasado
U | 1970, Quilapayun Unamonodos chilenos frente Unamonoda izquierda para alcanzar |a
N | (Cantata Popular Santaa los intereses extranjeropresidencia, por medio de la Unidad
| | Maria de lquiquePicap) | (capitalistas  duefios  dePopular para que Salvador Allende
D salitreras, norteamericangstriunfe en las elecciones.
A ingleses, alemanes, etc). Unamonodos obreros (interés de clase
D Unamonos los pampinog — imaginario del Hombre Nuevo) para
como nueva clase social |yalcanzar la revolucion socialista.
P | 1972, Conjuntg especifica. El canto no bastara..Llamado a la
O | Instrumental y Coral de laRelevar memoria  sobreaccion politica concreta, militancia
P | Universidad Austral de aquello que la historia no partidista de musicos y artistas.
U | Chile (Cantata Popular| quiere recordar matanza Que nadie nos vencera..Orgullo
L | Santa Maria de lquique, obrera de 1907. nacional por el triunfo de la Unidad
A | IRT) Popular, esperanza por un futuro mejor.
R
D | 1973 (circa.), CantataLa historia que harnl Que nadie nos vencera.Canto de
| | Popular Santa Maria deescuchado, de nuevoresistencia y llamado a la libertad
C | Iquiqgue en carcel desucedera... Canto| (presos politicos, exiliados, musica| e
T | Concepcion (A. Padilla). | premonitorio al Golpe dg instrumentos proscritos).
A Estado de 1973. Unamonoscontra el dictador (actos de
D Autocritica de la izquierda. | protesta contra dictadura tanto en Chile
U Terror de Estado, campos deomo en el extranjero).
R | 1985, Quilapayun tortura y cuerpos EI canto no bastara...Llamado a
A | (Quilapayun en| desaparecidos. acciones concretas para alcanzar| la
Argentina,EMI). democracia, participacién en actos |de
M solidaridad y resistencia de mdusicos y
I artistas.
L Posibilidad del retorno a Chile,
I esperanza de la democracia.
T Innovaciones  creativas  artisticas,
A surrealista, del canto politico
R comprometido al canto poético.
¢SApropiacién del patrimonio?
R | 1995, Cantata PopularRemembranza a la UnidadSeremos los hablantes, diremos |la
E | Santa Maria de Iquique,Popular (nostalgia y verdad...
T | Grupo Preludio. homenaje a Allende). Metatributo: homenaje/agradecimierto
(0] Homenaje a la Nuevade Quilapayin a Preludio y vice-versa.
R Cancion Chilena y
N especialmente a Quilapayun,. Autotributo: “Regreso” de Quilapayin
(0] Triunfo por la sobrevivencia a la
Sobrevivencia a la dictaduradictadura / exilio.
D | 2004, Quilapayun militar. Quiebre de la unidad en el grupo icano
E | (ReencuentroMacondo) | Sobrevivencia al exilio. de la Nueva Cancién Chilena: dps
M Quilapayun (con litigios legales por uso
O Vinculo violencia y terror de de marca).
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C Estado 1907 / 1973,

R acontecimientos

A homologables: violencig, Posibilidad de reirse de una ol

C | 2002, Santa Maria deasesinatos, cuerpgssacralizada 'y museificada, pe

| | Iquique, Felo Felo -| desaparecidos. rindiendo un homenaje a la historia.

A | Carril, Leutan) Humor versus seriedad del Homb

Nuevo.

C | 2007, Cuarteto StrappaHomenaje a los Seremos los hablantépero sin hablar

E | (Santa Maria de Iquique) acontecimientos de IquiqueValoracion del lenguaje musical s

N de 1907. texto. Relevar la academia y la mas

T | 2009, Colectivo CantataHomenaje a Advis. docta.

E | Rock (Cantata Rock Aguello que la historia ng Mensaje universal.

N | Santa Maria de lquiqug, quiere recordar... Relevar| Llamado a la unidad de los chilen

A | Sony Music) memoria sobre pasadomediante el uso de instrumentos

R doloroso. rock, frente al imperialism

I norteamericano.

(0] Critica a la izquierda qugllamado a la unidad de la izquier
condeno el rock en los '70. | frente a la derecha, ante las eleccio

M Unamonodos chilenos frente presidenciales.

A a los intereses capitalistadraspaso/préstamo generacional

T extranjeros (1907). patrimonio de la Cantata.

A Unémonodos chilenos frente Llamado a mirar la realidad de u

N a los intereses politicasgeneracion: Jresignacion

Z norteamericanos (1970). conformismo?

A Si es que no nosSi es que no nos preparamos...
preparamos... autocritica de Llamado a la atencién para que
la izquierda. vuelvan a ocurrir violaciones a |Ig

Derechos Humanos.

El mensaje central que transmite la Cantata (pafionde cada una de sus versiones) es de

unidad. Luis Advis planteaba que la unidad (en 1@0& necesaria para enfrentar las injusticias

frente a los capitales extranjeros, que eran dudéidass salitreras. Al reinterpretar el significado

de este mensaje en los distintos momentos porueshg pasado la Cantata (a través de sus

versiones), hemos visto que con la version de 1Qu@lapayuin, DICAP) el concepto de unidad

respondia tanto a lo propuesto por Advis (cuandaééerencias de la Cantata se centraban en

los acontecimientos de Iquique de inicios de sjglojno a la necesidad de unidad que tenia la

izquierda chilena para triunfar en las eleccionessigenciales, representando un canto de

esperanza por un futuro mejor (un pais socialibi®, e independiente).

Sin embargo, con el Golpe de Estado de 1973 y ssecoente dictadura militar, la Cantata se

resignificd, interpretando nuevos deseos y dandmteude otras representaciones. La Cantata

durante la dictadura militar era un canto de resisa y unidad, de liberacion y de esperanza,
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tanto para resistir a la prision, a la tortura comh@xilio. Al mismo tiempo, esta obra hacia
referencia directa a la Unidad Popular, rememorandmn nostalgia y con dolor. Pero sobre
todo, la Cantata se resignific6 como un canto préimdo, en que por medio de un llamado a la
unidad y a la preparacion, se anticipo a los viokeacontecimientos de 1973.

Por su parte, en el exilio, la Cantata tambiénesggnifica, estableciendo un vinculo entre la

nostalgia por volver al pais con la remembranzdodetiempos de la Unidad Popular. Este

vinculo entonces lleva a que la Cantata represaageal Chile de la dictadura militar que al de

inicios de siglo que describe la obra. Esto suamme especial énfasis cuando la Cantata es
interpretada por quienes estan exiliados y reptasema musica proscrita en Chile.

Al mismo tiempo, en la blusqueda de nuevas propsiesgtéticas, Quilapayin traspasa una
barrera crucial en la interpretacion de una obradblematica: la interviene sin el claro
consentimiento de su autor, evidenciando una delamarticular con esta obra. Esta intervencion
incorpord cambios en el texto poético sugeridosgbascritor Julio Cortazar, en el sentido de
“arreglar” las rimas de los versos escritos porsLAdvis. Esta agrupacion se siente tan en
propiedad con (@dluefia dgla Cantata como su autor y compositor (pero saomder la figura
Advis). Esto nos lleva a preguntarnos respectoimfertancia del compositor y del intérprete
en la creacién y vida de una obra musical, espeeiate cuando el intérprete ha sido central

para las repercusiones de la obra, como ha siclselde Quilapayun.

Ya bien entrados los afios noventa, después demGhike se retorna de manera pactada a la
democracia, la Cantata vuelve a reinterpretarss. iBiérpretes originales siguen con una
presencia lejana en el pais, por lo que es un tgnilputo” quien le rinde homenaje tanto a esta
obra, a su compaositor, como a la Nueva Canciore@aijla través del tributo a Quilapayun. Se
produce entonces algo asi comonoetatributo donde Quilapayin agradece al Grupo Preludio
(por mantener activo el repertorio de la Nueva @sm)gy, al mismo tiempo, Quilapayun realiza
su concierto del “Reencuentro” (2004) doraieotributala Nueva Cancién, la Cantata y sus
propias compaosiciones.

Por estos mismos afios, producto de su “Reencuestr€hile, y la presencia paralela de otro

Quilapayun en Francia, comienza un litigio legatemmbas agrupaciones, donde se enfrentan
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por la legitimidad y el uso de la marca Quilapayidamos mencionado que este hecho resulta,
al menos, paraddjico cuando este grupo habia eieao valores de solidaridad, comunidad y
libertad, no sélo en lo simbdlico sino también encbncreto, organizando diversos talleres,
conformando agrupaciones paralelas con el mismdr®gpropuesta estética para cooperar en
las campafias politicas de la Unidad Popular. Rostg al respecto, que el mayor dafio que
sufrieron las agrupaciones mas importantes de kvai€Cancion Chilena (como Quilapayudn,
Inti — lllimani y otras) no fue el exilio mismo simue el retorno a un pais cambiado, distinto,
gue nada tiene que ver con el que habian dejad®%&h

En este sentido, la “Cancién final” en esta épocarepresenta el canto de esperanza que
representaba durante la época del estreno de tat@€am durante la dictadura militar. Podemos
interpretarla como el final de una época, de urs phique le fueron cambiadas sus bases
politicas, sociales, econdémicas y culturales drasyi dramaticamente de manera estructural

hasta el dia de hoy.

Iniciados los afios dos mil nos encontramos tambd@nuna propuesta humoristica que rompe
con el imaginario de la seriedad y la sacralizadéncanto comprometido. Felo hace su propia
version de la Cantata, junto a otras obras repia&tseas del repertorio latinoamericano de la
llamada cancion protesta, proponiendo la risa,if@pleza y, especialmente en caso de la

Cantata, un discurso breve y sintético en su psipyserformatica.

Esta versién da cuenta de dos elementos fundaresntar una parte, las significaciones de la
Cantata estan tan instaladas en nuestra sociedadreja pudo, en menos de 40 segundos,
transmitir su mensaje con la misma eficacia (perean el mismo resultado) que si interpretara
la obra completa. Por otra parte, esta versioneeeid el vinculo que se establece entre los
acontecimientos de 1907 con los de 1973, homolagdadiolencia de Estado frente a las

manifestaciones populares que exigen un cambialsoci

Cuando se cumplen 100 afios de los acontecimiectosidos en la Escuela Domingo Santa
Maria de Iquique, se realiza una serie de homemajeslargo del pais, y especialmente, por
medio de expresiones artisticas y reversiones deatgata Popular Santa Maria de Ilquique,

como obra de referencia a estos acontecimientas.derellos consiste en la version orquestada
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(instrumental — sin textos ni relatos) de la Canfaiha cantata sin canto), llamada solamente

“Santa Maria de Iquique”.

Esta version releva los aspectos mas doctos derdade Advis, pero principalmente da cuenta
de la universalidad del mensaje que transmite @sta, por medio de su transmision sin la
utilizacion de texto poético, evidenciando asi &lculo que establece con la version de
referencia (Quilapayun, 1970) que dice con palaloragie esta nueva versién puede no reiterar
y comprenderse igual.

Una segunda version que encontramos a 100 afiasndasiacre pampina de 1907, es la Cantata
Rock, que no sélo resignifica el mensaje que trémsia obra, sino que lo potencia y actualiza.
En este trabajo destacamos de manera particukvestion, no sélo por ser la mas actual y
novedosa, sino que sobre todo, porque tiene um wally significativo en este aspecto. Por
medio del uso de instrumentos rockeros ha logratirgretar de manera muy fidedigna la
version 1970, traspasando las fronteras precoregleidire el rock, la muasica docta y la musica

popular de raiz folclérica a la que esta obra hefeencia.

Ademas, actualiza el mensaje que transmite la @anta sélo por la instrumentacion con que
es interpretada, sino por los contextos en queusi.cconciertos con un publico juvenil, de una
nueva generacion, nacida en democracia y no némesate conocedora cabal de los
acontecimientos de 1907 ni de los de 1973. Defest®a, esta version facilita el paso de una
escena musical a otrar¢ssove), transmitiendo el mensagie la Cantata a un publico que, por
medio de las versiones de Quilapaylin o los gruplstoes de la Nueva Cancion Chilena, no

hubieran conocido.

En segundo lugar, esta version interpretd la Cargat conciertos de homenaje tanto a la
masacre de la Escuela Domingo Santa Maria de X96@ a Salvador Allende, evidenciando la
doble representacion que tiene esta obra (19070@)1®ero también esta version (o parte de
ella) se ha presentado en conciertos por los Dese¢tumanos y la reivindicacion de la
memoria, estableciendo un vinculo directo entre imdaciones a los Derechos Humanos
cometidas durante la dictadura militar de 1973ddasuenta asi de la capacidad de representar

gue tiene esta obra, a tres momentos importantieshigtoria de Chile.
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En tercer lugar, esta version rinde un homenajasaobras conceptuales del rock clasico y
psicodélico de los afios sesentas y setentas, eaduti por un lado, a estas obras y con ellas a
otras referencias histéricas, pero igualmente diaagy tragicas. Una estas referencias es la
desaparicion de la ciudad de Pompeya producto eleifecion del volcan Vesubio a través de las
relaciones intertextualegjue esta versién establece con “Echoes”. Por meelovideo
promocional de esta cancién (grabado en las ruiedompeya), le asigna un caracter particular
a su texto poético que, a partir del vuelo de batabs, se pregunta por el sentido de la vida, de
la muerte y de la huella (o el eco) que dejamoséoss humanos con el paso del tiempo.

El rock fue una corriente a la que Victor Jarafrpomausicos chilenos de la época, se acerco
desde la Nueva Cancion recibiendo duras criticasalgninos sectores de la izquierda chilena.
Los argumentos se centraban en la utilizacién déenguaje asociado a lo norteamericano,
entendido comdo imperialista Uno de los que critic6 este acercamiento fue &paiun,

agrupacion que hoy le da el consentimiento al GelecCantata Rock para hacer rockera la

Cantata de Advis.

De este modo, vemos que la Cantata Rock no sdlgniésa la obra, sino que también lleva a
gue sus propios intérpretes (considerados comdoaidginales” y por tanto “legitimos”) se

resignifiquen.

La Cantata Rock propone un nuevo modo de escustepbra y de presenciar sus conciertos en
Vivo: sus intérpretes ya no visten de negro, sine de blanco; no suenan quenas sino que
guitarras eléctricas y teclados psicodélicos; no ks voces representativas de la Nueva
Cancion (las de Quilapayun) sino que los timbreaataristicos del grupo funk- rock chileno,
Chancho en Piedi&

Este nuevo modo de encontrarse con la Cantata etgaguademas de las representaciones ya
mencionadas, de un traspaso de una antorcha auava generacion. Esta antorcha es la
Cantata, entendida como un patrimonio que portagemeracion (la de Quilapayin) y se la

entrega a una generacion joven, anunciando dealgamera el recambio. Sin embargo, frente

%% Que ademas se asocia a un programa humoristtedegtesion infantil: 31 minutos, por su

participacién en la musicalizacion y grabacién deas de sus canciones.
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a esto nos encontramos con dos elementos funddesemar un lado, esta antorcha ademas de
entenderla como un patrimonio, podemos interpeetesimo una luz para iluminar un camino.
Este camino la Cantata lo anuncia con sus véastieyra sera de todos, también sera nuestro el
mar, justicia habra para todos y habra también tild...

Por otro lado, el traspaso que hace una generadiémtra no es completo ni total. Quilapayin
traspasa la antorcha (la Cantata) a la generaeib@alectivo Cantata Rock, pero siempre bajo
su consentimiento, y bajo el cuidado de alguna “&otorizada”, como por ejemplo, Ismael
0ddo (hijo de Willy Oddé, y actual integrante deil@uaytn), o Ricardo — Caito — Venegas
(hijo de Ricardo Venegas e integrante actual dda@ayin). Pero no sélo se trata de la
necesidad de una “voz autorizada” dentro del Cielectsino que también, de una “voz
autorizada” que — desde fuera - avale o rechaapuéose esta haciendo: Eduardo Carrasco
(director de Quilapayan) y Ricardo Venegas (intetgade Quilapayln, quien se ha
especializado en la realizacion de “Clinicas” sdbr€antata) participan en el lanzamiento del
disco Cantata Rock acompafiando a los jévenes nsisimmnando juntos la “Cancion final”.
Eduardo Carrasco, por su parte, escribe una pexsénty dedicatoria en el disco Cantata Rock,

dando cuenta de este traspaso de la antorcha.

Ademas, en los dos primeros conciertos que realifolectivo Cantata Rock, Quilapayun los
acompafié en la “Cancion final”, con manos estreabatk felicitaciones, abrazos de orgullo
paternal, e incluso en la primera de esas presen&s; quienes integraban Quilapayun del
Colectivo Cantata Rock (Ismael Oddo6 y Ricardo #dCa Venegas) debieron entonar esta
Gltima cancién vestidos con un poncho negro deaaifn.

Como Quilapayun fue escogido por Luis Advis patarjretar su obra, podriamos decir que son
ellos “la voz autorizada de la Cantata”, al menespdiés del fallecimiento de Advis. Sin
embargo, creo que eso no debiera implicar queagstgpacion tenga en sus manos el poder de
decision sobre quiénes pueden o no montar esta ebrfuncién de sus méritos musicales e
interpretativos. Al respecto hemos visto que Quijam “pone a prueba” a Chancho en Piedra
para evaluar si son 0 no capaces de interpretaobr@como la Cantata, por medio de una

especie de audicion.
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Esta evaluacion da cuenta de que Quilapayln (d&eaénte por medio de Eduardo Carrasco)
se considera efectivamente “la voz autorizada deadatata” por lo que creen legitimo que un
grupo que quiera versionarla, como el caso de Ciwaen Piedra y el Colectivo Cantata Rock,
sea evaluado por ellos, aun cuando este grupo temgdrayectoria reconocida, para saber “si
estan a la altura” de los requerimientos de una cbmo la Cantata, y especificamente, si se

encuentran al nivel de Quilapayun.

Con esto nos encontramos con dos procesos pargdelosn lado, una patrimonializacion de la
Cantata, donde se la define como una obra saatalizeono de una época. Por otro lado, ocurre
una patrimonializacion del grupo Quilapayin comdauor del mensaje de esta obra. Se asume

a este grupo como la referencia para interpretainterpretar esta obra.

Producto de esta patrimonializacién de Quilapayunanjunto con la de la Cantata, se requiere
gue en el traspaso de este patrimonio (antorchsg bna voz autorizada presente haciendo el
intercambio. Esta voz autorizada es Ismael Odddaedeeo legitimo del patrimonio
quilapayuniano, director del Colectivo Cantata Roek hijo de una de las voces mas
representativas del canto de Quilapaylin asociddareasacre de 1907 (“Canto a la pampa” y
“Soy obrero”). Asi vemos que este “traspaso” séiz@ale manera pactada y concertada, pero
sin un verdadero desprendimiento de la generacitariar: podemos entenderlo mas bien es un

“préstamo”.

Al mismo tiempo, nos encontramos con que miembeyotto Quilapayin (Francia, dirigido
por Parada) no reconocen ni siquiera la existetheiasta version (no es que sea ilegitima, sino
que sencillamentao existé®). En este sentido, esimspaso de la antorch@ntendido como la
autorizacion de portar un patrimonio, no es masujupréstamo, o una especie de uso vigilado

por algunos de los portadores de esta antorcha.

Este traspaso (o préstamo) de la antorcha a esta generacion, disminuye la potencia rockera
y creativa del Colectivo Cantata Rock. No son ldedrantes jovenes de Quilapayin e Inti —
lllimani quienes se vuelven un poco mas rockelios, gue es el grupo Chancho en Piedra quien

sequilapayunizajncorporando la disciplina caracteristica de la\Wu€ancion (del imaginario

°%° parada, Rodolfo. Entrevistado por Eileen Karmyiti@go: Universidad de Chile. 23 de julio 2010.
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del Hombre Nuevo) bajo el ejemplo y la guia dellapdydn Ismael Oddé. El dirige la
reverencia al final del concierto, marca el pulsteaada cancién y establece el vinculo entre un
terreno musical y el otro (pasa y deja pd9ar

Vemos también que con esta versién, producto dadostecimientos sociopoliticos en los que

se enmarcO en estos Ultimos afios, la obra ya nesema solamente los tres momentos
histéricos mencionados anteriormente, sino que itamba cuenta del presente. Los versos
unamonos como hermanos, que nadie nos vemaerépresentan a la unidad de clase obrera ni
a la necesidad de unirnos como chilenos frentes éntereses de capitales extranjeros (1907 y
1970). Tampoco dan cuenta de manera tan directa dictadura militar, y del canto de

resistencia y liberacién que este representaba.

En 2010 estos versos se vacian de contenido, gsaman la unién de los votantes por el
Candidato Presidencial de la Concertacién de PRariidr la Democracia, Eduardo Frei Ruiz —
Tagle, con el sélo fin de evitar que la Coalici@Derecha, representada por Sebastian Pifiera,
gane las eleccionesd virar derechg sin una conviccién politica profunda de por medino

por evitar que el candidato de derecha resultadermss.

Producto de diversas situaciones, el Colectivo &arRRock disminuye su presencia, volviendo a
actuar en vivo después de casi un afio de sileanidi¢iembre de 2011), en el acto “Musica x
Memoria” en homenaje a los Derechos Humanos. Ag@antata, mediante la “Cancion final”
en version rock, vuelve a remitir a inicios de sigl especialmente a la dictadura militar de
1973, pero también al presente.

Lo mismo sucede con Quilapayln que interpreta f#afa en agosto de 2011 (en el frontis de la
Casa Central de la Universidad de Chile) cuandomasifestaciones estudiantiles tomaban
fuerza poniendo en jaque la imagen de estabiliéhgals.

Estos hechos resultan muy significativos, puesaemédida en que el pais duerme (como

sucedid la mayor parte del tiempo durante los aflogue goberné la Concertacion de Partidos

"% En el sentido propuesto por el concepto de pasatd@ASTILLO, Gabriel. Op. Cit.
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por la Democracia) la Cantata referia basicamdmiasado. Al pasado de inicios de siglo, al de
la Unidad Popular y al de la dictadura militar, puadiendo dar cuenta de un presente y menos

aun de un futuro por medio de su discurso musical.

Pareciera que hoy, en medio de un gobierno dehiergcacias al cual el pais ha despertado y se
ha reencontrado con las manifestaciones popul@&esatesta (como las marchas masivas y los
caceroleos, no con un fin exclusivamente gremiebmo estaba siendo hasta entonces — sino
gue mas amplio y abarcador), la Cantata retomaualguiera de sus versiones, la capacidad de
transmitir su mensaje de unidad y cambio sociaspecialmente, de comprender que nuestro
paso por la vida es algo mas que una huella. Rigjde un eco que resuene hacia el futuro, tal

como hoy podemos oir el eco de los obreros pampiesde un tiempo distante.
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