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RESUMEN

Ligada a ciertos ideales y luchas populares, la Nueva Canci6on Chilena fue un
movimiento musical que surgié en la década de 1960 con piezas que, entre otras
caracteristicas, explicita o implicitamente tienen un contenido social. Dentro de este
contenido se observa una caracteristica que resulta relevante tanto por el gran nimero de
composiciones que la muestran como por su amplia presencia en las culturas
latinoamericanas. Se trata de la religion popular, que no es popular solo por vincularse a
la musica popular, sino por conformar el nicleo fundamental de sentido de la cultura
popular porque se encuentran alli las practicas que enmarcan la significacion tltima de
la existencia”. Es la unidad teoldgico-filoséfica en donde reside el modo de vivir de un
pueblo que se revela, en este caso con la Nueva Cancién, como exterioridad critica del
sistema. Esto, mediante una religion en la que el pueblo se ha apropiado por siglos de su
espiritualidad y ha tenido la capacidad historica para construir y reconstruir las

estructuras de su fe.

Ante esto, la presente tesis se plantea comprender e interpretar desde una perspectiva
musicologica una de las muchas relaciones posibles entre musica y religion popular en la
Nueva Cancién Chilena, a través del caso de Rolando Alarcén. Para esto, se utilizara la
investigacion documental y el método cualitativo, ademas del método semiotico-musical
de tipo interobjetivo de Philip Tagg (2013) para dos canciones de Rolando Alarcon:
“Trotecito de Navidad” (1965) y “El hombre” (1970). Con esto, la pesquisa da nuevas
luces respecto al cruce entre musica y religion popular, entendidas ambas como parte
fundamental del entramado simbdlico de la cultura que en tltima instancia explica y da

sentido a la vida de la comunidad, del pueblo.
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RESUMO

Ligada a certos ideais e lutas populares, a Nova Cancdo Chilena foi um movimento
musical que surgiu na década de 1960 com pegas que, entre outras carateristicas,
explicita ou implicitamente tem um conteudo social. Dentro deste conteudo se observa
uma carateristica que é relevante tanto pelo grande niumero de composicOes que a
mostram, como por sua ampla presenca nas culturas latino-americanas. Se trata da
religido popular, que ndo é popular s6 por ligar-se a musica, se ndo por conformar o
nicleo fundamental de sentido da cultura popular porque se encontram ali as praticas
que demarcam a significacdo ultima da existéncia. E a unidade teolégico-filoséfica onde
se encontra o jeito de viver de um povo que se revela, neste caso com a Nova Cancao,
como exterioridade critica do sistema mediante esta religido na que o povo se apropriou
por séculos da sua espiritualidade e teve a capacidade historica para construir e

reconstruir as estruturas da sua fé.

Frente a isto, a presente tese pretende compreender e interpretar desde uma perspectiva
musicologica uma das muitas relagdes possiveis entre musica e religido popular na Nova
Cancgdao Chilena, a traves do caso de Rolando Alarcén. Para isto, se utilizara a
investigacdo documental e o método qualitativo, além do método semidtico-musical de
tipo interobjetivo de Philip Tagg (2013) para duas cangdes de Rolando Alarcén:
“Trotecito de Navidad” (1965) e “El Hombre” (1970). Com isto, a pesquisa da novas
luzes quanto ao cruzamento entre musica e religido popular, entendidas ambas como
parte fundamental da rede simbodlica da cultura que em ultima instancia explica e da

sentido a vida da comunidade, do povo.
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ABSTRACT

Linked to certain ideals and popular fights, the New Chilean Song was a musical
movement which emerged in the 1960’s with pieces that, among other characteristics,
explicitly or implicitly have social content. Within this movement, a characteristic is
observed which is relevant for the great number of compositions which show it, as well
as for its wide presence in the Latin-American cultures. It is about the popular religion,
which is not popular only for being linked to the popular music, but also because it
forms the fundamental nucleus of the sense of the popular culture because the practices
which frame the ultimate signification of existence are there. It is the theological-
philosophical unity where the way of living of a people who rebels resides, in this case
with the New Song, as critical exteriority of the system through this religion in which
the people has appropriated for centuries of its spirituality and has had the historical

capacity to build and re-build the structures of its faith.

Faced with this, the present thesis considers understanding and interpreting from a
musicological perspective one of the many possible relationships between popular
musica and popular religion in the Chilean New Song, through the case of Rolando
Alarcon. For this, the documentary investigation and the qualitative method will be used,
in addition to semiotic-musical method of inter-objective kind of Philip Tagg (2013) for
two songs by Rolando Alarcon: “Trotecito de Navidad” (1965) and “El hombre” (1970).
With this, the inquest gives new lights about the crossing between popular music and
popular religion, both understood as fundamental part of our symbolic fabric of the
culture which ultimately explains and gives sense to the life of the community, of the

people.
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1. PRESENTACION

1.1 FUNDAMENTACION

En una de sus columnas semanales Leonardo Boff escribe, respecto de lo que €l llama la
enfermedad del fundamentalismo, que se puede encontrar un tipo de fundamentalismo
religioso “en grupos catolicos extremadamente conservadores que todavia sostienen que
fuera de la Iglesia no hay salvacién” (Boff 2014c, §8); grupos que, a su vez, promueven
“verdaderas guerras ideologicas en las redes sociales y medios de comunicacién contra
todos los que discuten tales cuestiones, aunque estas formen parte de la agenda de todas
las sociedades abiertas” (Boff 2015). Este fundamentalismo, que contamina a sectores
importantes de casi todas las religiones e iglesias (Boff 2015), ha traido como
consecuencia que en la actualidad sea frecuente identificar, particularmente en América
Latina, a los sectores de la derecha politica con las religiones cristianas, produciendo un
desafortunado reduccionismo religion=derecha. Ademas, y como indica Hugo Matos
(2018), se debe considerar también que estos fundamentalismos son primordialmente
estéticos. Por su lado, gracias a buena parte de la tradicion marxista predominante y su
concepcion de la religién ‘como opio del pueblo’ que no advirtié que, de acuerdo a
Dussel (1993b, 137), el mismo Marx “sitiia lo religioso en el nivel profano, cotidiano,
(...) y practica un método de critica religiosa que se sitiia en la mas antigua tradicion
hebreo-cristiana, primitiva, la de los Padres de la Iglesia y de los te6logos medievales”,

se suele reconocer a la izquierda politica como inminentemente atea.

Sin embargo, hay importantes sectores religiosos cercanos a la izquierda, que se mueven
“mediante la rueda de la politica [donde] la fe se expresa a través de la practica de la
justicia, de la solidaridad, de la denuncia de la corrupcién. Como se ve, politica aqui es

sinénimo de ética” (Boff 2014b, §10). Precisamente de esta situacion han dado cuenta,



particularmente para el caso chileno, los estudios “La Iglesia que nace del pueblo:
relevancia histdrica del movimiento Cristianos por el Socialismo” (Amoros 2005), “'El
cuerpo nuestro de cada dia': el pueblo como experiencia emancipatoria en tiempos de la
Unidad Popular” (Illanés 2005), “Historia y memoria. Villa Francia y su experiencia en
la Unidad Popular” (Cabrera 2014) y Teologia prdctica de la liberacion en el Chile de
Salvador Allende (Carrier 2014). De igual manera, este compromiso ético mencionado
por Leonardo Boff también estuvo presente en la Nueva Cancién Latinoamericana,
movimiento musical surgido en la década de 1960 y que justamente esta ligado a la
izquierda politica. Asi, una parte importante de los musicos de este movimiento presenta
en sus canciones referencias significativas a lo religioso. Entre ellos se puede mencionar
a creadores como Daniel Viglietti de Uruguay; Piero, Leon Gieco, Mercedes Sosa y
Victor Heredia de Argentina; o a Victor Jara, Violeta Parra, Angel Parra y Rolando

Alarcon de Chile, solo por nombrar algunos.

Ahora, lo que se puede escuchar en estas musicas no es cualquier tipo de religiosidad,
sino particularmente una de tipo popular, que no lo es solo por vincularse a la musica
popular, sino por conformar “el niticleo fundamental de sentido de la totalidad de la
cultura popular porque se encuentran alli las practicas que enmarcan la significacion
ultima de la existencia” (Dussel 1986, 104), en donde el pueblo se ha apropiado por
siglos de su espiritualidad y ha tenido la capacidad histérica para construir y reconstruir
las estructuras de su fe (Dussel 1983, 1/1:570). Es la unidad teoldégico-filoséfica, tan
presente en las culturas latinoamericanas, en donde reside el modo de vivir de un pueblo
que se revela, en este caso con la Nueva Cancion, como exterioridad critica del sistema.
Sin embargo, son pocos los estudios que han dado cuenta de alguna relacion entre la
Nueva Cancién Chilena y esa religion popular ligada a las ideas revolucionarias de lucha
politica y compromiso social, y se centran en su mayoria en las misas folclérico-

populares ligadas al movimiento (Guerra 2014; Guerrero Jiménez 1994 ;Vilches 2011).

Es por esto que resulta importante comprender y evidenciar esta fuerte presencia de la

religion popular en la Nueva Cancion, asi como necesario reivindicar esta faceta



religiosa de algunos de sus principales artistas para aportar en la comprension y estudio
exhaustivo de este movimiento. En este sentido, la presente tesis se plantea abordar
desde una perspectiva musicoldgica una de las muchas relaciones posibles entre musica
y religion popular en la Nueva Cancion Chilena: aquella contenida en el nivel sonoro,
sea en las letras como en la estructura musical, entonacién, melodia, persona vocal,
referencias intertextuales o instrumentacién, entre otros aspectos. Para esto, se revisa
especificamente el caso de Rolando Alarcén Soto tanto a) por afinidad estética personal,
b) por su marginacion parcial de lo que se considera el nicleo de la Nueva Cancion
Chilena, c) por no ser un caso tipico, lo que llega a resultar ilustrativo de circunstancias
que pasan desapercibidas en los casos mas canénicos, d) por su amplio catalogo de
piezas (como compositor e intérprete) que contienen elementos de religion popular,
como e) por la potencia religiosa-popular de algunas de sus piezas. Ejemplo de esto
ultimos son las canciones “Trotecito de Navidad” y “El hombre”, las que por este motivo

han sido escogidas para los analisis.

Asi, con la revisién del caso de Rolando Alarcén se busca plantear y cuestionar
cuestiones generales de la Nueva Cancion, cuidando de no caer en generalizaciones, asi
como repensar conceptos como religion popular, muchas veces entendido de manera
deformante, exotizante o alienante. De igual forma, se pretende aportar a una mejor
comprension e interpretacion de la Nueva Cancion Chilena y su sentido en el mundo
(Dussel 2011, §2.3.5), asi como dar cuenta de su condicién de epifania, en el sentido de
que esta musica es revelacion del oprimido, del otro, aun desde su posible condicién de
intelectualidad organica. Se revela trascendente al sistema, poniendo continuamente en
cuestion lo dado (Dussel 2011, §2). En suma, la importancia de este trabajo radica en dar
nuevas luces sobre el cruce entre musica y religion popular, entendidas ambas como
parte fundamental del entramado simbdlico de la cultura que en ultima instancia explica

y da sentido a la vida de la comunidad, del pueblo.



1.2 OBJETIVOS

Objetivo general

Comprender e interpretar las relaciones contenidas en el nivel sonoro entre
musica y religion popular en la Nueva Cancién Chilena a través del caso de

Rolando Alarcén Soto.

Objetivos especificos

a)

b)

Identificar las piezas de la Nueva Canciéon Latinoamericana que presenten
elementos de la religion popular, particularmente en la Nueva Cancién Chilena.
Advertir los antecedentes musicales de la religion popular en la Nueva Cancién.
Evidenciar las relaciones entre la religion popular y la Nueva Cancion,
entendidas ambas como parte fundamental del entramado simbdlico de la cultura
que explica y da sentido a la vida.

Identificar la presencia de diversos credos, cosmovisiones y posturas religiosas
en la Nueva Cancion Chilena.

Analizar los significados religiosos en el nivel sonoro de la Nueva Canci6n
Chilena mediante la revision de dos canciones de Rolando Alarcon Soto:

“Trotecito de Navidad” y “El hombre”.



1.3 ESTADO DEL ARTE

En esta seccion se consideran los escasos trabajos que abordan especificamente alguna
relacion entre religion y Nueva Canciéon Chilena. Un primer escrito al respecto es el
articulo de Bernardo Guerrero Jiménez (1994). Aqui el autor aborda con un enfoque
interpretativo la relacion entre la religion y lo que él llama la Cancion Protesta en
América Latina, siendo su mas destacado aporte el analisis del paso del anticlericalismo
a la percepcion cada vez mas positiva del rol de la religion en el proceso de cambio en

Ameérica Latina. En esta linea, el autor comenta que

la actitud negativa y extremadamente critica frente a la Iglesia y a la religion,
asumida por la Cancién Protesta, empieza lentamente a cambiar; pero no porque los
sectores que se expresan en este “desarrollismo de izquierda” hayan provocado
esto, sino porque esos aires de renovacion surgen del interior de la misma
institucion criticada: la Iglesia Catdlica. (...) La emergencia del Concilio Vaticano
Segundo, las Conferencias de Medellin y de Puebla, mas la irrupcion de la Teologia
de la Liberacion, obligan a la Iglesia a una puesta al dia de sus prédicas y mensajes.
Por otro lado, a nivel de los hechos, la muerte de Camilo Torres, el aporte de los
cristianos al triunfo de la Revolucién Sandinista, y la actitud de la Iglesia Cat6lica
en Chile en defensa de los Derechos Humanos, obligan a una renovacién en la

critica a la Iglesia y a la religion. (59)

Estas posturas son ejemplificadas en las obras “Las Coplas del Payador Perseguido” de
Atahualpa Yupanqui y “Por qué los pobres no tienen” de Violeta Parra por un lado, y la
“Misa Campesina” de Carlos Mejia Godoy, “Solo le pido a Dios” de Leén Gieco y
“Plegaria del Labrador” de Victor Jara por otro. En cuanto a esta ultima cancion,
Guerrero la considera como un punto de ruptura a la concepcion de la religion como
opio del pueblo: “con ella rompe con la tradicion de canciones antes analizadas. En

efecto, en este tema este autor, apela a la voluntad de Dios para ayudar a la liberacién de



los pobres” (61). Sin embargo, aca hay una cuestion que se le puede criticar a Bernardo
Guerrero, puesto que se publicaron canciones con esta tendencia percepcion positiva a la
religién antes de “Plegaria a un Labrador”, que fue lanzada en el afio 1969. Tenemos en
primer lugar “Cruz de Luz” de Daniel Viglietti del afio 1968, “Trotecito de Navidad”
(1965) de Rolando Alarcén o el “Oratorio para el pueblo” (1965) de Angel Parra, solo

por mencionar algunos ejemplos.

El segundo texto que aborda esta relacion es el estudio de Rodrigo Torres (2004) quien,
en una pequefia seccion del articulo “Cantar la diferencia: Violeta Parra y la cancion
chilena”, relaciona los cantos de esta artista con una religion popular o de los oprimidos,
“fundamentalmente rural y campesina, sustentada en una vision cristiana del mundo y a
la vez profundamente distanciada de la Iglesia” (56). El autor concluye que Violeta Parra
representan una especie de moral del canto, una interaccion entre lo rural y lo urbano, y
un testimonio soberano de la autonomia del mundo popular, mundo del cual la religion

hace parte:

Desde esta perspectiva, el canto de Violeta Parra constituye un caso de fuerte
compromiso con dicho "cristianismo popular”, si bien proyectado en contextos y
modos distintos a los tradicionales. Mas atin, se puede afirmar que esta religiosidad
hace parte de la estructura profunda de su visién del mundo y del conjunto de su

obra artistica (57)

Una tercera publicacion es “Oratorio para el pueblo: religiosidad popular en la nueva
cancion latinoamericana” de Freddy Vilches (2011). El aporte de este articulo es el
analisis literario-poético que realiza el autor del Oratorio para el pueblo de Angel Parra
(1965), donde convergen el cristianismo popular, heredero segtin el autor del canto a lo
divino, las misas folcléricas y populares, y el dialogo con la poesia de Nicanor Parra,
Mario Benedetti y Ernesto Cardenal. También relaciona el Oratorio con otras canciones,
especialmente de la Nueva Cancién Chilena y del Nuevo Cancionero Argentino, en

cuanto expresién de un cristianismo popular. En este sentido, el autor destaca que a



diferencia de otras misas y oratorios de inspiracién popular y folclérica, el Oratorio
para el pueblo se aleja considerablemente del texto de una misa tradicional. En palabras

del propio Vilches,

canciones como el "Yo pecador", "Sefior ten piedad" o "Cordero de Dios" son letras
inspiradas en la liturgia cat6lica, pero expresadas en un lenguaje comtn . Su
contenido es transformado para atender las necesidades concretas del pueblo,
despertar la conciencia social y apoyar la lucha contra la injusticia y la desigualdad

(61).

Su conclusion es que esta obra de Parra fusiona la tradicion coral clasica, la tradicion del
canto a lo poeta y los ritmos e instrumentacion del folclore latinoamericano, siendo
iniciadora en este sentido de una serie de obras de largo aliento que se produjeron
durante la Nueva Cancién Chilena. Ademas, menciona Vilches, el Oratorio se adelanta a
la Teologia de la Liberacion, reinterpretando la liturgia relacionando los valores
revolucionarios defendidos por la izquierda con los valores cristianos como fraternidad,

sacrificio, justicia e igualdad.

Por tltimo, se encuentra el capitulo de libro “La Nueva Cancion Chilena y las misas
folcldricas de 1965” (2014) escrito por Cristian Guerra, en donde se revisan tres misas
folcléricas: la Misa a la Chilena de Vicente Bianchi, la Misa Chilena de Ratl de Ramén
y el Oratorio para el pueblo de Angel Parra. Primeramente el autor hace una
contextualizacion en torno a las poiésis y las estésis de las obras, para luego entrar en un
analisis del nivel inmanente de las misas. Es en esta linea donde se generan los mayores
aportes de Guerra con este capitulo. Un primer aporte es el comparar las caracteristicas
de tres misas en torno a la tipologia propuesta por Luis Advis de nueve rasgos lirico-
musicales definitorios de la Nueva Cancion Chilena. Tras el andlisis de las piezas,
Guerra concluye que en definitiva la configuraciéon estructural relaciona musica y lirica,

la amplia la plantilla instrumental, la presencia de diversidad ritmica y agogica, y el



enriquecimiento arménico muestran que estas tres misas constituyen claros antecedentes

de los aportes desarrollados por la Nueva Cancion Chilena.

En segundo lugar, vincula estas tres misas folcloricas con la Nueva Cancién Chilena a
partir de la nocién de matrices sociales de identidad de Katya Mandoki. Bajo este
marco, las tres misas se pueden leer como el resultado de encuentro de al menos tres
matrices: la religiosa catolica, la artistica (especialmente popular) y la matriz nacional
comprendida en pluralidad, comprendiendo también sus tensiones y fuerzas de
permanencia y cambio. En este sentido, y considerando especialmente la tercera matriz
(nacional comprendida en pluralidad), Guerra destaca que estas misas al remitir no solo
al folclore de la zona central, sino que se expanden a otras regiones (o naciones)
musicalmente representadas por su instrumentaciones o esquemas ritmico-melddicos, se
abre una “posibilidad de concebir una identidad chilena diferente, una identidad chilena
multinacional y su representacion en musica es lo que adicionalmente constituye, en mi

opinién, a estas tres misas folcléricas en antecedentes de la NCCh” (96).



1.4 METODOLOGIA

En consideracion del objetivo general de esta investigacién (comprender e interpretar un
tipo de relacion entre musica y religion popular en la Nueva Cancion Chilena a través
del caso de Rolando Alarcon Soto), esta tesis utiliza el método cualitativo y la
investigacion documental. Por un lado, para cumplir en parte con los objetivos
especificos de a) identificar las piezas de la Nueva Cancién Latinoamericana que
presentan elementos de la religion popular, b) advertir sus antecedentes musicales, asi
como c) evidenciar las relaciones entre la religién popular y la Nueva Cancion; se utiliza

la investigacion documental.

En consecuencia, se realiza una btisqueda de la discografia y bibliografia (incluyendo
partituras) de la Nueva Cancion para una posterior escucha analitica del repertorio del
movimiento. Esto, con especial énfasis en los musicos chilenos hasta la década de 1970,
lo que ayuda a realizar un catastro de las piezas que tengan alglin elemento religioso-
popular, sea esta su letra, estructura musical, entonacion, melodia, instrumentacion,
referencias intertextuales, persona vocal, o cualquier otro elemento que denote o connote
religiosidad. Asimismo, este catastro es potenciado por el examen de documentos del
periodo y estudios posteriores que dan cuenta de usos y contextos de estas canciones, en
un sentido musical, politico (tanto partidista como en un entendimiento mas amplio) y
religioso. También se repasa bibliografia y fuentes sonoras respecto al canto a lo divino,
la cosmovision mapuche, la espiritualidad andina (tanto catélico-cristiana como indigena
no cristiana) y el canto de las iglesias de dicho periodo, ademas de los escritos que

problematizan los origenes e influencias de la Nueva Cancién Chilena.

Igualmente se revisan los pocos textos que establecen una relacion entre religion popular
y el movimiento, y entre las teologias latinoamericanas (especialmente las teologias de

la liberaciéon) y la Nueva Cancion, asi como también bibliografia general del



movimiento. Todo esto, mediante bisquedas en la Secciéon Chilena y en el Archivo de
Musica de la Biblioteca Nacional de Chile, en la Biblioteca de la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, en bases de datos y buscadores académicos como SciElo, Jstor,
Latindex y Google Académico, sitios web como Memoria Chilena, Biblioteca Nacional
Digital de Chile, Descatalogados, Cancioneros.com, Discogs, Perrerac, Musica
Catolica, Pacoweb y Musica Popular.cl, entre otros, y preguntas a conocidos, colegas y
profesores instruidos en dichas materias. Entre todos estos documentos se incluyen
fonogramas, revistas, revistas académicas, libros, escritos teologicos, notas de
fonogramas, audiovisuales, entre otros, los que se gestionan mediante el programa

informatico Zotero.

Por otro lado, para satisfacer en parte los objetivos especificos ya mencionados (a, b y
), d) la identificacion de la presencia de diversos credos, cosmovisiones y posturas
religiosas, y e) el analisis de los significados religiosos en el nivel sonoro de la Nueva
Cancion Chilena, particularmente a través de dos canciones de Rolando Alarcon, esta
pesquisa ocupa el método cualitativo. Esto, pues este paradigma de la investigacion, con
fuerte énfasis en la interpretacion, permite la revision en profundidad de un determinado
fendmeno a través del estudio de casos en relacién con los conceptos que enmarcan este
estudio, comprendiendo significados, cualidades y mundos de sentido, de modo que se
asciende desde lo abstracto a lo concreto (Dussel 1974, 142). En esta investigacion se
utiliza un caso instrumental en donde “la finalidad (...) es comprender otra cosa” (Stake
1999, 17) independiente del interés intrinseco que pueda existir en el propio caso, en

concordancia con lo anteriormente expuesto.

Asimismo, esta tesis no adhiere ni al relativismo equivoco, donde se evita establecer
relaciones entre el caso y cuestiones generales, ni al modernismo univoco, en donde
abundan las generalizaciones con poca base empirica. Por el contrario, pretende dar
cuenta de las particularidades del caso escogido siempre en relacién al fenémeno global,
de manera anal6gica, superando asi la légica identidad-diferencia, lo que permite

obtener esbozos y argumentar cuestiones de indole general sin caer en descripciones que
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resulten totalizadoras ni en la confusion del estudio de caso con una investigacion de

muestras. En palabras de Mauricio Beuchot

La univocidad es la pretensién de claridad y distincién completas; la equivocidad es
la caida en la oscuridad y la confusion; por eso la analogia estd intermedia, no
alcanza la claridad y la distincion de lo univoco, pero tampoco se derrumba en la
oscuridad y confusién de lo equivoco. Alcanza la suficiente claridad y distincion

dentro de lo que de suyo tiende a la oscuridad y la confusién (Beuchot 2008, 492).

Para esto se realizan analisis conceptuales y de contenido, lo que resulta “esencial en el
analisis cualitativo de datos. Se trata de una técnica basada en el andlisis del lenguaje,
pero cuyo objetivo no es conocer éste en si mismo sino 'inferir' [sic] alguna otra realidad

distinta a través de é1” (Arostegui 1995, 417).

También se llevan a cabo transcripciones musicales segtin la naturaleza de cada cancion
y las necesidades analiticas. En este sentido, se recurre a transcripciones en notacion
musical docta occidental, notacion sin ritmo, de las letras de las canciones, entre otras,
indicandose en los momentos en que sea pertinente la marca temporal de referencia para
que el o la lectora pueda buscar la pieza y escuchar la seccién en cuestion. Igualmente se
realizan entrevistas semiestructuradas, es decir, entrevistas donde hay un guion basico
que se puede modificar a lo largo de la charla (Lépez Cano y San Cristébal 2014, 115) a
personas que hayan vivido o participado, en cualquiera de sus formas (composicién,
interpretacién, audicién, u otra) de la Nueva Cancion durante el periodo donde se instala
el objeto de estudio. Asimismo, en esta tesis se elaboran andlisis musicales de tipo
formal, poético y semidtico-musical, este ultimo segin la propuesta de andlisis

interobjetivo de Philip Tagg (2013), que sera explicado en el capitulo 4.2.a de esta tesis.

Finalmente, y considerando todos estos elementos, en la investigacién se recurre

también a la interpretacion analégica, la que en términos de Beuchot es
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interpretar un texto [en este caso musical] buscando la coherencia interna, una
coherencia proporcional (sintaxis) entre sus elementos constitutivos. La analogia
misma es orden, o el orden es anal6gico. Y la sintaxis es orden, coordinacién. Pero
la analogia no es un orden univoco; tampoco es un desorden equivoco. Es un
sentido anal6gico. También es interpretar buscando la relacién proporcional del
texto con los objetos o hechos que designa (semantica). Es la correspondencia o
adecuacién entre el texto y el mundo que designa. Mundo, aqui, no necesariamente
es realidad, sino que puede ser un mundo posible. Es una referencia analégica, no
univoca, pero tampoco una irreferencialidad equivoca. También es interpretar
buscando proporcionalmente el uso del autor, su intencionalidad expresiva y
comunicativa (pragmatica). La lectura del intérprete debe ser proporcional —no

univoca, pero tampoco equivoca— a la escritura del autor (Beuchot 2008, 492-493).

La interpretacion analogica, junto a la reflexion personal, se emplea pues esta pesquisa
no solo busca describir y comprender los procesos mediante los cuales ciertos
significados se producen y entienden socialmente (para lo que se ocupara la semioética),

sino que también en casos definir, al menos como hipétesis, los significados musicales.
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1.5 PARTES DE LA TESIS

Esta tesis se estructura en tres capitulos, ademas de esta presentacion (1) y las
conclusiones generales (5). En el capitulo 2. “Marco teérico” se realiza una discusion,
por un lado, sobre el concepto religion popular, pilar de esta investigacion, y por otro,
sobre la teoria semiotica musical que inspira los analisis. También se haran algunas
reflexiones sobre el lenguaje verbal en la musica y una breve consideracion sobre la
musica popular. En el capitulo 3. “Nueva Cancién y religién popular” se desarrolla una
categorizacién de la musica popular-folclérica latinoamericana de 1950 a 1973 con
elementos religiosos, una revision de los antecedentes e influencias del contenido
religioso de la Nueva Cancién Chilena, y un perfil de la musica religiosa-popular en la
Nueva Cancién Chilena, en donde se ocupan algunas de las categorias de la mtusica
latinoamericana en general ya empleadas. En el capitulo 4. “Rolando Alarcén y la
religion popular” se aborda el mundo religioso de este creador, considerando aspectos
biograficos y de su musica, y se realizan dos analisis segun el enfoque interobjetivo de
Philip Tagg. Finalmente, en “5. Conclusiones generales” se presentan algunas
reflexiones finales, y se da cuenta del cumplimiento de los objetivos, de la pertinencia
del método y marco tedrico utilizado, de las posibilidades de extrapolacion del caso y de

los aportes y deudas de esta investigacion.
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2. MARCO TEORICO

2.1 RELIGION POPULAR

Antes de abordar la religion popular en particular habra que comenzar por una breve
consideracion sobre lo religioso. Siguiendo a Enrique Dussel, quien a su vez se basa en
Pierre Bourdieu, se entiende lo religioso no solo como simbolo o concepto, sino como
un campo propio (Dussel 1983, 1/1:28), en el sentido de que se sitdan alli los diversos
niveles o ambitos posibles de las acciones y las instituciones en las que los sujetos
operan como actores. Es el recorte de la infinita complejidad del mundo cotidiano en
alguna dimensiéon especifica. Asimismo, dentro de cada campo se encuentran
estructurados numerosos sistemas y subsistemas (Dussel 2006, §1.22). Ahora bien, lo
religioso resulta un campo con autonomia relativa, pues es determinado (y determina)
por los campos productivo, politico, econémico, ecologico. etc. En este sentido, la
separacion total entre lo profano y lo religioso no resulta operativa. Como se vera a lo
largo de la tesis, la composicion de canciones o un proceso revolucionario puede cobrar
también un sentido religioso. De esta manera, “la dimension del campo religioso es
ampliado a la totalidad de la vida cotidiana, (...) es el campo de toda la realidad”
[cursivas del autor] (Dussel 1983, 1/1:31), lo que se da con especial intensidad en la

religion popular.

En cuanto a la religién (o religiosidad) popular, es un concepto de compleja definicion,
incluso polisémico. Histéricamente ha sufrido todo tipo de interpretaciones como forma
decadente o desviada de la religion oficial-institucional, reminiscencia anacrénica de una
vision magica del mundo, una falsa conciencia, opio adormecedor o como mal para la
humanidad que debe ser extirpado (Boff 2010, parr. 2; Giménez 2013, 27). En este

sentido, la idea de relacionar a la religién popular (y a lo popular en general) con la
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irracionalidad ha sido comun, sobre todo en los comienzos de su conceptualizacién. La
religion popular como concepto tiene sus origenes en las ciencias sociales y el dogma
eclesial catdlico, y “pasé a recibir un tipo de designacién comun: religion popular,
religiosidad popular, catolicismo popular, cristianismo popular, etc.” (Delgado 1993, 3).
En América Latina, no muy alejada de las corrientes europeas y norteamericanas, el
debate inicial se remonta a las teorias de modernizacion de inicio de la década de 1960,
cuyo pivote era la dicotomia sociedad tradicional-sociedad moderna, en donde se veria
que la religiosidad popular estaba contaminada con los mitos tradicionales del mundo
rural (Parker 1996, 49). En esta linea, lo antes expuesto corresponde a la primera etapa
de interpretacion de la religiosidad popular en Latinoamérica, segun las tres etapas
propuestas por Pablo Richard y Diego Irarrazaval (1981). Asimismo, estos autores
indican que durante esta primera etapa se observa una tendencia populista en la que el

pueblo aparece como base social de la cristiandad.' Enrique Dussel indica que este

catolicismo de las clases dominantes, que en parte era el catolicismo popular
hispano-lusitano trasladado a América y nada mds, recibia en este tipo de
religiosidad el mejor apoyo para su praxis de dominacién [...]. Hay un cierto
populismo teolégico que tiende a fetichizar todo lo popular en cuanto tal sin
discernir que el pueblo, por la opresién alienante que sufre, ha introyectado en sus
propias estructuras religiosas a su enemigo, a su dominador. Y es el mismo pueblo
el que pasa de mano en mano las estructuras ideolégicas de su propia dominacién.
Es necesario entonces un discernimiento fundamental y profundo (Dussel 1983,

1/1:570).

Esta tendencia, segin ilustra la Semana Internacional de Catequesis celebrada en
Medellin (1968) poco antes de la famosa II Conferencia General del Episcopado

Latinoamericano, puede llegar a ser muy conservadora y reacia a los cambios sociales:

1 Cabe recordar la diferencia entre el cristianismo como religion y la cristiandad como la cultura (o
culturas) que invirtié los fundamentos teolégico-filoséficos del cristianismo mesianico en un
cristianismo triunfante, imperial y opresor (Dussel 2016b, 323). En esta linea, muchas de las criticas al
cristianismo deben entenderse mas precisamente como criticas a la cristiandad.
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Las manifestaciones de la religiosidad popular, si bien es cierto que a veces tiene
aspectos positivos, en la actual evolucién acelerada de la sociedad son expresién de
un grupo alienado, es decir, de un grupo que vive masificado y despersonalizado;
que es conformista e incapaz de critica, que no se compromete en el cambio del
sistema social. Este tipo de religiosidad, de hecho, es conservadora, y hasta en parte
causada por las superestructuras dominantes de las cuales forma parte la actual

organizacién eclesiastica (citado por Giménez 2013, 31).

De esta manera, ademas de las diferentes interpretaciones que ha tenido la religion
popular, también puede decirse que se ha expresado de muy diversas maneras. A riesgo
de parecer simplista, éstas se pueden sintetizar en una populista y una popular.
Retomaré esta distincion mas adelante. En cuanto a las interpretaciones del fenémeno,
segun Richard e Irarrazaval (1981), es con el desarrollo de la teologia de la liberacion, la
IT Conferencia General del Episcopado Latinoamericano de Medellin (1968) y otras
instancias eclesiales catolicas que se inicia la segunda etapa de interpretacion de la
religion popular. En ésta, las posiciones prejuiciosas y degradadoras comienzan a
cambiar en los escritos que tratan el tema, ya no considerandola como algo primitivo,
infantil o degradado, contrapuesta en lo teoldgico a una religiosidad madura o adulta.
Empieza a surgir una aceptacion critica de la religiosidad popular, reconociendo tanto
valores como antivalores, y en este sentido, se empieza a vislumbrar de manera
incipiente su potencial de liberacion. Sin embargo, es un punto de vista atun desde los
clérigos y las élites urbanas catélicas que ven el campo religioso como algo homogéneo
y unitario. En palabras de Gilberto Giménez, esto “equivale a definir la religién popular,
no como expresion de una cultura en si, substantiva y diferente, sino como un estado de
carencia en relacion con la cultura y religion de los grupos minoritarios dominantes”

(Giménez 2013, 33).
Por ultimo, la superacion a esta aceptacion critica que sopesa tanto elementos positivos

como negativos se puede encontrar en la tercera etapa de interpretacion de la religion

popular, para la cual se trata mas bien de tomar como punto de partida el analisis de la
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totalidad conflictiva del pueblo y las clases explotadas, sin discernir primeramente entre
lo liberador y lo alienante, “sino la practica total y concreta del pueblo” (Richard e
Irarrazaval 1981, 16). El desplazamiento se hace ahora hacia la movilizacion popular de
los explotados en situaciones culturales e historicas concretas, hacia el potencial de

liberaciéon. En esta linea, Enrique Dussel explica que

por la recepcion original y creativa del evangelio, el pueblo (...) tiene suficiente
capacidad histérica para reconstruir las estructuras de su fe en posicion liberadora.
En ese caso cambian las funciones de los actantes o actores estructurales del drama
cotidiano de la vida cristiana popular y se historifican los protagonistas. El 'héroe
donador' es el mismo pueblo que genera en su seno a los santos y alcanza
practicamente el objeto: el milagro ahora es que el pueblo se torna protagonista de

la historia (Dussel 1983, 1/1:570).

Por su parte, Guillermo Recanati agrega:

En la religiosidad popular encontramos una unidad entre el sentido de la
trascendencia y la cercania divina, de la fiesta y los dones gratuitos de Dios, de las
devociones a los santos y la sapiencialidad de nuestras tradiciones junto con
elementos modernos: una mayor responsabilidad y participacién de los fieles (que
no sélo se queda en el ambito de lo religioso, sino también en lo histérico y social),
la bisqueda de mediaciones eficaces, el aprecio por nuevas organizaciones
religiosas del pueblo, la interpretacion popular de la Palabra de Dios escrita (no sélo
transmitida oralmente), nuevos estilos mdas participativos de ejercicio de la

autoridad en las iglesias, etc. (Recanati 2014, 4)

Ahora bien, la religion popular adquiere mayor claridad al entenderse como parte
constitutiva de la cultura popular, por lo que conviene distinguir entre una religion
populista y una propiamente popular, como sugeria anteriormente. En la primera, se
identifica a la religién nacional, incluso de masas, con la religiosidad popular, con la

religiosidad del oprimido como oprimido. En cambio, la religion popular constituye mas
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bien la del pueblo, pueblo que no es solo categoria econdmica o sociolégica (clase,
camadas sociales de bajos ingresos), y aun menos una masa con escasa cultura. Mas bien
pueblo se entiende como categoria politica, o antes, ética, como el bloque social de los
oprimidos (no por esto homogéneo), que guarda una cierta exterioridad critica con la
religién nacional y de masas, y que permite la supervivencia simbdlica del pueblo
explotado (Dussel 2015b, 317). De todas maneras, menciona Dussel, es en los procesos
revolucionarios donde la cultura popular en general (y la religion en particular)
abandona los elementos enajenantes de la cultura nacional y de masas, transformandose
en una religion, popular, en proceso de liberacion (Dussel 2015b). Esta cuestion se
escuchara, por ejemplo, en canciones como “Plegaria a un labrador” (Jara 1969) o “El
hombre” (Alarcén 1970). Teniendo en cuenta lo anterior, y fuera de todo inmovilismo,
para Dussel la religiosidad popular “es el niicleo fundamental de sentido [italicas
propias] de la totalidad de la cultura popular porque se encuentran alli las practicas que
enmarcan la significacion ultima de la existencia” (Dussel 1986, 104). Es la unidad
teoldgico-filosofica, parte del nicleo ético-mitico-estético en donde reside en ultima

instancia el modo de vivir un pueblo.

En esta misma linea, Bernardo Guerrero Jiménez indica que “la religion para los
sectores populares, es algo vital. No es una excentricidad. Al contrario, toda su vida esta
en directa relacion con ella. Sus problemas mas agudos siempre tienen una dimension
trascendental” (Guerrero Jiménez 1993, 6). Asimismo, Leonardo Boff escribe que en la
religiosidad popular “Dios no es un problema sino la solucion de sus problemas y el
sentido ultimo de su vivir y de su morir” (Boff 2014a, parr. 2) Y agrega que la

religiosidad popular es la

vivencia concreta de la religion en su expresion popular [italicas propias]. Toda
religion es el ropaje sociocultural de una fe, de un encuentro con Dios. En el
interior de la religién se articulan los grandes temas que mueven las busquedas
humanas: qué sentido tiene la vida, el dolor, la muerte y qué podemos esperar

después de esta cansada existencia. Habla del destino de las personas, que depende
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de los comportamientos vividos en este mundo. Su objetivo es evocar, alimentar y
animar la llama sagrada del espiritu que arde dentro de las personas, a través del
amor, la compasion, el perdon y la escucha del grito del oprimido [italicas propias],

sin dejar de lado la cuestion del sentido final del universo (Boff 2010, parr. 3)

De esta manera, la religiosidad popular constituye

las creencias subjetivas populares, simbolos y ritos, junto a comportamientos o
practicas objetivas con sentido, producto de historia centenaria -que no puede
confundirse con la religion oficial sacerdotal-. Es un 'campo religioso' propio, con
autonomia relativa, que tiene por sujeto al pueblo, aunque inciden sobre él

sacerdotes, shamanes [sic] y profetas (Dussel 1986, 105).

Considerando esto, Juan Pablo Espinosa (2017) menciona que “un analisis integral de la
religiosidad popular debe considerar necesariamente lo simbolico como racionalidad”.
De este modo, la religion popular no es irracional sino que responde a sus propias
logicas, a una racionalidad distinta a la de la modernidad. Con esto, la religién en su
sentido popular (y no populista) ya no tendra el sentido alienante, residual, deformante o
exotizante, sino el sentido de liberacion, donde el pueblo se apropia de su espiritualidad,
de su vivir. Es una expresion de una cultura en si, sustantiva, diferente y pluriversa. En

este sentido, Cristian Parker indica que:

en tanto producto simboélico de grupos sociales histérica y estructuralmente situados
(...) recubre una heterogeneidad enorme, tanto desde el punto de vista morfol6gico
y semidtico (en sus representaciones, mitos, creencias y ritos) como desde el punto
de vista sociorreligioso (institucional), sociocultural (como expresion de cultura y
vision de mundo), social (de diversos grupos étnicos, clases y subculturas) e
historico (de las diversas configuraciones en las épocas y en las coyunturas) (Parker

1996, 59).
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Un ejemplo de esta pluriversidad se puede ver en la pelicula Ya no basta con rezar
(1972) de Aldo Francia, la que en sus momentos finales muestra dos expresiones que
suceden simultdneamente en el tiempo de ese filme: un baile chino en la Fiesta de San
Pedro y una protesta en la que participa el sacerdote protagonista con su comunidad de
base, en la que se pueden observar distintas pancartas con alusiones a una religién
popular (ver ilustracion 1). También se destaca en ambos casos del ejemplo que la
experiencia religiosa popular no es solo individual, sino que la relacion con lo divino se
da también de manera comunitaria. Con todo lo mencionado, la religion popular se
revela como exterioridad critica del sistema, haciendo posible la descolonizacién
epistemologica pues, partiendo del principio de voluntad-de-vida del pueblo excluido,
discute precisamente los fundamentos moderno-coloniales de la totalidad vigente. Todo
esto desde las distintas cosmovisiones y polisemias, desde los nucleos ético-mitico-

estéticos encubiertos por el paradigma del dios capital.

Ilustracion 1: Ya no basta con rezar (Francia 1972). Izquierda: baile chino (1h11'24"). Derecha:
protesta, lienzo con inscripcion “por una Iglesia junto al pueblo y su lucha” (1h13'21").

Ahora, buena parte de los investigadores mencionados emplean indistintamente los
términos religion y religiosidad popular, por lo que abordaré brevemente este asunto.
Manuel Delgado indica que en el uso del concepto religiosidad popular siempre subyace
una dicotomia con la religion oficial, y termina concluyendo que estas practicas y
creencias no reciben otro nombre que el de religion (Delgado 1993). Sin embargo, el

autor no distingue entre religion y religiosidad popular, lo que le lleva a condenar su uso,
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al menos para las ciencias sociales. En este sentido, conviene hacer una diferencia entre
ambos conceptos para superar la logica dicotomica con que carga la religiosidad popular,

asi como ya se distingui6 entre una populista y una popular.

Por una parte, Gustavo Morello indica que la religiosidad seria la practica personalizada
de la religion (Morello 2017, 329). Es el sentido que han seguido la gran mayoria de los
autores antes citados, e incluso muchos de ellos lo ocupan como concepto
intercambiable con el de religion popular. Sin embargo, segun lo planteado por Cristian
Parker (1996, 60), el término religiosidad popular es un concepto equivoco, sesgado y
falto de rigor pues suele entenderse como el sentimiento religioso de un grupo humano.
Agrega que el concepto lleva una carga semantica negativa en cuanto se opone a
religion, denotando desviacion o disminucion respecto a la ortodoxia. Como si el pueblo
mismo no fuera capaz de construir su propia fe. De modo similar, Pedro Gémez indica
que el término religiosidad “se refiere mas bien a la actitud o vivencia subjetiva, como si
no fuera la verdadera religién instituida, sino una manera peculiar, casi residual, de
vivirla y expresarla individual o socialmente” (Gomez 1991, 57). Seria el concepto a
utilizar si esta tesis se situara en las dos primeras interpretaciones de la religion popular
indicadas por Richard e Irarrazaval. Sin embargo, como esta investigacion se plantea en
la que denominan la tercera etapa de interpretacion, resulta preferible usar el concepto
religion popular pues alude con mas claridad a la capacidad del pueblo de construir su
propia manera de vivir la religién, como expresion de una cultura en si con sus propias

racionalidades.
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2.2 SEMIOTICA MUSICAL

Dado que esta investigacion realiza analisis musicales de tipo semi6tico (el que se
explicara en detalle en el capitulo 4.2.a “Sobre el método analitico”), es necesario hacer
algunas consideraciones teoricas en torno a la semiética musical. Como se ha sugerido,
la importancia de esta aproximacion semiotica en la presente tesis radica en que permite
describir y comprender en parte los significados de una determinada musica sin caer, por
un lado, en un equivoquismo relativista en donde no se puede establecer relacion alguna
entre el sonido y sus posibles significados, centrandose tinicamente en los discursos, y
por otro, en un univoquismo universalista que defiende que la musica no refiere nada
mas que a si misma, centrado unicamente en una sintactica bajo el fantasma de la musica
absoluta (Tagg 2013, 154). En este sentido, la semiotica da la posibilidad de investigar el

significado musical de una manera relativamente viable.

En términos generales (y no estrictamente musicales), existe una gran cantidad de teorias
semiodticas diferentes, pero que tienen en comun ilustrar el proceso mediante el cual el
significado se produce y entiende socialmente. De estas escuelas semioticas, son dos las
que tradicionalmente se consideran como pilares, y de las cuales se basan en gran
medida las semidticas musicales: la del suizo Ferdinand de Saussure (que ocupa el
término semiologia) y la del estadounidense Charles Peirce. En la semi6tica musical, y
como ha de suponerse, las corrientes existentes son tanto o mas diversas que en la
semiodtica general, cada una con sus respectivos fundamentos epistémicos sobre los que

se construyen, desarrollando asi

un amplisimo potencial, en el que se consider6 el hecho musical desde sus
diferentes facetas, vinculadas a conductas y a practicas de recepcion, de

aprendizaje, de interpretacion, de reproduccion y de variacién, de acuerdo con los
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distintos momentos y contextos culturales en los que la miusica llega a cobrar

sentido tanto individual como colectivamente (Gonzalez y Lépez Cano 2008, 7).

En esta linea, no hay una sola semiotica musical, sino mas bien muchos proyectos
semioticos posibles. Pero al igual que en la semidtica general, se puede aventurar una
definicién genérica. En términos de Philip Tagg, “la semidtica de la musica, en el
sentido mas amplio del término, trata las relaciones entre los sonidos que llamamos
musicales y lo que esos sonidos significan para aquellos que producen y oyen los
sonidos en contextos socioculturales especificos” [traduccion propia] (Tagg 2013, 145).
Ahora bien, ha habido cierta tendencia a desarrollar una semiotica musical basada
principalmente en la filosofia de Charles Peirce, sobre todo a finales del siglo XX.

Segtin indica Oscar Hernandez Salgar,

la complejidad y amplitud del marco teérico que ofrece Peirce, especialmente para
fenomenos de significacién no verbal, hicieron que esta se convirtiera en una
perspectiva muy atractiva para los semio6ticos musicales. Sin embargo, esta misma
complejidad ha hecho que las aplicaciones a la musica hayan sido disimiles en
extremo y con pocos puntos de contacto entre si. (...) Lo tnico en que todos
coinciden es en que parece una perspectiva mas prometedora que la lingiiistica
estructural de Saussure, lo cual explica su creciente influencia desde los afios

setenta del siglo pasado (Herndndez Salgar 2012, 49).

En esta tesis se ha escogido el enfoque de Philip Tagg, basicamente por cuatro motivos.
En primer lugar, por basarse en la semidtica peirciana desde una perspectiva que
entiende a la muisica mas alla del fendmeno artistico en particular, tomando en cuenta la
estética en un sentido amplio y la cultura en general, vinculando musica con otros
lenguajes presentes en la vida cotidiana. En segundo lugar, pues la orientacion de Tagg
se preocupa por entender que la producciéon de signos es culturalmente especifica, e
intersubjetiva e interobjetivamente constatable. Tercero, por desarrollar su enfoque
desde las musicas masivas y populares, de manera no-eurocéntrica, pero que a la vez

dialoga y puede extrapolarse a otras musicas. En cuarto lugar, y en relacion con los
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puntos anteriores, por promover una semiotica musical que pretende ser entendida mas
alla del nicho musicolégico, en las humanidades en general. Sin embargo, estas
cuestiones le han implicado algunas criticas. Por ejemplo, Hernandez Salgar menciona
que su “afan por utilizar un lenguaje accesible lo ha llevado a usar algunos conceptos de
manera esquematica y, por esta razon, ha llegado a ser sefialado por algunos
investigadores como poco riguroso en el enfoque semi6tico” (Herndndez Salgar 2012,
63). Sin embargo, Rubén Lopez Cano comenta que precisamente esas elaboraciones
esquematicas, en particular las tipologias de Tagg, “son muy practicas y un excelente
punto de partida, aunque como toda tipologia, algo simplificadora. [Es] una excelente
puerta de acceso a la semiotica musical” (Lépez Cano 2007, 14). Considerando esto, la
aproximacion semidtica de Tagg resulta una herramienta en extremo util para los

objetivos que se propone esta tesis.

Como ya se mencionaba, Philip Tagg es uno de los autores que ha aplicado a la musica
la semidtica del estadounidense Charles Peirce. En el capitulo quinto de su libro Music's
Meanings (2013), Tagg expone los conceptos de significado y comunicacion que
fundamentan su método. Comienza definiendo signo como una cosa que indica o
representa algo distinto de si misma (155), y en este sentido la semiotica seria el estudio
de los signos (155). Ahora bien, para comprender el proceso de semiosis, debe
considerarse la conexién entre el signo, el objeto y el interpretante. El objeto
corresponde a una entidad de un mundo externo o representante prototipico de tal
entidad como percibida, recordada o reflejada por un individuo. Puede ser un objeto
fisico o imaginario, una emocién o percepcion sensorial, una experiencia, un
acontecimiento recordado. Por su parte, el interpretante seria la percepcion e

interpretacién posterior del signo.

Asimismo, en este enfoque la semidtica distingue tres niveles. El primero es la sintaxis,
en cuanto relaciones formales de un signo con otro sin necesariamente considerar su
significado. El segundo es la semantica, estudio de las relaciones entre los signos y lo

que representan. Por ultimo, por pragmatica se entiende el uso de un sistema de signos
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en situaciones concretas, especialmente en términos de actividad cultural, ideolégica,
econdmica y social (158). Pese a ser el aspecto semantico el foco principal de sus
métodos, ésta debe siempre relacionarse con la pragmatica para dar cuenta de que los
procesos de semiosis son cultural y socialmente especificos. En este sentido, los signos
son una “realidad material que es producto del trabajo significativo cultural humano”
(Dussel 1993a, 147), por lo que se debe presuponer siempre que son enunciados desde

un lugar particular con su propio mundo de sentido.

Teniendo en cuenta esto, Peirce presenta tres tipologias del signo, las que estan
gobernadas por tres ideas basicas: “la primeridad, que es el area de la posibilidad pura;
la secundidad, que corresponde al plano de lo real, lo que sucede, y la terceridad, que es
el area del propésito, la intencion, el entendimiento y la voluntad” (Hernandez Salgar
2012, n. 9). En su aplicacién a la musica, Tagg precisa de manera simplificada cada una
de estas ideas basicas de la siguiente manera: la primeridad es la cosa, emocion o idea
percibida antes de que sea codificada. Es el puro objeto, el sonido audible y la
percepcion humana de ese sonido sin mediacién.” La segundidad tiene dos polos, el
sonido musical, ahora como signo, que incluye, relaciona y representa su primeridad. La
terceridad, por su parte, es el signo (segundidad) interpretado, conteniendo los tres
elementos: el objeto, el signo y el interpretante (Tagg 2013, 161). Cabe mencionar que
este interpretante puede a su vez ser un signo en si mismo que remite a un objeto y
requerira de otro interpretante, y asi sucesivamente hasta llegar al interpretante final,
dando lugar a una cadena de varios niveles de semiosis (Hernandez Salgar 2012, 49;

Tagg 2013, 166). Asi,

estas ideas basicas dan lugar a las famosas tricotomias de Peirce, que no son mas
que la clasificacion de los signos de acuerdo con este orden. Asi, segiun la
naturaleza del representamen, un signo puede ser un cualisigno —es decir, una

cualidad pura—, un sinsigno —un objeto real- o un legisigno, un tipo o clase

2 Aunque el sonido y su percepcién son entidades fisicamente separadas, se puede considerar que
fenomenoldgicamente son una sola cosa.
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convencional, de la cual cada ocurrencia especifica seria un sinsigno. La segunda
tricotomia es la que se organiza en funcién del objeto: un rhema es un signo que
remite a un objeto posible; un decisigno representa un objeto real y un argumento
remite a un objeto legal, como en el caso de un silogismo légico. Por ultimo, la
tricotomia mas famosa es la que clasifica los signos segtin la relacién con el objeto:
Un icono es un signo que significa en virtud de algtn tipo de semejanza con el
objeto, como las imagenes, diagramas o metaforas. Un indice es un signo que tiene
una relacién de causalidad o de coocurrencia con su objeto (...). El tercer tipo de
signo es el simbolo [que Tagg llama signo arbitrario]® y significa en virtud de un

proceso de convencionalizacién (Hernandez Salgar 2012, n. 9).

Es precisamente esta ultima tricotomia del signo en la que se basa Philip Tagg para
proponer su propia tipologia del signo musical, teniendo siempre en cuenta que un
mismo sonido musical puede funcionar como mas de un tipo de signo. No son
necesariamente excluyentes entre si, dependiendo esto en buena parte de como se
escuche cierta musica o sonido. Cabe mencionar que en la tipologia que se muestra
a continuacion la mayoria de los signos musicales corresponden a indices segtn la
tipologia de Peirce, y se indica en los casos que corresponden a iconos o signos

arbitrarios.

Por un lado, Tagg plantea la andfona® (en inglés anaphone), tipo de signo que usa
de modelos existentes en la formacién de sonidos musicales, en relacién se
semejanza u homologacién entre el signo y el objeto. Se subdividen en anafonas
sonoras (sonidos que representan otros sonidos, de manera iconica), tdctiles,
cinéticas-espaciales (las cuales se pueden relacionar con el concepto de gesto),
compuestas y sociales. Por otro lado, los diataxemas son elementos identificables
de significado relacionados con el orden de los eventos episddicos de la musica. Se
dividen en determinantes episodicos, marcadores episodicos y diataxis general.

Por ultimo, las banderas de estilo utilizan sonidos particulares para identificar un

3 Dado que Peirce usa la palabra simbolo para referirse a lo que Saussure llama signo, y viceversa, Tagg

prefiere utilizar signo arbitrario para referirse al simbolo de Peirce (Tagg 2013, 160).
4 No confudir con anéafora.
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estilo musical particular y, a menudo, por extensiéon connotativa, el género cultural

al que pertenece ese estilo musical, y se subdividen en dos: los indicadores de

estilo y las sinécdoques de género (ver ilustracion 2). Como se menciond, por lo

general un mismo sonido musical puede funcionar como varios tipos de signo,

salvaguardando que dentro de esta tipologia los determinantes y los marcadores

episédicos son mutuamente excluyentes, asi como los indicadores de estilo y las

sinécdoques de género.

Sign types page | Minimal description
' sonic 487 | similarity to paramusical sound
tactile 494 | similarity to paramusical perception of touch
. i -ki'ncfi‘;: or 498 ﬁrﬁ'ii'aﬁi'y”m pa r‘nmu's'ica-l'mawcmeni-;'
Shone spatial and/or paramusical space
composite 509 | similarity using several modes of perception
social 514 | similarity to size and type of (social) group
episodic 515 | structural elements determining the division
determinant of music into distinct episodes or sections
Diatax- episodic 516 | short processual structure signalling temporal
eme marker position or relative importance of events
diataxis 522 | overall patterning of sections (episodes)
into one process or set of processes
style 523 | aspects of musical structuration indicating the
Style indicator ‘home’ style of the music in question
flag genre 524 pars prro toto reference to *foreign’ musical style,
| synecdoche thence to cultural context of that style

Ilustracion 2: Tipologia del signo de Philip Tagg (2013, 486).
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2.3. LENGUAJE VERBAL EN LA MUSICA

Dada la importancia de las palabras (el lenguaje verbal) en el contenido de las piezas de
la Nueva Cancidn, y especialmente en la constitucion de la religion popular dentro del
movimiento, se hace necesario revisar brevemente el estatuto que tiene la letra en las
canciones en particular y en la musica en general. Si bien una integracion medianamente
exitosa del lenguaje verbal en la musica se lograra recién en el capitulo cuarto,
reflexionar sobre este asunto servira también para justificar las categorizaciones del
capitulo tercero, las que estan basadas en las letras de las piezas musicales. Mucho se ha
escrito sobre la relacion entre musica y lenguaje verbal. Muestra de esto es, por ejemplo,
el articulo “Music and Language” de Steven Feld y Aaron Fox quienes realizaron hacia
1994 un recuento de nada mas que 379 referencias, principalmente noratlanticas,
respecto a esta cuestion entre la musica y el lenguaje (Feld y Fox 1994). Enfoques
pragmaticos, etnograficos, semiéticos, de los estudios de performance, sociolingiiisticos,
filosoficos y la combinaciéon de todos estos, entre muchos otros acercamientos, han
abordado esta relacion entre musica y lenguaje verbal. Sin embargo, el texto verbal no se
ha considerado como parte integral del objeto de estudio “musica” en la mayor parte de

los analisis musicolégicos, como se podra revisar mas adelante.

Abhora bien, el insistir en este asunto de la relacion entre lenguaje y musica, cuestion de
tan larga data, radica principalmente en dos motivos. En primer lugar, porque en vista de
los estudios musicolégicos de las ultimas décadas considero que los significados y
concepciones que le adjudicamos a la musica son resultado de procesos historicos y
culturales especificos de determinado fenémeno sonoro. Dicho de otra manera, podemos
hablar de la existencia de un hecho sonoro, la o las musicas, y una interpretacion de lo
que eso es o significa. No es solamente un hecho, ni tampoco pura interpretacion. En
particular las pesquisas etnomusicolégicas han mostrado que si bien puede decirse que la

musica es un fendmeno universal, no es de ninguna manera un lenguaje universal, ni
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tampoco significa lo mismo para todos los grupos humanos (Mendivil 2016). Es por esto
que, al menos para la musicologia en Ameérica Latina, deben por lo menos revisarse las
concepciones sobre musica que estan en la base de nuestras investigaciones, y en este

sentido repensarse qué lugar tiene el lenguaje verbal en ellas.

Desprendido de lo anterior, y en segundo lugar, si se considera la propuesta de Alan
Merriam, quien en su ya clasico libro The Anthropology of Music (2006, publicado
originalmente en 1964) entiende que la musica no es solo estructura sonora, sino
también comportamiento y conceptos, me parece importante continuar repasando esta
relacion para resolver, al menos tentativamente, qué sonidos se van a considerar dentro
de la musica bajo esta triparticion. El mismo Merriam (2006, 187) ya mencionaba que
una de las fuentes mas obvias para el entendimiento del comportamiento humano en
conexién con la musica es el texto de las canciones, declarando ademas que estos textos
son parte integral de la musica en cuanto al comportamiento. En esta linea, indica que el
comportamiento verbal es uno de los cuatro mayores tipos de comportamiento respecto a
la produccion y organizacion del sonido junto al fisico, social y de aprendizaje (Merriam

2006, 103).

Por su parte, Julio Mendivil en su libro En contra de la musica sefiala que la parte
verbal, a través del habla, es un factor vital de toda conducta o comportamiento
relacionado con la musica, e indispensable para transmitir saberes musicales e ideas
sobre lo que es musical o no (Mendivil 2016, 42). Es decir, el lenguaje verbal resulta de
total importancia tanto en el comportamiento como también en el concepto. Sin
embargo, en la musica como sonido la gran mayoria de los autores, parecen no
considerar al lenguaje verbal como parte de la musica, ain cuando este lenguaje verbal
suena en ella. Es una posicion que hasta el dia de hoy goza de buena salud. Un reciente
articulo de Jorge Garcia plantea que la musica no solo puede ser el objeto a investigar,
sino un “medio a través del cual es posible estudiar tanto la misica misma como también
otro tipo de objetos y fenémenos” (Garcia 2017, 4). En principio es un llamado con el

que puedo estar de acuerdo. Pero en ese mismo escrito el autor plantea que para esto
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habria que reconocer a la musica misma, en su calidad de expresion sonora distinta de la
verbal. Incluso, hay autores como Murray Schafer que han planteado que “a medida que
el habla se convierte en canto el significado verbal debe morir” (Schafer 1970, 36), o

posturas como la de Domingo Santa Cruz, para quien

s6lo podrian establecerse aproximaciones a hechos o a determinadas ideas
religiosas o filoséficas en composiciones expresamente argumentadas, subrayadas
con poemas 0 escritas sobre textos literarios. Textos que, debemos decirlo, en la
mayor parte de los casos, aun cuando el compositor haya procurado amoldar sus
obras a esas sugerencias, quedan como agregaciones a la musica, tan innecesarias

para descifrar su sentido que, a la larga, se suelen olvidar (Santa Cruz 1947, 4).

Al menos a mi parecer, veo como problematico que uno de los elementos mas
importantes de la musica se considere como algo extramusical. ;Seran acaso los
fantasmas de la musica absoluta los que han arrinconado al lenguaje verbal de lo
propiamente sonoro-musical? ¢Habra sido la musicologia eurocentrada la que cercend

aquellas palabras que estaban precisamente sonando en la musica?

A continuacion, expondré brevemente algunas concepciones actuales respecto a la
musica y su relacién con el lenguaje verbal. Por supuesto, esto implicara repasar en
algiin momento la cuestion de qué es y qué no es la musica, aun cuando no sea lo central
a resolver. El objetivo tampoco es dirimir entre el momento en donde empieza la palabra
hablada y el momento en donde comienza la musica, considerando especialmente que
los limites y conceptos de qué es la musica son siempre culturalmente especificos (Tagg
2013, 50; Mendivil 2016, 204; Blacking 2006). Lo central es que, cuando se esté frente a
un fendémeno musical, se considere adecuadamente a las palabras que estan ahi
contenidas. Por un lado estan los autores que plantean que esto siempre implicara la
subordinaciéon de la musica al lenguaje verbal, o viceversa, y por otro, quienes
consideran que la musica y el lenguaje verbal se integran en un nuevo fen6émeno

superior.
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Dentro del primer grupo Jerrold Levinson (2011, 273), en una especie de acotacion de la
clasica definicién de musica de John Blacking,’ la define como sonidos temporalmente
organizados por una persona con el propésito de enriquecer o intensificar la experiencia
a través de la participacion activa (por ejemplo, escuchar, bailar, interpretar) con los
sonidos considerados principalmente, o en medida significativa, como sonidos, mas no
como simbolos del pensamiento discursivo. Para Levinson (2011, 272) esto no quiere
decir que la musica no pueda contener palabras, sino que para constituir musica, el
componente verbal debe ser combinado con material que sea mas puramente sonoro. De
modo similar, Murray Schafer (1970, 36) indica que el lenguaje es sonido como
significado, mientras que la musica es sonido como sonido. El problema que surge con
estas afirmaciones de Levinson y Schafer radica en la dificultad de la definicion de qué
es lo puramente sonoro. Como revisé en el apartado anterior, segin la semiotica la
musica puede también ser signo y conllevar significados. De igual manera, la
constitucion del componente verbal del lenguaje hablado o cantado es en ultima
instancia también la combinacion de puramente sonidos, los que constituirian signos
arbitrarios o simbolos, pues estan conectados a lo que representan solo por convencion.
En este sentido, tampoco hay que olvidar que el lenguaje verbal y sus significados en
cuanto signo arbitrario son aprendidos, asi como pueden ser aprendidos también otros
significados sonoros, sea por parentesco, causalidad o proximidad (iconos e indices), o

por convencion (signos arbitrarios). Retomaré este asunto mas adelante.

Por otro lado, el britanico John Blacking (1982, 21) menciona que es imposible unir
musica y habla sin subordinar uno al otro, pues para él parece imposible prestar una
atencion completa y equitativa al contenido de la musica y el habla al mismo tiempo.
Para Blacking existiria, en este sentido, una relacibn musica-lenguaje de
complementariedad, mas no una unidad. Pero lo que este autor no tuvo en cuenta es la
posibilidad de diversos tipos de escucha atenta (sea sucesiva o simultaneamente), de

modo que tampoco para el supuesto contenido de la musica misma se puede prestar

5 “La musica es producto del comportamiento de los grupos humanos, ya sea formal o informal: es
sonido humanamente organizado” (Blacking 2006, 38).
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atencion equitativa a todos los elementos que la componen. Ya lo mencionaba Juan
Miguel Gonzalez: “no todos los parametros musicales son perceptibles en la misma
medida” (Gonzalez 1999, 261). Asimismo, los aportes de diversos autores como Josep
Marti (2008), Anahid Kassabian (2008), Franco Fabbri (2008) o Peter Szendy (2003)
que justamente han estudiado la gran complejidad y complementariedad de tipos de
escucha al enfrentarse a la musica, y el pensar el concepto de escucha atenta no de
manera univoca, sino de manera pluriversa en una ecologia de saberes (tomando el
concepto de Boaventura de Sousa Santos®) en donde se entienda que otras escuchas
distintas de la llamada escucha estructural también pueden producirse en quienes

escuchan la musica, hacen perder fuerza al argumento de subordinacién de Blacking.

Por su parte, Mladen Dolar da cuenta de importantisimos aspectos de la voz, como que
el significado de la voz solo puede emerger de su materialidad misma, o la idea de que el
tono particular de la voz, su particular melodia, cadencia, inflexién y modulacién pueden
decidir el significado (Dolar 2012, 544). Dolar también muestra como la expresion en la
voz va mas alla del significado. Resulta atrayente esta idea ya que entrega argumentos
para decir que un texto cantado no es lo mismo que un texto hablado. Sin embargo, y al
contrario de lo que plantea Dolar, una determinada letra no pierde expresividad al estar
en musica, o viceversa. La voz cantada, rapeada o recitada no va a expensas del
significado verbal, sino que precisamente crea nuevos significados, yendo mas alla del
primer significado al que alude Dolar, y como el mismo menciona, definiéndolo en

parte.

Precisamente a esto apunta el segundo grupo de autores, quienes consideran que la
musica y el lenguaje verbal se integran en un nuevo fenémeno superior. Por ejemplo, el
compositor chileno Guillermo Eisner considera a la musica y al lenguaje verbal como
dos sistemas significantes diferentes que se vinculan, creando un nuevo sistema
significante, de modo que “el vinculo entre mtusica y palabra daria lugar a una obra

interfonética” (Eisner 2013, 42). Basandose en Theodor Adorno y Enrico Fubini, Eisner

6  Ver Santos 2010.
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establece la diferencia entre musica y lenguaje, la que consiste en el caracter equivoco
de la primera y univoco de la segunda, de modo que en esta obra interfonética se hace

menos univoco el significado del logos original .

Sin embargo, otros autores difieren en parte con esta idea de que el significado musical
sea equivoco.” Juan Miguel Gonzélez en su libro El sentido de la obra musical y
literaria explica que la indeterminacion musical no es tan exagerada como muchas veces
se plantea, asi como el lenguaje en su polisemia tampoco permite solo una interpretacion
univoca (Gonzalez 1999, 53-56), cuestion con la que concuerda Philip Tagg (2013,
167). En lo que si coincide Gonzalez con Eisner es que ambos, musica y lenguaje, se
unen en un hecho unitario, de modo que “el texto heterosemidtico [en este caso musico-
verbal] no supone la mera coexistencia de dos o mas discursos independientes, sino una
realidad distinta que surge como un nuevo discurso con identidad y caracteristicas
propias y especificas” (Gonzalez 1999, 25). Parecida es la posicién del cantautor chileno

Patricio Manns, quien para el caso especifico de la Nueva Cancién escribe:

El texto ha sido, es y serd un problema mayusculo para los cultores de la Nueva
Cancién. Casi de una manera natural los textos de las canciones son considerados
poemas, lo que suele ser a menudo un error, el texto escrito en connivencia y
complicidad con la musica tiene leyes particulares y debe observar muchas
exigencias -yo diria colaterales- que implican una diferenciacion, si no de contenido

por lo menos de forma (Manns 1985, 203).

Postura similar es la de Paja Faudree (2012, 530), quien también menciona que el
lenguaje y la musica no son meramente canales expresivos separados, sino que forman
parte de un complejo semidtico sin fisuras, que pide un marco analitico integrado,
holistico y unificado que toma como unidad bésica de anadlisis el signo socialmente
situado. Me parece que las posiciones de estos autores resultan fundamentales. Sin

embargo, todas reafirman que cualquier canto o recitacién en definitiva no serian

7  Asi como también puede cuestionarse el caracter univoco del lenguaje verbal.
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necesariamente musica en si mismos, definiendo en ultima instancia como musica

solamente a la llamada musica instrumental.

Es la misma linea de Philip Tagg (2013, 44) quien en su libro ya citado define a la
musica como comunicacién interhumana en la que el sonido no verbal humanamente
organizado puede, siguiendo convenciones culturalmente especificas, tener significado
relacionado con los patrones emocionales, gestuales, tactiles, cinéticos, espaciales y
prosodicos de la cognicion. Para Tagg, las palabras son un elemento importante a
analizar y constituyen un elemento paramusical (Tagg 2013, 22). Es en este asunto en lo
que insiste Rubén Lopez Cano al definir canciéon como “un complejo sonoro formado
por la convergencia de dos sistemas semioticos distintos, uno literario y otro musical”
(Lopez Cano 2002, 2), haciendo una clara distincién entre la mtusica y el lenguaje verbal,
donde al igual que para Guido Adler lo Gnico propiamente musical de la letra cantada
son sus rasgos suprasegmentales (Lopez Cano 2002, 3). Asi como con Eisner, Gonzalez
y Faudree, esto implica definir como musica solamente su parte instrumental. Sin
embargo ¢como es posible concebir que una pieza de musica con lenguaje verbal no sea
integramente musica? ;No esta, por ejemplo, el texto de “My Heart's in the Highlands”
de Arvo Pédrt y Robert Burns (2000) o la letra de “El Hombre” de Rolando Alarcon

sonando justamente en la musica?

Como se puede observar, en todos estos autores si bien se da una consideracion
importante al lenguaje verbal, para todos es algo extra o paramusical, algo que esta
asociado o vinculado a la mdsica; fuera, junto o frente de ella, pero que no estd en la
musica. En cambio, lo que propongo aqui es entender al lenguaje verbal como parte
constitutiva de la musica. Como ya he sugerido anteriormente, y siguiendo el modelo de
Alan Merriam (2006) de que la musica es sonido, comportamiento y concepto, esta
argumentacion tiene como base la consideracion de todos los sonidos de esa dimension
sonora de la musica que estan sonando en ella. En este punto, resulta provechoso volver
al articulo de Faudree (2012, 530) ya que pese a lo mencionado, aboga por avanzar hacia

el uso de un marco semiotico para disolver el limite entre el lenguaje y la musica en la
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practica etnografica y analitica, promoviendo asi una atencién mas holistica al sonido y
al texto, al habla, la escritura y la musica. Sin embargo, Faudree (2012, 520) se vio en la
dificultad persistente de carecer de una palabra para referirse facilmente a este “todo
expresivo” sin emplear términos que lo dividan artificialmente. Al respecto, mi
propuesta es que este “todo expresivo”, mas que una nueva obra interfonética u
heterosemiotica segun las propuestas de Eisner y Gonzalez, sera simplemente musica en
cuanto sonido. Por su parte, esa practica sonora que no tiene lenguaje verbal podra ser
un tipo especifico de musica, la musica instrumental. Por supuesto, esto debe
comprenderse desde una perspectiva que supere la logica de la identidad/diferencia, de
modo que se consideren otras formas de escucha que puedan estar basadas también en lo
semejante entre esta musica instrumental (sonidos que son en su mayoria indices e
iconos) y el lenguaje verbal (sonidos que son signos arbitrarios), y que permite la

visibilizacion de los espacios comunes como el lugar material de enunciacion.

En este sentido, no se impide que tanto el lenguaje verbal en particular como la musica
en general puedan tener otros lugares de existencia, o existencias multiples. Rajeev
Patke (2005, 23) escribe sobre la multiexistencialidad de la musica, en primer lugar
como virtualidad, como performatividad, y finalmente como partitura. De este modo, y
siguiendo a Patke, se podria considerar la existencia de la musica tanto en las
grabaciones de discos como también su participacion en el cine o en el teatro, lugares
donde la musica tiene una funcién y complicidad diferente a cuando es una grabacién de
solo audio. Esto, por supuesto, no quita que la musica pueda encontrarse por si sola, de
igual manera que el cine o el teatro pueden existir sin musica. Sin embargo, no se
argumentaria que esa musica es algo que no constituye al filme o a la representacion
teatral. La musica, en este sentido, se hace parte constitutiva del cine o del teatro.
Analégicamente, ain cuando puedan existir musicas sin una letra, esto no significa que

el lenguaje verbal no constituya a la musica.

Por su parte, tampoco se trata de pensar que los demas aspectos de una musica deben ser

coherentes con el significado semantico de su texto verbal. Incluso, muchas veces los
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aspectos mismos considerados tradicionalmente “musica como sonido” crean
significados contradictorios o complementarios entre si. La cuestion es que ese
significado semantico del lenguaje verbal es parte de la musica, y en conjunto a los otros
elementos musicales puede complementarse, contradecirse o generar nuevos
significados. No es solo una suma o complementariedad de sus elementos, sino que se
genera una unidad entre todos los componentes. Siguiendo la tipologia del signo en el
nivel de Peirce en la lectura de Philip Tagg (2013), bien se puede decir que
semioticamente la musica puede ser icono (signos que tienen un parecido fisico con lo
que significan), indice (signos conectados ya sea por causalidad, o por proximidad
espacial, temporal o cultural, a lo que representan) o signo arbitrario (signos conectados
a lo que representan solo por convencion), constituyéndose el lenguaje verbal en la

musica como un signo de este ultimo tipo.

Asimismo, esta consideracion atiende también a un entendimiento amplio de la
definicién de Blacking (2006, 38), la misica como sonido humanamente organizado, en
donde se abre la posibilidad de incluir al lenguaje verbal como parte de la musica en
cuanto este texto suena organizadamente. De todas maneras, hay que considerar no solo
el momento de produccion de este sonido humanamente organizado. Como menciona
Mendivil (2016, 22), la musica es todo aquello reconocido como tal por un grupo
humano. Posicion similar es la de Leonardo Arce (2014, 159-60), para quien la musica
seria, desde una perspectiva pragmaticista, todo aquello que sea designado como tal por
al menos mas de una persona en un contexto social definido, y en consideracién del uso
social que se le va dando. En ambos casos, los autores no se estan refiriendo solo al
momento de produccién de la musica, sino también al momento de su recepcion
intersubjetiva, de su escucha. Quien escucha también organiza el sonido, incluyendo las

palabras en él.

Con esto, se propone que musica ya no seria cualquier sonido humanamente organizado,
sino aquel sonido humanamente organizado a través de la escucha. Como menciona

Natalia Bieletto (2016, 19), la escucha y el sonido son fenémenos mutuamente
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constituidos. De este modo, se puede decir que la musica tiene como condicién mutua de
constitucion el sonido producido (intencionalidad) y la escucha situada (situacionalidad
histérica, geografica, cultural, politica). La importancia, relevancia o significado de
determinados sonidos que por convencion (signos arbitrarios) sean entendidos como
palabras dependera de la intencionalidad y también de la situacionalidad. En esta linea,
se hace necesario situar las relaciones estéticas, afectivas, sensibles que se juegan en la
materialidad misma de la voz, significacién primera y punto decisivo de produccién de
sentido que desborda al logocentrismo pero sin despreciar ese mismo logos. Con todo
esto, en la presente pesquisa se entiende que el lugar en donde se constituye el lenguaje
verbal en la musica va mas alla de la idea del poema musicalizado y mas alla de las
posturas musicolégicas tradicionales que nos llaman a silenciar estas palabras sonadas,

nulificando otras formas de escucha que consideran y entienden este contenido verbal.
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2.4. BREVE CONSIDERACION SOBRE LA MUSICA POPULAR

Por ultimo, antes de tratar el tema central de este trabajo, resulta inevitable abordar de
manera sucinta la cuestién sobre qué es (o cuales son) en definitiva la misica popular (o
musicas populares). Si bien existen diversas conceptualizaciones al respecto, y siempre
considerando que “la controversia en torno a la definicién del término se debe al hecho
de que la misica popular es culturalmente especifica y temporalmente limitada”®
(Nannyonga-Tamusuza 2006, 37), es posible proponer una definicién funcional para esta
tesis. Tomando como punto de partida la diferencia semantica entre muisica popular (en
castellano) y popular music (en inglés) expuesta por Laura Jordan y Douglas Smith
(2011), y lo planteado en el subcapitulo 2.1 “Religiéon popular”, se considerara aquella
musica comercial, de cierta manera la del “del oprimido, no como pueblo sino como
reprimido (...), de masas” (Dussel 2011, 3.3.6.4), la popular music, como miusica
masiva. Por su parte, se considerara aquella musica propia del pueblo (comprendido no
como categoria econdmica sino como categoria ética), constitutiva de la cultura popular,
“nucleo (...) de resistencia del oprimido contra el opresor” (Dussel 2011, 3.3.8.3), como

musica popular.

Otro estudioso que plantea una diferencia similar es Javier Rodriguez Aedo (2011), para
quien la popular music, musica pop, de consumo de masa se caracteriza por un discurso
musical desideologizado, acritico, mientras que la musica popular se caracteriza por su
apego a la realidad social, detentando un discurso ideoldgico centrado en las luchas
sociales, y que nace “al alero de los proyectos de economia y el modo de produccion
socialista” (Rodriguez Aedo 2011, 15). Sin embargo, como se vera a lo largo de la tesis,
la musica popular no se circunscribe solamente al paradigma de las revoluciones
socialistas y la Guerra Fria, sino que se inserta en una genealogia ético-mitico-estética
de la musica de los pueblos latinoamericanos, la que no puede entenderse desde las

categorias eurocéntricas de musica folclérica o tradicional.

8  Original: “the controversy around the definition of the term is due to the fact that ‘popular’ music is
culturally specific and time bound”. Traduccién propia.
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Ahora, en relaciéon a la llamada musica folclorica o folclore, si bien el uso de estos
vocablos resultan problematicos, y en casos inoperantes para las maneras de hacer y
comprender la musica en América Latina, durante el periodo y lugar que se estudia
fueron de amplia utilizacion y conceptualizacion, por lo que no se han descartado del
todo para la escritura de esta tesis. Como se revisara en la seccién 3.2.b.i, el folclore
como corriente investigativa puso su acento tanto en la supervivencia de practicas
supuestamente depuradas como en el patrimonio cultural popular, y en este dltimo
sentido, resulta dificil distinguirlo de la musica popular. Considerando esto, a lo largo de
esta tesis se podra observar el término folclorico-popular para denominar aquellas
musicas que, si bien en su tiempo fueron conceptualizadas como folclore, pueden ahora

comprenderse como musica popular.
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3. NUEVA CANCION Y RELIGION POPULAR

3.1 RELIGION, MUSICA POPULAR Y NUEVA CANCION LATINOAMERICANA

3.1.a Politica, religion y musica en Latinoamérica hacia 1950-1970

Para situar de mejor manera la relacion entre Nueva Cancion y religion popular es
necesario mencionar algunos de los hitos y procesos en curso mas importantes desde la
década de 1950, principalmente en los campos de la politica y la cultura, incluyendo
dentro de ésta tltima a la religion y la musica. Sin duda, la denominada Guerra Fria fue
el gran conflicto de alcance mundial de la segunda mitad del siglo XX, y en el que se
enmarcarian buena parte de los acontecimientos del planeta desde 1945 hasta los inicios
de la década de 1990. Algunos momentos que destacan son la Guerra de Vietnam (1955-
1975), el Concilio Vaticano II (1962-1965), la Revolucién Cultural china (1966), el
“Mayo” de Paris (1968) y los movimientos estudiantiles de México (1968) y Chile
(1967-1973), entre otros.

Particularmente en América Latina, la Revoluciéon Cubana de 1959 gener6 una serie de
expectativas en los sectores de la izquierda latinoamericana que aspiraban a una segunda
independencia frente a la hegemonia norteamericana, que en casos se ejercia de manera
directa, y en otros a través de propaganda y cultura. De este proceso revolucionario
destacarian personajes como Fidel Castro y Ernesto “Che” Guevara, quien participaria
de otros intentos guerrilleros y seria el centro de gran cantidad de piezas musicales. Con
este impulso, en la década de 1960 surgen una serie de movimientos guerrilleros en gran
parte de Latinoamérica entre los que destacan, con mayor o menor €éxito, el Frente
Sandinista de Liberacion Nacional (FSLN) de Nicaragua (1961), el Ejército de
Liberacion Nacional (ELN) de Colombia (1964), el Movimiento de Liberacion
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Nacional-Tupamaros (MLN-T) de Uruguay (1965) o el Movimiento de Izquierda
Revolucionaria (MIR) de Chile (1965).

Otro hito que se debe mencionar es el primer gobierno socialista elegido por las urnas.
En Chile, la Unidad Popular gané las elecciones del 4 de septiembre de 1970, siendo
escogido como presidente Salvador Allende Gossens luego de la ratificacion del
Congreso Nacional. Sin embargo, los Estados Unidos de América y los sectores
conservadores de los paises latinoamericanos destinaron recursos militares y culturales
para contrarrestar los avances revolucionarios en todos los frentes, de modo que para
1973 ya se habian establecido, o en su defecto permanecian, la gran mayoria de las
dictaduras latinoamericanas: Bolivia, Brasil, Chile, Ecuador, Paraguay, Peru y Uruguay,

con excepcion de Argentina que tendria su golpe de estado en 1976.

Por su parte, entre los acontecimientos religiosos mas importantes, particularmente
catolicos, destaca la realizacion del Concilio Vaticano II (1962-1965). Convocado por el
obispo romano Juan XXIII el mismo afio de la Revolucion Cubana (1959), comienza su
primera sesion el 11 de octubre de 1962. Este concilio tuvo importantes consecuencias
no solo en lo eclesial y liturgico (cuyas implicancias musicales revisaré a continuacion),
sino también en lo politico y cultural, en una apertura no solo pastoral sino también
teologica de la Iglesia catolica tras siglos de ostracismo e intransigencia; apertura que,
cabe mencionar, fue en cierta medida antecedida en el cristianismo por parte de las
iglesias protestantes. Juan José Tamayo (1989, 38) indica que en América Latina el
concilio fue leido eclesiasticamente por la II Conferencia General del Episcopado
Latinoamericano de Medellin (1968), acontecimiento central de la Iglesia catolica
latinoamericana que de cierto modo intent6 hacer del cristianismo la religion mesianica

que era en sus inicios.

Segun Enrique Dussel (1995, 237-38), para ese periodo son tres los desafios de la
Iglesia catolica latinoamericana: 1) el desafio de la religiéon y protagonismo del pueblo,

como bloque social de los oprimidos, que la jerarquia de la Iglesia habia dejado de lado

41



o solo actuado sobre él. 2) El desafio de optar por la reforma o por la revolucion. En
algunos sectores, animados por la Revolucion Cubana, se entendia la via armada como
politica y éticamente factible. Caso emblematico es el del sacerdote Camilo Torres
Restrepo, miembro del ELN colombiano y a quien se dedicarian varias canciones. 3) El
desafio que se planteaba entre el modelo de la cristiandad y el modelo de la iglesia de
pobres. De aqui que el pobre y el pueblo, vuelven a ser el lugar teoldgico por excelencia,
especialmente para la naciente teologia de la liberacién. De todas maneras, y al igual que
en la sociedad latinoamericana en general, las disputas entre sectores revolucionarios-
progresistas y conservadores de la Iglesia catélica se dan en todos los niveles. Si por un
lado habia laicos, sacerdotes y obispos comprometidos con una Iglesia popular, por otro
lado buena parte de las élites catélicas se identificaria con las dictaduras

latinoamericanas.

Sin embargo, no todo el sentido histérico se mueve en la macropolitica estatal y eclesial,
ni el surgimiento de un cristianismo progresista e incluso revolucionario es tampoco
exclusividad de este periodo histérico. Como se mencionaba en el capitulo 2.1 “Religion
popular”, por siglos el pueblo se ha apropiado de su espiritualidad y ha tenido la
capacidad histérica para construir y reconstruir las estructuras de su fe. Por ejemplo,
Maximiliano Salinas menciona en su investigacion sobre el canto a lo divino y la
religion del oprimido que, en el contexto de las acusaciones de hechiceria que se
hicieron contra la religiosidad de las clases pobres hispanoamericanas durante el siglo

XVII,

cobra fuerza el hecho de que los Cantores a lo Divino insistan en que Jesus fue
acusado de 'hechicero'. Con ello los narradores populares reivindican a un Mesias
enfrentado a la religiosidad oficial y estatal, y portador de una buena nueva de cara

a los intereses de [los sectores] populares (...) (Salinas 1991, 80).

En este sentido, es en la religion popular donde pueden observarse algunas expresiones

culturales que resultan relevantes para dar cuenta de la relacion de la Nueva Cancién con
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lo religioso. Entre ellas se pueden mencionar las fiestas y peregrinaciones religiosas
populares, y particularmente para Chile el caso del canto a lo divino. Como se vera mas
adelante, éstas constituyen influencias de la Nueva Cancion Chilena en particular y de la
Nueva Cancion en general. También puede nombrarse como hito de la religién popular
en Chile la Toma de la Catedral el 11 de agosto de 1968, en donde Angel y Isabel Parra
interpretaron el Oratorio para el pueblo (Opazo 2018), concretando un vinculo con lo
religioso en pleno desarrollo de la Nueva Cancién Chilena. Asimismo, la Nueva Cancion
(cancion protesta, social, de compromiso, militante, comprometida) tiene sus
fundamentos en la musica folclérica y en los procesos ya mencionados, y como hitos el
Manifiesto fundacional del Movimiento del Nuevo Cancionero en Argentina (1963), el
que toma conciencia, entre otras cosas, de la diversidad musical de Argentina y del
continente, cuestion que se vera especialmente a partir de dichos afios; y el Encuentro de

la Cancién Protesta en L.a Habana (1967).

Por tultimo, cabe considerar también algunos hitos de la cultura de masas en general para
inicios de los afios cincuenta. Entre los elementos mencionados por Gonzalez, Rolle y
Ohlsen (2009), destaco la aparicion de la televisién en la década de los cincuenta, la
importancia de la radiofonia, el fortalecimiento de la industria discografica y el
surgimiento de festivales de musica masiva y popular cuyo hito es el Festival de la
Cancion de San Remo (1951) a nivel internacional y el Festival Internacional de la
Canciéon de Vifia del Mar (1960) en Chile. Todo estos elementos llevaron a que la
circulacion de musicas dentro y fuera de Latinoamérica fuera mas rapida y cuantiosa que

en décadas previas.

En consideracion de todo esto, el gran hito que marca la década de 1950 en cuanto a la
musica con alguna connotacién religiosa es indudablemente “Las preguntitas sobre
Dios” (1951) del cantautor argentino Atahualpa Yupanqui. Con innumerables versiones
(Victor Jara, Soledad Bravo, Jorge Cafrune o Angel Parra, entre otros), el precursor de la
Nueva Cancion en América Latina marca con esta cancion una de las lineas de

desarrollo que tendra la musica religiosa latinoamericana: la critica social en torno a lo
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religioso. Pero al contrario de lo que plantean Carlos Molinero y Pablo Vila (2014, 177),
esta pieza no es un sencillo reflejo de la idea de la religibn como opio del pueblo. Mas
bien, se trata de una pieza que reprocha y pregunta por la ausencia de Dios entre el

pueblo. Como nota el Bernardo Guerrero Jiménez respecto a esta cancion,

no hay una actitud de desconocer la realidad de Dios. No es que haya una actitud
atea, lo que si hay es una critica a la que se considera una presencia incompleta de
Dios en la tierra. Se supone con esto, que en todos los sitios donde hay pobreza es
porque la mano de Dios estd ausente. Lo que se apela, con cierta tristeza, es el
caracter excluyente de la presencia de Dios, sobre todo a nivel de la vida de los més

pobres (Guerrero Jiménez 1994, 60).

Mas adelante, en 1954 el diio Leda y Maria conformado por Leda Valladares y Maria
Elena Walsh graba el famoso villancico “Huachi torito” (1954) del compositor argentino
Sergio Villar,” el que menciona a los animales del pesebre del recién nacido del relato de
tradicién cristiana y guarda relaciéon también con aspectos de la lengua quechua. El
mismo duio publica en 1959 su EP Cantan villancicos, en el que se incluyen las
canciones “Coplas de Navidad”, “Villancico boliviano”, “Rin rin” y “Pampanitos”. En el
mismo 1959 el grupo Los Wawanc6 publica su primer disco Locura tropical, dentro del

cual se incluye la famosa “La Cruz”.

Ya en la década de 1960, se editan en Argentina una serie de canciones religiosas.
Ramona Galarza publica en su disco debut la pieza “Virgencita del rio” (1960), cancion
de veneracion a la advocacion mariana de la ciudad de Itati, en la provincia de
Corrientes. En el mismo afio el grupo Los Fronterizos graban el ya mencionado
villancico “Huachitorito” (1960) de Sergio Villar. Asimismo, se estima que entre 1960 y
1964 Alejandro Mayol graba “La creacion” (s.f.), cancién en alabanza a Dios desde una

lectura renovadora de los primeros capitulos del libro del Génesis. También, Los

9 No confundir con el “El huachi torito” grabado por el conjunto Millaray (1962). Cabe mencionar
también que existen varias piezas musicales de nombre similar, por lo que para esta tesis se ha
conservado el titulo que aparece en cada produccién discografica.
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Wawanco editan en 1962 “Navidad negra”, y en 1963 “Arbolito de Navidad” y
“Regalito de Navidad”, todas canciones de tematica navidefia. Por ultimo, durante el
mismo 1963 el dio Leda y Maria publica otro EP. Se trata de Navidad para los chicos,
disco que cuenta con la ya grabada “Coplas de Navidad” y las canciones “Zamba del

nifiito”, “Vidalita de los reyes” y “Tralala de Nochebuena”."

3.1.b Hitos de la miusica religiosa-popular en América Latina (1963-1973)

En esta seccion se realizara un sucinto perfil de los principales hitos musicales entre
1963 y 1973 dentro de lo que he llamado religién popular, teniendo en cuenta aquellas
piezas que presentan partes importantes o su sentido en torno a lo religioso. La revisién
traspasa las fronteras de la Nueva Cancion, considerando asi al canto popular y
folclérico en términos generales. Asi, se muestra un panorama mas certero del contexto
musical latinoamericano de la Nueva Cancion Chilena. De acuerdo a los temas que se
abordan en cada pieza, éstas son categorizadas en i) misas folclorico-populares, ii)
musica de Navidad, iii) muisica por ausencia, oraciones y plegarias, y iv) musica para
Camilo Torres, y V) otras. Estas categorias, entendidas como instrumento interpretativo,

surgen a partir de la revision y analisis de las caracteristicas generales de este repertorio.

Cabe mencionar que este perfil historico no pretende ser exhaustivo ni conformar una
historiografia de la musica religiosa del periodo. Asimismo, se excluyen las piezas
interpretadas por musicos chilenos que seran tratadas, particularmente las de la Nueva
Cancion Chilena, en el subcapitulo 3.3 “Perfil de la musica religiosa-popular en la
Nueva Cancién Chilena”. Es necesario mencionar que gran partes de las piezas
musicales que se muestran a continuacion puede caber en mas de una categoria. Sin
embargo, se han introducido en aquella que resulta predominante. Una lista cronologica
de estas piezas que incluye también algunos hitos hasta 1987 y a los intérpretes chilenos

puede encontrarse en el Anexo n°1 se esta tesis.

10 Sin embargo, no se ha posido acceder al audio del EP.
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i) Misas folclérico-populares

Hasta la publicacion de la Constitucion Sacrosanctum Concilium en 1963 del
mencionado Concilio Vaticano II, el desarrollo del rito cat6lico debia desarrollarse bajo
las prescripciones tridentinas, en latin y bajo un estricta idea de lo que debia ser mdsica
litdrgica. Al menos desde principios del siglo XX, el motu proprio Tra le Sollecitudini
(1903) del obispo romano Pio X establecia la centralidad del canto llano y el estilo
polifonico en la musica de la Iglesia catolica, reforzando el paradigma instalado en el

Concilio de Trento (1545-1563):

el antiguo canto gregoriano tradicional debera restablecerse ampliamente en las
solemnidades del culto; teniéndose por bien sabido que ninguna funcién religiosa
perdera nada de su solemnidad aunque no se cante en ella otra musica que la
gregoriana (....). [Asimismo,] la polifonia clasica se acerca bastante al canto
gregoriano, supremo modelo de toda musica sagrada, y por esta razon merecio ser
admitida, junto con aquel canto, en las funciones més solemnes de la Iglesia (Pio X

1903, §3-4).

Documentos eclesiasticos posteriores tienden a continuar con esta pretension de una
sonoridad vaticana universal. El obispo romano Pio XI en su Constitucion Apostolica
Divini Cultus (1928) lamenta que las sabias leyes de su antecesor Pio X no se hayan
aplicado en todos los lugares, por lo que inculca el cumplimiento del motu proprio y da
algunas normas para que esto se haga. Entre ellas, fortalecer la ensefianza del canto
gregoriano en los seminarios y restablecer el lugar del 6rgano. Como es de suponerse,
esta normativa resulta en muchas ocasiones distinta a la practica musical efectiva en las
iglesias. Sin embargo, al menos oficialmente para comienzos del Concilio Vaticano II la
musica catolica, especialmente la liturgica, debia ser en idioma latin, con cierto tipo de
musica (canto llano, polifonia cldsica y también musica moderna, aunque circunscrita a

los modelos anteriores) y con determinados instrumentos, prioritariamente el 6rgano.
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Una vez desarrollado el Concilio Vaticano II convocado por Juan XXIII, la Constitucién
Sacrosanctum Concilium publicada por su sucesor Pablo VI el 4 de diciembre de 1963
abria las puertas a una renovacion liturgica que, entre otras cuestiones, reafirmaba la
importancia del canto religioso popular. En el capitulo VI sobre musica sagrada, si bien
se establece que “la tradicién musical de la Iglesia universal constituye un tesoro de

valor inestimable” (Pablo VI 1963, §112), mas adelante se indica:

Foméntese con empefio el canto religioso popular, de modo que en los ejercicios
piadosos y sagrados y en las mismas acciones littrgicas, de acuerdo con las normas
y prescripciones de las rubricas, resuenen las voces de los fieles. Como en ciertas
regiones, principalmente en las misiones, hay pueblos con tradiciéon musical propia
que tiene mucha importancia en su vida religiosa y social, dése [sic] a esta musica
la debida estima y el lugar correspondiente no sélo al formar su sentido religioso,

sino también al acomodar el culto a su idiosincrasia (Pablo VI 1963, §118-119).

En relacion a estas conclusiones conciliares, Cristian Guerra escribe que

si bien la orientacién de esta instancia fue pastoral y no dogmatica, y en ningin
documento oficial se reneg6 de los paradigmas tradicionales de liturgia o de mdsica
sacra —canto gregoriano y polifonia palestriniana tridentina—, lo cierto es que las
interpretaciones que se dieron a estas disposiciones abrieron el campo a gran

cantidad de reformas y cambios (Guerra 2007, 355).

En otro escrito, este mismo autor comenta que precisamente “gracias a la apertura
fomentada por el Concilio Vaticano II, el mundo musical occidental presenci6 el
surgimiento de las llamadas 'misas folcléricas™ (Guerra 2014, 83). Ahora bien, deben
mencionarse dos antecedentes para el desarrollo de este tipo de misas en América
Latina. El primero es la Missa Luba africana, particularmente de la Reptblica
Democratica del Congo. En esta misa, obra colectiva de Les Troubadours du Roi
Baudouin (1958), se canta la misa en idioma latin pero a partir de estilos y formas de

elaboracién musical propias de la tradicién congolefia. En cuanto a su posible recepcion
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en Chile, tanto Vicente Bianchi (1965, contraportada), autor de la Misa a la chilena,
como Andrés Opazo (2018), principal compositor del grupo Los Perales, acusan haber
escuchado la Missa Luba. El otro antecedente es la Misa Comunitaria compuesta por el
espanol Eusebio Goicoechea Arrondo. Fue grabada en disco el afio 1959, y existe una
edicion de la partitura del afio 1960. Se trata de una misa dentro del estilo europeo-
vaticano. Sin embargo, es el fonograma mas temprano de musica litirgica cantada en

idioma castellano.

Dicho esto, la Misa Criolla es sin duda el primer y gran referente en cuanto a las misas
folcléricas latinoamericanas. Compuesta por Ariel Ramirez en 1964, es conocida
mayormente en la grabacion de Los Fronterizos de ese mismo afio. En ésta, se ocupan
instrumentos de uso criollo argentino (guitarra, piano, clave), de uso andino como el
charango, contrabajo, percusiones (especialmente bombo) y voces. Asimismo, se
emplean ritmos tradicionales argentinos para cada una de las partes del ordinario de la
misa. Vidala y baguala para el “Kyrie”, carnavalito y yaravi para el “Gloria”, chacarera
trunca para el “Credo”, carnaval cochabambino para el “Santcus” y estilo pampeano
surefio para el “Agnus Dei”. Como menciona Enrique Dussel (2015, 252), esta obra bien
se trata de un arte de vanguardia profética cristiana pues produce simbolicamente una
musica comprometida con las luchas del pueblo, que critica la belleza imperante y
dominante del sistema desde la exigencia de la celebracion eucaristica. De esta manera,
y al igual que Atahualpa Yupanqui, Ramirez abre aqui una senda de desarrollo musical
que continuara hasta el dia de hoy. Cabe mencionar que la Misa Criolla ha tenido varias
interpretaciones tanto en concierto como en estudio. De entre estas ultimas destaca la de

Los Calchakis (1975) y la de Mercedes Sosa (2000).

Durante el afio siguiente, ademas de las tres misas folcloricas chilenas, se estrenaron
otras tres misas latinoamericanas. Una es la Misa Mexicana del compositor Delfino
Madrigal (1965), que utiliza el texto del ordinario de la misa y algunos ritmos mexicanos
para cada una de sus partes. Para el “Kyrie”, una llamada danza aut6ctona, para el

“Gloria” un son michoacano, para el “Credo” un corrido, para el “Santo” una serenata y
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para el “Cordero de Dios” una huapango. El disco es grabado por el Coro de Camara de
la Ciudad de México, dirigido por el mismo Delfino Madrigal, y el ensamble Mariachi
de Miguel Diaz, los cuales utilizan guitarron mexicano, trompeta, guitarra, arpa y
percusiones, entre otros instrumentos habituales en México. El lado B del disco contiene
una Misa en estilo gregoriano del mismo autor. Otra obra de 1965 es la Misa en México
de Rafael Carrion, grabada por el Coral Mexicano del INBA dirigido por Ramo6n Roble.
La ultima misa de 1965 de la que hay noticias es la Misa Nativa Tupasy Rory del

paraguayo Mariano Pedrozo."

En 1966 se estreno en México la Misa Tepozteca (también llamada Popular). Pero no
seria hasta 1972 que se publicaria dentro del fonograma Fiestas y misas mexicanas del
francés Gérard Krémer. En dicho disco, se encuentran algunas de las partes de la misa:
“Llamado de trompa, Teponaztili y Canto de entrada”, “Ofertorio”, “Sanctus” y “Amén”,
y se indica que la composicion es de investigadores y gente de la poblacion Tepozteca.
Con instrumentos y tradicion musical de esa zona, el Obispo de Cuernavaca Sergio
Méndez Arceo “promovio la creacién de la llamada Misa Popular, para los grupos
parroquiales de canto. Por tratarse de una misa mas sencilla, musicalmente hablando, se
incorpor6 facilmente a las numerosas comunidades de base de la region” (Gali 2002,

180).

Otra misa, la Panamericana, también fue impulsada por Sergio Méndez Arceo.
Montserrat Gali da a entender que esta misa viene de finales los afios cincuenta (Gali
179-180), lo que es poco probable pues el canto de comunién es la cancion “El
peregrino de Emaus” del grupo Los Perales (1962), el “Cordero de Dios” de Vicente
Bianchi de la Misa a la chilena de 1965 y el “Sefior, ten piedad” de la misa de Delfino
Madrigal (1965). En este sentido, lo mas probable es que haya sido elaborada durante el
mismo 1966. Grabada por los Mariachi Hermanos Macias (1968), contiene varias

canciones religioso-populares de Latinoameérica, principalmente de México y de Chile.

11 Sin embargo, no he logrado dar con el audio, partitura, letra ni con alguna otra informacién al
respecto, ademas de que el texto fue traducido al guarani en 1968.
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Aparte de las secciones ya mencionadas, incorpora como canto de entrada “Angelus” del
grupo Los Perales, un “Gloria” de Jésus Albano de Souza, un “Aleluya”, “Credo” y
“Santo” de la Misa en México de Rafael Carrion (1965), y el canto de salida “Aleluya”
de Los Perales, todas interpretadas en estilo Mariachi. En cuanto a su vigencia,

Montserrat Gali sefiala que

dicha misa se interpretaba todos los domingos, durante la ceremonia liturgica
oficiada por el propio obispo, a las 11:00 de la mafiana, y se convirtié en punto de
referencia religiosa, cultural y musical del pais durante mas de dos décadas (Gali

2002, 180).

Un afio mas tarde se publica en Panama la Misa a Go-go Panameifia (1967), una de las
primeras en mostrar elementos del rock en Ameérica Latina, ademas de la Misa para la
gente joven (1968) de Los Sicodélicos de Chile, la que no quedé registrada.'? La primera
cuenta con las partes “Introito”, “Gloria”, “Ofertorio”, “Santo”, “Cordero de Dios”,
“Comunion” y “Aleluya”, todas ellas en espafiol (lado A) y en inglés (lado B). En 1968,
aparecerian otras cuatro misas latinoamericanas. La Misa Popular Nicaragiiense de
Manuel Dévila, en colaboracién de Angel Cerpas, Juan Mendoza y José de la Jara.
Segtin José Maria Vigil y Angel Torrellas, “la Misa Popular Nicaragiiense nace en la
Parroquia de San Pablo Apostol de Managua, en febrero de 1968 (...), sobre ritmos
folcloricos nicaragiienses y letra creada por toda la comunidad” (Vigil y Torrellas 1988,
5). En este sentido, corresponde a una misa tropada,™ en la que se conservan partes del
ordinario (“Sefior, ten piedad”, “Gloria”, “Credo”, “Santo” y “Cordero de Dios”) y el
propio de la misa (“Canto de entrada”, “Canto de meditacién”, “Ofertorio”, “Comunién”
y “Despedida”) pero con cambios importantes en la letra respecto al canon romano. Vigil

y Torrellas, agregan que

12 En Italia se habian publicado una serie de canciones religiosas y misas beat. La mas famosa es la
Messa dei Giovani (también conocida como Messa beat) de Marcello Giombini (1966), interpretada
por el grupo Barrittas.

13 Misa que introduce textos distintos o que se agregan a los canénicos de la liturgia.
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la misa se extendié rdpidamente a muchas iglesias y capillas de Nicaragua. Algunos
sacerdotes y obispos la prohibieron en sus parroquias, aceptindola mas tarde, cuando
aparece la Misa Campesina de Carlos Mejia Godoy. El Vaticano también la prohibio, por

aquellas palabras del Credo: "Jesus naci6 de nuestra gente" (Vigil y Torrellas 1988, 5)."

Las otras tres misas de 1968 son de Paraguay. Por un lado, se encuentra la Misa [Nativa
o Folklorica] Paraguaya de José Franco de Alderete, la que cuenta con las cinco partes
tradicionales del ordinario de la misa cantadas en castellano con ritmos del Paraguay. El
“Kyrie” es una guarania, el “Gloria” una polka guarania, el “Credo” un motete-guarania,
el “Sanctus” una polka y el “Agnus Dei” una guarania. Fue grabada por el Trio Los
Bemoles (1968) con arreglos de Rigoberto Arévalos y la colaboracién del Coro
Polifénico del Ateneo Paraguayo bajo la direccién de Isis de Barcena Echeveste. Dentro
de la instrumentacion se incluyen guitarras, arpa, contrabajo y teclado eléctrico. Por otro
lado, hay registros de otra misa completamente en guarani, compuesta por Abdoén Irala
en 1968. Se trata de la Misa Guarani: Purahéi guasu Nandejdrape, lo que mas menos se
traduce como Cantar grande a Nuestro Sefior. También en 1968 se grabaria la Misa
Folklérica Paraguaya de Justo Ramo6n Colman, interpretada por el Coro del Seminario

Salesiano de Caacupe.®

En el afio que sigue se estrenan otras dos misas. En Perd, Chabuca Granda compone su
Misa Criolla de Bodas (también conocida como Misa Peruana) durante 1968 para
finalmente interpretarla en el matrimonio de su hija Teresa el 16 de enero de 1969. Sin
embargo, no se publico en fonograma cantando la misma Chabuca Granda hasta recién
el afio 2001. Existe la referencia de un disco de la misa interpretada por Jorge Maduefio
Romero (1969), pero no se ha podido acceder al audio. Esta misa cuenta con las partes
del ordinario de la misa y algunas del propio, éstas ultimas de manera tropada: “Introito:
me llegaré” (vals), “Ofertorio” (reciclaje de la cancién "Quizas un dia asi"), “Comunio”

o “Misterio” (vals) y “Deo Gratias” (festejo). La misa es cantada en idioma castellano y

14 Cabe mencionar que no he logrado encontrar registros en audio de esa época. La grabacién de la que
se dispone es del afio 2001, a cargo del Grupo 14 de septiembre.

15 Lamentablemente, no dispongo de mas informacién ni de los audios o textos de esta dos dltimas
misas.
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con ritmos de la zona costefia del Perti. Ademas de los ya mencionados, en el “Kyrie y
Gloria” se ocupa el tondero, en el “Credo” la marinera limefia, en el “Santo” la marinera

nortefia, en el “Padre Nuestro” danza, y en el “Cordero” nuevamente tondero.

Por su parte, en Brasil se graba la Missa [Brasileira] do Morro (1969), de la cual no se
encuentra mucha informacién. En el Catadlogo de discos de la Biblioteca Nacional de
Brasil se indica que fue editada por Philips, apareciendo como autor principal Pierre
Sanchis, Maria Rosita Salgado Goes como directora y Walter Boaventura, Célia
Menezes Portugal de Lima, Maria Terezinha Leal Santos, Jodo Caria, Edmundo Costa
Lima y Elibia Moreira de Barreiro como solistas. Esta misa también es registrada en un
disco editado en 1972 en los Paises Bajos junto a la Misa [Criolla] Venezolana, a la que
me referiré mas adelante. En dicha ocasion los intérpretes son el conjunto Coral da

Bahia dirigido por Antonio Moraes y Rosita Salgado Goes.'

Para cerrar esta década, cabe mencionar la Misa Incaica [en quechua] grabada por Los
Padres Oblatos y el Coro de la Parroquia de Llallagua de Bolivia. La autoria es de
German Quifiones. Aunque se desconoce la fecha exacta de composicion o grabacién,
corresponde a la década de 1960. Por no estar en latin sino en quechua, lo mas posible es
que se haya grabado entre 1965 y 1969. Asimismo, existen dos ediciones de esta misa,
una en Perd bajo el sello Odeon y una en Bolivia por Lyra."” La Misa Incaica es
interpretada en una mezcla del canto gregoriano con ritmos e inflexiones de la mtsica
andina, con instrumentos de percusion, charango y quena. Cuenta con las partes del
ordinario (“Kyrie”, “Gloria”, “Credo”, “Sanctus” y “Agnus Dei”) y algunas del propio
(“Canto de entrada”, “Ofertorio”, “Comunion” y “Cantico de despedida”), ademas de
una “Introduccion” y un “Final”. En el lado B del disco se incluye una serie de cantos

quechua, a los que me referiré mas adelante.

16 Es posible que sea la misma grabacion utilizada en el disco de 1969. Sin embargo, no se ha podido
acceder al audio ni a los textos de ninguna de estas dos producciones.

17 Existe ademas una edicién canadiense del sello Jerusalem (Quebec) titulada Choeur De La Paroisse
Notre-Dame De L'Assomption De Llallagua — Messe Incaica, también de fecha desconocida.
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En 1970 la banda uruguaya Sexteto Electrénico Moderno publica su Misa Beat, otro de
los antecedentes de misas rock/pop. En el caso de la Misa Beat, esta fue grabada en una
presentacion en vivo de la banda del 14 de agosto de 1970 en el Cine Plaza de
Montevideo. Cabe indicar que esta misa tiene la bendicién del obispo auxiliar de
Montevideo de por aquel entonces Andrés Rubio. En la contraportada del elepé se

apunta:

El esfuerzo realizado por el 'Sexteto Electronico Moderno' de Montevideo, en orden
a llevar al culto cristiano la muisica moderna, al igual que otras iniciativas similares,
merecen nuestra estima y nuestro aliento: la adoracion al Padre en espiritu y verdad,
y la confraternidad en Cristo, siempre que se tenga en cuenta su esencial caracter
religioso, tienen todo derecho a manifestarse de acuerdo al modo de ser y de sentir
de aquellos que lo celebran. Estos esfuerzos contribuyen a lograr que los jovenes de
hoy sientan como algo suyo aquello que constituye el deber supremo del hombre y
su alegria mas intima: adorar a Dios en la asamblea de los hermanos (Sexteto

Electronico Moderno 1970, contraportada).

Ademas de la banda, en la grabacién participa la solista Maria Elisa. La instrumentacion
incluye guitarra, contrabajo, vibrafono, piano, érgano, corno francés, trompeta y bateria.
La autoria de las partes de la misa es en su mayoria de Armando Tirelli, y se construye
sobre las partes del ordinario y algunas del propio. La misa parte con una “Introduccion
a la misa”, “Me acercaré al altar de Dios” y “Yo pecador”. A continuacion sigue con el
“Sefior ten piedad” (de autor anénimo) y una repeticion de este momento litlrgico con
“Kyrie” (canto eclesiastico). Continda con “Palabra de Dios”, “Padre nuestro recibid”
(canto eclesiastico), “Orad hermanos”, “Santo” (canto eclesiastico), “Sefior pan del
peregrino” (canto eclesiastico), “Padre nuestro”, “Cordero de Dios” y “Aleluya” (canto

eclesiastico). La misa termina con una cancion de despedida titulada “Dia y noche”.

Luego de dos afios, se publican otras tres misas latinoamericanas. En el mismo Uruguay
se edita la Misa Folklorica Americana (1972), cuyo compositor se indica como

Hermano German. Cuenta con las cinco partes tradicionales del ordinario mas un
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“Aleluya” final en ritmo de taquiraqui. El “Sefior, ten piedad” es una cancién-taquiraqui,
el “Gloria” un taquiraqui-cancion huella, el “Credo” una vidalita-sobrepaso, el “Santo”
un candombe y el “Cordero de Dios” una cancion-ranchera. La disco se grabo por Los
Cantores de La Huella dirigidos por Ariel Cabrera Rijo, incluyendo en el lado B una

serie de salmos musicalizados.

En Francia se edita otra misa de autores paraguayos, esta vez exiliados de la dictadura
encabezada por Alfredo Stroessner. Se trata de la Misa por un continente, composicion
de Francisco Marin que fue grabada por el grupo Les Guaranis y el ensamble vocal
Alborada. Esta misa corresponde a una misa tropada, pues si bien tiene la estructura
tipica del ordinario, tiene textos de Rubén Barbeiro Saguier que adaptan cada parte a la
situacion de exilio y de dictaduras en América Latina. Por ejemplo, el “Cordero de Dios”
dice: “no dejes que aqui nos quiten la voz / que aqui nos torturen / que aqui nos
hambren. / Cordero de Dios cortale la lengua de su fusil”. En cuanto a los ritmos
utilizados, se usan distintos de Latinoamérica: en el “Kyrie” la vidala norargentina, en el
“Credo” la chacarera y la zamba argentina, en el “Sanctus” la guajira cubana y en el
“Gloria” la polka paraguaya. Por ultimo, en el mismo 1972 se edita en los Paises Bajos
un elepé con la ya mencionada Missa do Morro y la Misa [Criolla] Venezolana del
compositor chileno Humberto Sagredo." Esta composicién combina ritmos de la cultura
venezolana con secciones en estilo monddico y polifénico europeo, comenzando con los
incipit propios del canto llano en cada una de las partes del ordinario de la misa. Es

interpretada por el grupo Coral Santa Maria dirigido por Maria Luisa de Stopello.

Se deja constancia de la existencia de otras cuatro misas latinoamericanas de las que no
se ha podido conseguir informacion de fechas de composicién ni mayores datos de
grabacién, ni tampoco partituras o archivos de audio. Estas son la Misa [Tipica]
Panamenia y la Misa Latinoamericana (o Misa de los 500 afios) de Néstor Jaén, la Misa

Folclérica Colombiana de Mario Giraldo y Rubén Vanegas Montoya, que incluye

18 Nacido en Santiago de Chile, fue discipulo de Humberto Allende y de Gustavo Becerra en la
Universidad de Chile, de donde egresa el afio 1956.

54



bambucos, pasillos y cumbia, posiblemente compuesta en 1964, y la Misa #3
(Folclorica) de Sixto Arango Gallo, que segin Maria Elena Narvaez Gomez (2017, 78)
fue compuesta entre mediados de los sesenta y principios de los setenta, y consta de tres

secciones: “Sefor, ten piedad”, “Santo” y “Cordero de Dios”.

ii) Musica de Navidad

Dentro la musica popular no se encuentran muchas piezas que traten las distintas partes
de los ciclos litiurgicos. Por ejemplo, son pocas las canciones de Cuaresma, Triduo
Pascual o Pascua. Sin embargo, existe bastante musica que aborda tematicas navidefias,
incluso algunas desde el tiempo de Adviento. Muchas de estas canciones se conocen
comunmente como Vvillancicos. Sin embargo, por ser un género musical con larga y
compleja historia, he preferido denominar esta categoria como musica de Navidad.
Ademas, esto permite abordar algunas piezas en que el término villancico podria quedar

algo forzado.

En el mismo 1964 que la Misa Criolla, Ariel Ramirez compuso Navidad Nuestra junto a
Félix Luna, obra que fue grabada en el lado B del disco de la misa por Los Fronterizos
(Ramirez y Los Fronterizos 1964). En este caso, Navidad Nuestra relata los diferentes
momentos del nacimiento del cristo,” desde la anunciacién a Maria por parte del angel
Gabriel y su aceptacion (chamamé), pasando por la peregrinacion sufrida de Nazaret a
Belén (huella pampeana), el nacimiento mismo (vidala catamarquefia), la visita de los
pastores (chaya riojana), la llegada de los reyes magos (taquirari) y finalmente la huida a
Egipto (vidala tucumana). En cuanto a la instrumentacion, ademas de la ya mencionada

criolla y andina, también se puede escuchar un instrumento de uso litoralefio: el

19 Maria Elena Narvdez Gomez (2017, 20) afirma que fue compuesta entre 1963 y 1964. Cabe destacar
también que en el lado B del elepé se incluyen seis canciones que, al no conseguirse el audio, no se
han podido categorizar. Estas son “El caminante (fox-trot)”, “Mamita (baién)”, “Tu sefial (balada)”,
“Melodia del vivir (calypso)”, “Cancion del fraile (twist)” y “Mas alla (vals)”.

20 Como explica Giorgio Agamben, cristo (christds, xp1oTo¢ ) no es nombre propio, sino la traduccion

griega del término hebreo masiah ( /77#2:77/ nen ), que significa el “ungido”, es decir, mesias

(Agamben 2006, 26). Por esta razon, se escribira a lo largo de esta tesis el vocable cristo con
mindscula.
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acorde6n. También en 1964, el grupo Los Wawancé graban “Cumbia de Navidad”,

cancion en tonalidad menor que aborda la tematica.

Un afio mas tarde (1965) se publicarian en toda Latinoamérica una serie de musicas con
tematica religiosa. En el Perd el conjunto Aires Cuzquefios lanza su Nochebuena
imperial, elepé cantado en quechua y castellano que cuenta con doce canciones:
“Adoremos”, “Cantemos cantemos”, “Chilin chilin campanita”, “De la rosa”, “Haku
wayqgellay [Vamos mi hermano]”, “Llama Micheq [Pastor de llamas]”,
“Much'ayakusqayki”, “Nifio Manuelito”, “Salgamos pastores”, “Salida de pastor” y
“Villivilliskaschay”. El acompafiamiento instrumental cuenta con guitarra, charango,
teclado eléctrico y metal6fono. En Puerto Rico se publica el elepé En Navidad de El
Gran Combo de Puerto Rico, quienes llevan a la salsa doce canciones de esta indole:
“Alegria y paz”, “Cantares”, “Viva la Navidad”, “El Santo nombre”, “Alegre Navidad”,
“La cabeza del lech6n”, “Bomba navidefia”, “La vieja voladora”, “Qué felicidad”,
“:Qué es la Navidad?”, “Ya viene la Nochebuena” y “Oye su cantar”. Por su parte, el
grupo Los Olimarefios de Uruguay graban “Cancion de cuna navidefia” de Anibal
Sampayo en el elepé De cojinillo. Esta pieza se ubica en las canciones tipo villancico
que manejan una estética revolucionaria que muestra la corporalidad sufriente de los
excluidos del sistema en la encarnacién del nifio Dios. Este tipo de piezas identifica asi
una debilidad que no es inefectiva, sino que abrira un camino factible de interpelacién al
poderoso, pues tiene “destino de cruz”, de ser el futuro mesias del pueblo. El también
uruguayo Osiris Rodriguez graba en 1966 “Rumbo a Belén” y el grupo los Wawanco

edita “Navidad de los pobres™.

Durante el afio 1968 el grupo argentino Los Fronterizos publica el sencillo Navidad en
verano, el que cuenta con dos villancicos compuestos por Ariel Ramirez y Félix Luna:
“Navidad en verano” (cancién) y “Navidad en La Rioja” (motivo riojano). En ambos
casos, Los Fronterizos son acompafiados también por la Agrupacion Coral de Buenos
Aires dirigida por Rodolfo Kubik. De cierta manera, este par de canciones intensifican la

situacionalidad de la musica religiosa. Si antes participaron de la Misa Criolla y la
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Navidad Nuestra con las reivindicaciones del sonido latinoamericano, aqui se apela a
unas de las cuestiones mas distintas entre el hemisferio norte y el hemisferio sur durante
la época navidefia. En la misma linea, y también en 1968, Maria Elena Walsh lanza su
EP El pais de la Navidad, el que incluye las siguientes canciones: “Vidalita de los
reyes”, “Zamba del nifiito”, una nueva versién de “Coplas de Navidad” y “Tralala de

Nochebuena”. En la contraportada del disco se indica:

Nos han ensefiado que en el pais de la Navidad cae la nieve y ruedan en trineos. Eso
es mentira para nosotros, la mayoria de los sudamericanos, que pasamos la
Nochebuena abanicandonos y mirando madurar los duraznos. Estas canciones
quieren juntarse con los muchos otros que celebran una Navidad criolla. Si nos
imaginamos que Jesus nacié aqui no mas, en un ranchito de nuestro campo, nos
serd mas facil hacernos amigos de él y pedirle que nos tienda la mano cuando

estemos por dar un tropezén (Walsh 1968, contraportada).

En 1969 se edita el disco Bolivia de la serie Musique folklorique du monde del sello
francés Musidisc, interpretado por la agrupacion Los Jairas. En dicha produccion
aparece la cancion “Navidad” de Alfredo Dominguez. Ya en la década del setenta, el
Conjunto Amazonas de Peru lanza su disco Villancicos Amazonenses (1970), el que
recopila una serie de villancicos populares cantados en el departamento de Amazonas.
Bajo la direccién de Angel Alvarado, el conjunto es integrado en este disco por Clara
Pizarro de Zevallos, Amparo Baluarte de Alvarado, Isabel Purizaga, Carmen R. Sardi y
Luz Yanqui. Las canciones son interpretadas con guitarras, tres cubano,” pinkillo,
percusiones y voces. La lista de canciones es: “Nifio manuelito”, “Las avecillas”, “Al
nifio Dios”, “Una peregrina”, “Humilde se acerca”, “Echadito en pajas”, “Vamos
pastorcillos”, “La noche fue dia”, “Pastores de la montafia”, “El pesebre”, “Desde lejos”

y “La Virgen lava pafales”.

En el mismo afio Mercedes Sosa edita su disco Navidad con Mercedes Sosa, el que

incluye doce canciones de tematica navidefia de distintos compositores sudamericanos.

21 O algun instrumento de similar sonoridad.
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En este elepé destaca la tematica navidefla con espiritu critico. Por ejemplo “1970
navidades” de Irma Calot y Héctor Pérez dice: “y todavia la fiesta del amor / no hallé su
dia / jcomo duele! / jAy qué pena! / Navidades”. Entre las canciones grabadas, ademas
de “1970 navidades” y las ya registradas por otros artistas “Navidad en verano” y
“Cancién de cuna navidefia”, se incluyen “La cruz del nifio” (Hamlet Lima Quintana y
Oscar Alem), “Negrita Martina” (Daniel Viglietti), “La media luna” (Miguel de
Unamuno y Sergio Aschero), “Ay!.... Para Navidad” (Sergio Villar), “Navidad 2000”
(Antonio Nella Castro e Hilda Herrera), “Cancion de cuna de torcaza” (Luis Franco y
Patricio Gentilini), “Navidad de Juanito Laguna” (Manuel José Castilla y Gustavo
Leguizamon), “Navidad y después” (Roberto Margarido y Rauil Mercado) y “Diciembre,
diciembre” (Leonardo Castillo y Angel Ritro).

El musico argentino Jorge Cafrune publica en 1971 el sufriente villancico “Rumbo a
Belén”. En un cantar mas intimo, pero no por eso menos comprometido, ante la
profunda pena llega en dltimo momento a dudar si el potro que va a Belén existe en
realidad. Aunque es una pena que busca la dltima esperanza que queda en el “Rumbo a
Belén”. En esta linea, un afio mas adelante publicaria junto a Marito la ya mencionada
“Cancion de cuna navidefia” (1972a) de Anibal Sampayo, y “Ay, para Navidad” y
“Pastorcillo de Belén” (1972b), ambas de Sergio Villar, acompafiandose en estas dos
ultimas de guitarras, campanillas, bombo legiiero, otras percusiones y un coro
masculino. Por esos afios el grupo Los Jairas publica dos discos con tematica navidefia.
El primero es el EP Villancicos de 1972, el que contiene las canciones “Duerme mi

.} }

nifio”, “Silbé un pajarillo”, “Campanero” y “Estrella de Belén”. El otro es Navidad con
Los Jairas de 1973, en el que se incluyen otros doce villancicos interpretados en
charango, guitarra, quena, metal6fono, percusiones y voz. Estos son: “Adoracién al nifio
Jesus”, “Silva un pajarillo”, “Llokallito”, “Anécdotas de Navidad”, “Tema navidefio”,
“Chuntunqui”, “Noche buena”, “A mi nifio/Estrella de Belén”, “Navidad de los pobres”,

“Los tres llameros”, “El pastorcillo” y “La campana”.
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Durante ese mismo afio el nicaragiiense Carlos Mejia Godoy lanza su disco Cantos a
flor de pueblo (1973), en el que incluye tres villancicos: “Un gajo de chilincocos”, son
que trata la costumbre tradicional de adornar al nifio Jesus con lo que cada persona
puede, cantando particularmente sobre el pobre campesino que no tiene mas para
ofrecerle al nifio recién nacido que lo que él mismo produce de la tierra; “Navidad en
libertad”, que aborda la injusticia social que se muestra en Navidad coherentemente con
la coyuntura de Nicaragua por ese entonces: “tiene que venir pronto ese dia / cuando no
sea la Navidad / sélo el privilegio de los ricos / sino de la humanidad”; y la famosa
“Cristo de Palacagiiina”, que encarna a cristo, el mesias, en Miguel Angel Ortez, joven
general del Ejército Defensor de la Soberania Nacional nicaragiiense que muere en
batalla el 14 o 15 de mayo de 1931 en Palacagiiina. En palabras del autor: “Ortez nace
en Ocotal, muere en Palacagiiina y resucita, por lo que yo (en la cancién) convierto a
Palacagiiina como en un Belén, donde nace al morir Miguel Angel Ortez” (citado en

Barberena 2008).

En ese mismo 1973 el cantautor argentino Piero publica en su disco Para el pueblo lo
que es del pueblo una especie de cancion de Adviento. Se trata de “Cancién de cuna para
despertar a un hijo” (1973a) de Marilina Ross. Si bien en primera instancia esta pieza
puede entenderse como una cancion de cuna, hay algunos elementos que sugieren un
temple similar al de tiempo de adviento, periodo del afio litirgico cristiano que se enfoca
en la preparacion espiritual para celebrar el nacimiento de Jesus: “Te estoy esperando, no
demores mucho”. Y es mas, se espera que despierte “porque hay tantas cosas que hacer
en el mundo”, aludiendo inmediatamente la gran mision que tiene este nifio por nacer.
Luego la cancién sigue “Yo sé que te esperan dolores y penas, que vivir es duro y se es
feliz apenas. Pero con tu ayuda y la de otros mas, haremos que al fin se pueda respirar”,
pudiendo leerse cierto vinculo con el martirio de Jesus, para mas adelante insistir en la
esperanza de este nifio despierte: “Y uno esta vacio para que después lo llene la dicha de
verte nacer”. También en 1973 Julia Elena Davalos publica su disco Cronica de

Navidad.”

22 Sin embargo, no se ha logrado acceder al audio ni al detalle de las piezas contenidas.
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Por ultimo, se editan bajo el sello Philips argentino dos volumenes recopilatorios de
musica de Navidad, titulados Villancicos de Nuestra Tierra y Villancicos de Nuestra
Tierra 2, en los que se graban una gran cantidad de villancicos por diversos interpretes.
En el primer volumen se incluye “Temas de villancico” por Los Fronterizos, “Nifiito de
Belén” de Chango Rodriguez, “Camino al pesebre” por Los Cantores de Quilla Huasi,
“Huachitorito” de Martha de los Rios por Julio Molina, “Tristeza de Navidad” de Arturo
Déavalos por Los Fronterizos, “Estrellita de Belén” de Rodolfo Giménez por Los
Musiqueros del Tiempo i Naupa, “Cuentos de Navidad” de Buenaventura Luna y
Eduardo Falt, por Fali, “Nifiito Jesus” de Oscar Valles por Los Cantores de Quilla
Huasi, “Recopilacion de villancicos populares” por Los Fronterizos y “Flor navidefia”
de Atuto Mercau por Los Musiqueros del Tiempo i Naupa. El segundo volumen
contiene la ya mencionada “Navidad en verano”, “Jesus carpintero” de Jaime Davalos
por Julia Elena Davalos, “Los Reyes Magos” de Félix Luna y Ariel Ramirez por Jaime
Torres, “Camino al pesebre” por Los Cantores de Quilla Huasi, el “Credo” de la Misa
Criolla de Ariel Ramirez, “Noche de paz” de Franz Gruber por Los de Salta, “El
nacimiento” de Félix Luna y Ariel Ramirez por Los Fronterizos y la Canteria de la
Basilica del Socorro, un fragmento de la obra EI nacimiento de Emy Bell, “Villancico”
por Eduardo Falu, “El nifio duerme sonriendo” por Los Cantores de Quilla Huasi,
“Villancicos de Navidad” por Julia Davalos, “Misachico” de Sergio Rodriguez por Los

Cantores del Alba y “Ay para Navidad” de Sergio Villar por Jaime Torres.

iii) Musica por ausencia, oraciones y plegarias

Si bien en gran parte de la musica religiosa se pueden escuchar oraciones y plegarias, en
esta categoria se agrupan todas aquellas piezas que de alguna u otra manera dialogan con

la divinidad, sea en la oracion, la plegaria o en la pregunta por su ausencia.

Atahualpa Yupanqui publica en 1964 el elepé El payador perseguido: relato por
milonga, pieza unitaria de larga duracién que aborda una variedad de temas desde la

critica social, narrando duras experiencias que denuncian las penas del pueblo. Yupanqui
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demor6 mas de una década en concluir esta obra, pues la comenzé en su detencion por
parte de la Policia Federal en la carcel de Villa Devoto en Buenos Aires durante el afio
1951 (Ramos 2012, 77). En cuanto a la cuestion religiosa, EI payador perseguido sigue
la misma légica de “Preguntitas sobre Dios”: “Tal vez otro habra rodao / tanto como he
rodao yo / y le juro, créamelo / que he visto tanta pobreza / que yo pensé con tristeza: /
Dios por aqui no pas6”. En ese mismo 1964, Los Wawanco editan “Virgencita
pescadora”, la que comienza con las frases “Ave Maria, sefiora, Tu que eres madre de
Dios / deja que el Rio Bravo le ayude, le ayude a este pescador”, cantadas en el estilo del

canto llano y luego en estilo polifénico clasico.

Unos afios mas adelante, en 1971, se publican dos canciones que caben en esta categoria.
Una de ellas es la version de Daniel Viglietti de “Qué dira el Santo Padre” de Violeta
Parra (1965), en donde se apela e interpela (de manera retorica) a la maxima autoridad
de la Iglesia catdlica ante la ausencia del quinto mandamiento divino: no mataras.
Aunque con claras referencias a la dictadura franquista en Espafia, puede entenderse
también como un cuestionamiento al orden legal vigente en donde se pone en duda la
legitimidad de la ley apelando a las faltas religiosas que ésta comete. La otra cancion de
1971 es “Oraci6n a la justicia” de Maria Elena Walsh, la que de manera similar a “Qué
dira el Santo Padre” interpela al orden injusto pero legal. Ahora bien, en esta pieza se le
ora a la “sefiora de ojos vendados”, la justicia, y se le piden acciones atribuibles a la
divinidad: “resucita al inocente (...) / aniquila a los gusanos (...) / apacigua toda guerra”.
De cierto modo, hay una idea de que es lo divino lo que impartira la verdadera justicia,

en reemplazo de los abogados.

Durante 1972, Mercedes Sosa graba dos canciones emblematicas en estos asuntos. Por
un lado, dentro de la Cantata sudamericana (1972a) se puede encontrar “Oracion al sol”
de Félix Luna y Ariel Ramirez, la que presenta potentes connotaciones sobre la religion
incaica. Pero no desde una mirada nostalgica o folclorizante de un pasado indigena, sino
mas bien desde la asimilacién de los elementos de vida de los saberes ancestrales-

religiosos. Se hace una suplica al Padre sol para pedir fuerzas para pelear contra la
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colonialidad imperante y una economia de muerte que se comienza a instalar cada vez
mas en el continente: “Sol, antiguo Sol, Padre Inmortal / dador de vida y de salud. /
Desde el tiempo de piedra de la América mia / hoy como ayer escucha atento mi

oraciéon”.

Por otro lado, Sosa publica “Plegaria a un labrador”, cancion original de Victor Jara y
Patricio Castillo que se estructura en base al Padre Nuestro y al Ave Maria (Guerra 2014,
81). Se presenta la idea de un cristo tanto humano (“levantate y mirate las manos”)
como divino (“Tu que manejas el curso de los rios”), la interpelacion y la plegaria a la
divinidad, las referencias al rito de la comunioén cuando se canta “juntos iremos unidos
en la sangre”, el canto a lo humano y lo divino, la lucha armada, entre otros elementos.
En este respecto, Nicolas Roman menciona que en la “Plegaria” “Ciristo, el labrador por
excelencia, se convierte en una figura fragil y redentora, que interpela las diversas
voluntades que presionan por una reforma agraria y por otorgar de manera justa la tierra”
(Roman Gonzalez 2011, 23). Respecto a la versién de Jara, una de las mayores
diferencias es que Mercedes Sosa canta la pieza en solitario, sin acompafiamiento vocal.
Finalmente, en 1973 el grupo venezolano Los Guaraguao graba “Jesis caminante” y
“No basta rezar”. La primera es una plegaria a cristo, a quien le piden “que les hagas
comprender que existe un mundo mejor que se logra con amor y fe”. “No basta rezar”,
composicion de Ali Primera, alude justamente a que se necesitan de otras cosas aparte

del rezo “para conseguir la paz”.

iv) Musica para Camilo Torres

El uruguayo Daniel Viglietti publica en 1968 el disco Canciones para el hombre nuevo,
el que contiene varias canciones “de guerrilla”. Entre ellas, se encuentra “Cruz de luz”,
cancion en memoria del sacerdote cat6lico y miembro del Ejército de Liberaciéon
Nacional colombiano Camilo Torres Restrepo, muerto en combate dos afios antes. Como

menciona Daniel Levine, Camilo Torres fue un
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icono de la izquierda cat6lica en América Latina por su conviccion de que la
revolucion era un imperativo cristiano y por el ejemplo que dio tomando armas y
muriendo como guerrillero. Sus ideas, sus compromisos y la trayectoria de su corta
vida puablica adquieren sentido en el contexto de su pais (Colombia), y del

catolicismo y la politica latinoamericano de la época (Levine 2011).

“Cruz de luz” es una pieza que inaugura una serie de canciones que cantan sobre una
religion popular en momento revolucionario, y que se haran en homenaje a este
presbitero. Durante el mismo afio se publica “A Camilo Torres” del cubano Carlos
Puebla en la interpretacion de los también uruguayos Los Olimarefios (1968) en su EP
Hasta siempre. En 1969 la mexicana Judith Reyes edita en Francia el EP Peuple, el que
contiene la pieza “Ballade pour Camilo Torres”, conocida mas adelante como “Corrido
de Camilo Torres”. Al igual que con “Cruz de luz”, en esta pieza se hace referencia al
sacrificio que hizo este sacerdote: “su lucha fue por el pobre / contra el pobre en el poder
/ cura que fue guerrillero (...)”. Durante 1970 la agrupacion chilena Tiemponuevo graba
en su segundo elepé “Dispersos” del venezolano Ali Primera, cuyo estribillo canta:
“¢Por qué no unirnos? / Si, porque si ya se unieron / fusil y el Evangelio / en la manos de
Camilo”. El mismo Ali Primera registraria una version en 1973, al igual que Los

Guaraguao, bajo el titulo “Yo pregunto™.

Durante 1971 el uruguayo Anibal Sampayo concluye su disco Hacia la aurora,
recitando “A Camilo Torres”, cuyo texto dice: “Padre nuestro que estan en la América /
revolucionario sea tu nombre / venga a nos a tu trinchera y hagase tu voluntad / asi en la
sierra como en el llano / las balas nuestras de cada dia danosla [sic] hoy / y perdonanos
nuestra deuda con tu sangre, asi como nosotros no perdonaremos a nuestros opresores /
no nos dejes caer en la emboscada / mas libranos del imperialismo yanqui / amén”. En
1972 el musico mexicano José de Molina lanza su disco Testimonios rebeldes con once
canciones. Una de ellas, “Cura y guerrillero”, esta dedicada también a Camilo Torres,
enalteciendo especialmente la via militar tomada por el sacerdote: “Con el dedo en el

gatillo / decia sus oraciones / rezaba por que los hombres / hicieran revoluciones™.
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v) Otras

Por ultimo, en esta seccion se incluyen varias otras posibles categorias que por su poca
recurrencia se agrupan en una sola. Aqui se insertan canciones de adoracion, de

interpelacion y cuestionamiento, por mesias, de relatos biblicos, entre otras.

Osiris Rodruiguez graba en 1966 “Los maderos de San Juan”, la que canta sobre los
nifios pobres en la noche de San Juan. Durante 1967 Atahualpa Yupanqui publica el
elepé A la noche que hizo Dios, en donde se contiene la cancién homoénima, en coautoria
con Oscar Valles. En esta pieza se confirma de cierta manera el lugar de Dios en
Yupanqui. Si en “Preguntitas sobre Dios” y EIl payador perseguido se aludia a la
ausencia de Dios al ver la tristeza y sufrimiento del pueblo, en esta cancion Yupanqui
canta las bondades de la noche, “platicar con un amigo / oir un canto en el aire / ver el
amor enredado / en la niebla de los parques”, noche que precisamente cre6 Dios. Dos
afios mas tarde Maria Elena Walsh (1969a) publica “El sefior Juan Sebastian”, en la que
hace referencia al compositor aleman Johann Sebastian Bach tanto en la letra como en
los recursos musicales que presenta. Por ejemplo, al comenzar el canto hace una
referencia al primer movimiento del Concierto de Brandenburgo n° 5 en re mayor, BWV
1050, usa cadencias (tanto armonicas como melodicas) tipicas del barroco tardio
germano, se acompaifa de una flauta y un oboe que ayuda a elaborar una polifonia en
estilo, y en la parte lenta central realiza una cadencia rota muy tipica en el barroco, entre
otros elementos. Ademas, utiliza una guitarra con cuerdas metalicas que imita al
clavecin. En esta cancion, el aspecto religioso esta en la conexion con la divinidad que
tenia el compositor: “es un sefior lleno de cielo / el sefior Juan Sebastian (...) / Dios le
dictaba el argumento / al sefior Juan Sebastian”; ademdas de hacer una referencia al

sonido angelical de Bach y de la pieza misma.

En ese mismo afio Walsh publica “Angelito” (1969b), cuento con secciones cantadas y
recitadas de unos diez minutos de duraciéon basado en las figuras biblicas populares

catolicas. El cuento narra la historia de un angelito que, en acuerdo con San Pedro, es
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mandado a la tierra para hacer las de angel guardian de nifio pequefio. También se edita
el “Rin del angelito” de Violeta Parra, la que combina el ritmo de rin con el temple de
los cantos tradicionales chilenos de velorio de angelito, en la interpretacion de la
agrupacion boliviana Los Jairas, y como se menciono, en el lado B de la Misa Incaica se
incluye una serie de cantos en quechua titulados “Bendicionta Churaykuway [I y II]”
(canto a la Virgen), “Munakuyki” (canto al Santisimo), “Hamullay” (canto de comunion)

y “Kollama” (canto a la Virgen).

A comienzos de la década de 1970, Carlos Puebla incluye en el disco colectivo Cancion
Protesta: Protest song of Latin America su “David y Goliath”, la que hace un paralelo
entre este relato biblico y las partes beligerantes de la guerra de Vietnam. Cuestién
similar hace Victor Heredia, quien publica una cancion sobre el relato mitico de Cain y
Abel, y el origen del bien y el mal, relacionando la descendencia de Cain con los
gangsters y banqueros: “La gran guerra” de 1971, musicalizacion de un texto de
Armando Tejada Gomez. En el mismo afio otro argentino publicaria “Para rezar en la
noche”. Se trata de Atahualpa Yupanqui quien en esta pieza, en coautoria con Ratl
Maldonado, le canta a su guitarra que ocupa, entre otras cosas, para la oracién nocturna.
También en 1971 Mercedes Sosa graba “La carta” de Violeta Parra, la que termina con
los siguientes versos: “todos revolucionarios / con el favor de mi Dios, si” y el

mencionado “Rin del angelito”.

Por su parte, el brasilefio Chico Buarque lanza en ese 1971 su célebre Construgdo, disco
que contiene la pieza “Deus lhe pague”. En este caso, la mencién a la divinidad se hace
usando la frase Deus lhe pague (Dios le pague) al término de cada estrofa, féormula que
dicen los mendigos cuando agradecen las limosnas que reciben. Sin embargo, la voz de
Chico Buarque (mon6tona, con afinacién descuidada), el acompafiamiento musical (en
extremo tenso e invariable) y las cuestiones que se agradecen indican que no se trata de
un agradecimiento inocente. Como menciona Guilherme de Alencar Pinto (Alencar
1985, 24), el “Dios le pague” es mas bien irénico, lo que se confirma en frases como

“por ese humo desgracia que tenemos que toser / por los andamios de gente para subir y
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caer / Dios le pague”. Todo esto hace de esta pieza una de las primeras en que el musico
empieza a explicitar sus criticas politicas y sociales contra la dictadura militar brasilefia
(1964-1985). Tratamiento similar es el que sigue Milton Nascimiento un afio mas
adelante con su “Pelo amor de Deus” (1972). Si bien el “Por el amor de Dios” no es
sarcastico como en “Deus lhe pague”, es dicho enunciado el que se expresa al finalizar
cada una de las estrofas para expresar fastidio, enojo o asombro, como si fuera la
divinidad el dltimo amparo posible. También en 1972 Jorge Cafrune y Marito lanzan en
Espafa el elepé Virgen india, cuya cancion homoénima reivindica una devocion a la
Virgen, pero no a una Virgen blanqueada por la cristiandad colonial, sino a aquella
Virgen latinoamericana, morena. Se puede escuchar también a Marito cantando en

algunas secciones el inicio del Ave Maria en musica de Franz Schubert.

Ya en 1973 el musico Piero lanza dos discos, de los cuales aparecen otras cuatro piezas
con contenido religioso. Una de ellas es la bien conocida “Para el pueblo lo que es del
pueblo” (1973a), cancion emblematica del Nuevo Cancionero y de la cancién social en
general. En la parte final, se repite incansablemente la palabra “liberacién”, la que
termina con un “Amén” cantado por un coro en el minuto 4'11", vocablo de origen
semita de fuertes connotaciones religiosas que significa “en verdad” o “asi sea”, y con el
que suelen concluirse oraciones, cantatas, y canciones como “Plegaria a un labrador” o
“Para el pueblo lo que es del pueblo”. Otra pieza contenida en el mismo disco es “Que
se vayan ellos” (1973a), también de importante dentro de la cancion protesta argentina y
que presenta algunas referencias al cristo cuando canta la frase “es que hay un juramento

y hay silencio / y hay un hombre amor que resucita”.” Las otras dos canciones se

23 El “hombre amor que resucita” hace referencia a la muerte y resurreccion de Jests, y en especial a lo
que muchas denominaciones cristianas llaman el pacto de la Nueva Alianza -o Alianza Nueva-, de
cierta manera también adaptada al momento politico que se vivia en América Latina en 1973. Los
versos que dicen “piden las paredes libertades, la calle espera, la gente sabe” se pueden ligar a la
resurreccion de Jests, y también a la esperanza en su segunda venida. Ademas, considerando también
lo escrito en el Evangelio de Lucas 22:20: “Hizo lo mismo con la copa después de cenar, diciendo:
esta copa es la alianza nueva sellada con mi sangre que es derramada por ustedes”, se puede suponer
que la seccioén del estribillo “Basta de muerte, basta. Basta de morir, morir, morir [...]” es en cierta
medida una suplica para que cristo apresure su segunda llegada, en especial para los tiempos que se
vivian en ese entonces en Latinoamérica. Por dltimo, se reafirma esta lectura con una frase que Piero
menciona mas adelante “Que se vayan ellos, los que encarcelaron, los que torturaron, los que te
mataron [italicas propias]”, donde apela a que se vayan no los que nos mataron, ni tampoco los que
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presentan en Sinfonia inconclusa en el mar (1973b): “La creaciéon”de Alejandro Mayol,
ya mencionada, y “La cancion de la abuela”, también de Mayol. Esta pieza canta sobre
el origen del reir humano, que vendria de Dios padre, y aprovechan la ocasion para

mencionar que, de cierto modo, quien de solo negocios entiende esta falto de Dios.

Ademas de estas canciones, en el mismo afio Maria Elena Walsh publica “Requiem de
madre”, que canta al descanso de la mujer “que se murié de cansada”. De cierta manera,
hay una critica al trabajo de hogar que recae tnica y pesadamente en el género
femenino: “No lloréis a esta pobre mujer / porque se encamina / a un hogar donde no
hay que barrer / donde no hay cocina”. En tanto, el brasilefio Milton Nascimiento
publica su disco Milagre dos peixes con dos canciones con referencias a lo religioso: la
instrumental “Tema dos deuses” y “Sacramento”, pieza que con ciertas criticas a la
situacion social hace algunas alusiones religiosas. De cierta manera, el sacramento en
cuestion puede representar el compromiso politico-social ante la situacion brasilefia de
aquellos afios. Por ultimo, Daniel Viglietti edita su disco de versiones Tropicos, en el que
se incluye la ya indica “Deus lhe pague” de Chico Buarque, ahora traducida al espafiol

como “Dios le pague”.

los mataron, sino que apela a quienes, ejerciendo la tortura y muerte asesinan de cierta manera al
mismo Jests.
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3.2 RELIGION POPULAR Y NUEVA CANCION CHILENA: ANTECEDENTES

3.2.a Sobre la Nueva Cancion Chilena

Para efectos de esta tesis se entendera por Nueva Cancién Chilena el movimiento
musical nacido en el contexto latinoamericano de mediados de la década de 1960, en el
cual trabajaron tanto cantautores como compositores, instrumentistas, sonidistas y
poetas, vinculados a ciertos ideales y luchas populares, y que se expres6 mayormente
por medio de canciones, pero también a través de obras de gran formato. El autor
Fernando Barraza en su libro de 1972 La Nueva Cancion Chilena menciona que, de
cierto modo, estas piezas “se interesan esencialmente por decir algo. O de sugerirlo.
Explicita o implicitamente tienen un contenido” (Barraza 1972, 9). En este sentido, y
considerando la heterogeneidad estética y los conflictos politicos en su interior, se puede
hablar de una filosofia comtn presente en el movimiento, un contenido al que alude
Barraza. A ese “decir algo” para afirmar la dignidad sagrada de los oprimidos y
excluidos ante el sistema es lo que llamo ética (filosofia primera en cuanto es el supuesto
de todos los horizontes filoséficos posibles, en cuanto teoria general de todos los campos
practicos), y que tiene como principio material la afirmacién de vida de los que estan en

la exterioridad de la totalidad vigente (Dussel 2016a).

Se propone que esta ética, con pretension de justicia y solidaridad, es el criterio que
constituye a la Nueva Cancion (Rojas 2018), y que puede escucharse tanto en las letras
como en la estructura musical, entonaciéon, melodia, persona vocal, referencias
intertextuales e instrumentacion, entre otros aspectos, de las piezas de la Nueva Cancion.
Es una ética-estética que, por supuesto, no empez6 de la nada, sino que esta latente en
toda Latinoamérica, encubierta, eclipsada, silenciada, pero presente en los nucleos ético-

mitico-estéticos de los pueblos latinoamericanos, cuya sensibilidad supieron comprender
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organicamente autores como Violeta Parra o Rolando Alarcon. En esta linea, Rodrigo

Torres indica que la Nueva Cancion Chilena

si bien no tiene un manifiesto estético explicito u otra forma de formulacién de un
campo teérico comun, de hecho si existe un cuerpo de principios y de objetivos
generales compartidos; entre ellos: una comtn vision de la realidad, una orientacion
particular hacia ella, una tendencia a ser conciencia social y ser funcional a
determinados sectores y el ser cronista y vocero de su época (...), poner a

descubierto la injusticia social (Torres 1980, 67)

Es bajo estas ideas generales que se comprenden mejor las caracteristicas del
movimiento presentadas por Luis Advis (2000), las que dicho sea de paso, no se
encuentran todas en cada agrupacion o cantautor de la Nueva Canciéon Chilena: a) la
orientacién tematica de contenido politico, b) el uso de formas estréficas, y en casos, de
estructuras mayores de tendencia dramatico-teatral, c¢) una configuracién musical
vinculada a la estructuracion de la letra, d) la incorporacién (paulatina) de instrumentos
musicales de distintas partes de Chile y Latinoamérica, e) la ampliacion al uso de ritmos
de todo Chile y Latinoamérica, f) una ampliacién de las posibilidades de la textura
armonica, g) la utilizacién de cromatismo melodico, h) la aparicion de ciertas texturas
polifénicas, y i) el enriquecimiento del tempo y la dindmica. Cabe mencionar que
ninguna de estas caracteristicas es totalmente exclusiva de la Nueva Cancion. Asimismo,
otra de las caracteristicas importantes es que ademads de la difusién radial y por concepto
de venta de discos, para la Nueva Cancion Chilena la actuacién en vivo result6 de vital
relevancia, principalmente por dos vias. Por un lado, surgieron de las llamadas pefias en
escuelas, centros comunitarios, barrios obreros, pequefias municipalidades y sindicatos
locales (McSherry 2017, 261), entre las que destacan la Pefia de los Parra, la Pefia de
Chile Rie y Canta, la Carpa de La Reina y la Pefia de la Universidad de Chile en
Valparaiso. Por otro lado, se desarrollaron constantes giras nacionales e internacionales,

asi como también se organizaron festivales a lo largo de todo Chile.
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Antecedida por la proyeccion folclorica y el neofolclore, y con influencias de la
reanimacion del folclore argentino y uruguayo que rebasé las fronteras de dichos paises,
resulta dificil datar con total seguridad el comienzo de la Nueva Cancién Chilena.
Gonzalez, Ohlsen y Rolle (2009, 378) indican que “los principios inspiradores de la
Nueva Cancion Chilena se pueden rastrear en ejemplos como 'La doncella encantada’
(1962), innovadora pieza de danza para dos guitarras de Victor Jara, y 'La carta' (1963),
canciéon de denuncia de Violeta Parra”. En este sentido, al menos desde 1962 existen
algunas piezas que cumplen con las caracteristicas y criterios antes expuestos. Por
ejemplo, otra cancion es “Levantate, Huenchullan” de Violeta Parra, grabada para el
disco El folklore de Chile segtin Violeta Parra (1962). Incluso, un afio antes en su Toda
Violeta. El folklore de Chile vol. VIII Parra canta “Hace falta un guerrillero”, “Yo canto
la diferencia” y “El pueblo”, ésta ultima con letra de Pablo Neruda. Sin embargo,
pareciera que es 1965 el afio en que se establece la inclinaciéon de Violeta Parra. El
mismo Luis Advis escribe que a partir de ese afio ya existe la Nueva Cancion Chilena,

aun cuando no retne todos los rasgos que la caracterizan (Advis 2000, 34).

En ese 1965 surgen tres piezas que, si bien aparecen en pleno auge del neofolclore,
resultarian emblematicas de la Nueva Cancion. Se trata del sencillo “Arriba en la
cordillera” de Patricio Manns, el disco Rolando Alarcoén y sus canciones que contiene las
piezas “Si somos americanos”, “En las salitreras”, “Yo defiendo mi tierra” y “Trotecito
de Navidad”, entre otras; y el Oratorio para el pueblo de Angel Parra. Precisamente,
Rodrigo Torres indica que “la Nueva Cancioén es (...) una superacién del neofolklore, que
surge como una escision, una ruptura de este” (Torres 1980, 24). Desde entonces, la
Nueva Cancion Chilena se desarrollaria en varios momentos hasta 1973 con el golpe de
estado. Si bien la Nueva Cancion Chilena continué en el exilio mientras en Chile
surgiria el Canto Nuevo, heredero de similares concepciones estéticas, para efectos de

esta pesquisa se considera la musica del movimiento hasta 1973.
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3.2.b Antecedentes de la religion popular en la Nueva Cancién Chilena

Teniendo en cuenta las definiciones dadas sobre la Nueva Cancidn, asi como la revision
de los principales hitos del cancionero y misal folclorico-popular latinoamericano que
hacen de contexto del movimiento, en esta seccion se exponen los antecedentes e
influencias musicales del aspecto religioso en la Nueva Cancién Chilena, los cuales son
i) las recopilaciones, folclore y la proyeccion folclérica, ii) el canto a lo divino, iii) la
cosmovision mapuche, iv) la espiritualidad andina, v) la musica latinoamericana, y vi) la
religiosidad eclesiastica. Ahora, si bien el canto a poeta, la cosmovision mapuche y la
espiritualidad andina fueron conocidas por la Nueva Cancién gracias a los procesos de
investigacion y proyeccion folclérica, dadas sus particularidades serdn tratadas cada una
por separado. De todas maneras, debe considerarse que existen cruces entre los distintos
antecedentes e influencias, como por ejemplo que buena parte de la espiritualidad andina
fue conocida a través de la musica latinoamericana, o que en la religiosidad eclesiastica

se llegan a cruzar elementos del folclore.

i) Recopilaciones, folclore y proyeccion folclorica

Como se puede inferir del subcapitulo anterior, los procesos de recopilacion y
proyeccion folcldrica en la musica en general y particularmente en la religiosa no fueron
exclusivos de Chile. En paises como Argentina con recopiladores e investigadores como
Andrés Chazarreta o Carlos Vega, en Bolivia con las primeras producciones de Los
Jairas y en Peru con el trabajo de los recopiladores del noreste, el Conjunto Amazonas.
En cuanto al establecimiento de estos estudios en Chile, comtiinmente se cita que el
Instituto de Investigaciones del Folklore Musical (1944) de la Universidad de Chile es el

ente precursor del desarrollo de la investigacién de la musica folclorica en Chile, el que
ayudé a consolidar los esfuerzos individuales en la investigacién de mdisica de
tradicién oral que venian desarrollando en el pais estudiosos como Carlos Lavin,

Carlos Isamitt, Pablo Garrido, Jorge Urrutia Blondel, Antonio Acevedo Hernandez,
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Oreste Plath, Juan Uribe Echeverria y Eugenio Pereira Salas (Gonzélez y Rolle

2005, 409).

Esta corriente investigativa pretendia encontrar las expresiones musicales mas depuradas
y autoctonas que habian sobrevivido a la modernizacion, por lo que en gran medida
fueron desestimadas practicas como la cueca mediatizada, la tonada urbana, y la musica
tipica en general, cuestionadas por identificar tinicamente lo chileno con la cultura de la
zona centro y por poco auténticas. En este sentido, dicha btisqueda de las formas mas
depuradas no solo respondi6 a un afan cientifico, sino que afirmaria un cierto valor
patrimonial alejado de la idea del huaso, pero que en determinadas ocasiones, llegaria a
ser sumamente conservador. Ademads, esta buisqueda reivindicaba especialmente el
legado hispano en desmedro de la herencia indigena, africana (Donoso y Tapia 2017,
136) y andaluz. Segin exponen Karen Donoso y Carolina Tapia, los investigadores
Pablo Garrido y Violeta Parra debatieron estas conceptualizaciones, al igual que
Gabriela Pizarro (de Millaray) y Héctor Pavez, constructores de una definicion de
folclore que mas que poner acento en la supervivencia de practicas depuradas, “lo puso

en el patrimonio cultural popular” (Donoso y Tapia 2017, 137).

Por otro lado Juan Pablo Gonzélez, Oscar Ohlsen y Claudio Rolle mencionan que este
tipo de trabajo de recopilacién y proyeccién se desarrollo “con fuerza en el mundo de la
posguerra, y el referente de los paises de la érbita soviética serd importante, en especial
al aparecer en la escena del folklore y del canto popular artistas de ideas de izquierda”
(Gonzalez, Ohlsen y Rolle 2009, 312). De cierta manera, seria precisamente una parte de
los estudios y proyeccién folclérica que veria nacer a la Nueva Cancién. Es bajo estas
l6gicas que se desarrolla el proceso de recopilacion de la musica (y danzas) folclérica
que posteriormente sera adaptada o proyectada para conciertos, charlas, giras nacionales
e internacionales y grabaciones en la industria discografica. En este sentido, si bien en
gran parte de las grabaciones la miisica en cuestion esta despojada de su uso y funcién

social original, serd muchas veces resignificada de maneras muy interesantes.
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Sin duda se puede considerar a Margot Loyola como un referente importante, pues con
su trabajo investigativo expande la vision de lo chileno para incluir practicas musicales
del norte y del sur del pais (Mularski 2014, 28), reafirmando esta nocién con su trabajo
como intérprete, educadora y formadora en instituciones universitarias. Justamente,
Loyola aparecera como intérprete en uno de los primeros hitos de la proyeccién
folclorica: el disco Aires tradicionales y folkléricos de Chile (1944) del sello Victor, en
gran parte interpretado por el dio de Las Hermanas Loyola junto a otros artistas, y en el
que se incluyen varias piezas de contenido religioso: “Cuando la Virgen Maria”, canto a
lo divino recopilado por Eugenio Pereira Salas en Molina, “Despierta nifiito ‘e Dios”,
“Sefiora Dofia Maria” y “Buenas noches Mariquita”, recogidos por Alfonso Letelier en
Aculeo, “Despedimiento del angelito”, canto de velorio recogido por Rosalindo Allende
(Alhué), y “El incendio de la Compafiia”, “A la Pasion de Cristo”, “Parabienes a los

novios” y “Qué dichoso el angelito”, recogidos por Amanda Acufia (San Carlos).

De ahi en adelante surgird una gran cantidad de publicaciones académicas y fonograficas
durante la segunda mitad de la década de los cuarenta y hasta por lo menos la segunda
mitad de la década de los sesenta. Dentro de los artistas de la Nueva Cancién que
participaron de la proyeccién folclérica, la primera en grabar fue Violeta Parra, quien en
1955 edita “Verso por el Apocalipsis (El primer dia el Sefior)” y “Verso por
padecimiento (Entre aquel apostolado)”, y en 1956 publica en Francia varias canciones
recopiladas: “A lu lu (En el portal de Belén)”, “Cantos a lo divino (Tres cantos a lo
divino)”, “Parabienes a los novios (Viva la luz de Don Creador)” y “Viva Dios, Viva la
Virgen (Parabienes a los novios)”. De cierto modo, Violeta Parra estudia el folclore de
modo similar a Margot Loyola, expandiendo el repertorio chileno. Como revisaré mas
adelante, en particular su trabajo con la musica mapuche sera de importancia para la
configuracién de la religiosidad en la Nueva Cancién. El afio siguiente graba “El
sacristan”, “Versos por la sagrada escritura” y “Verso por saludo” dentro del primer

disco de la serie El folklore de Chile del sello EMI-Odeon.
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Por su parte, el grupo Cuncumén (del que Rolando Alarcon fuera director musical y
Victor Jara integrante) se estrena con el disco El folklore de Chile vol. V (1957), que
incluye las piezas recogidas “Despedimiento de angelito”, “Los gallos” y “Ya se casaron
los novios”. En 1958 Cuncumén publica Villancicos chilenos, disco de proyeccion
folclorica que cuenta con una totalidad de canciones de tematica navidefia. Sin embargo,
en dicha produccién no todas las piezas son recopiladas. “El nifio lindo”, “Villancico
nortefio” y “No importa, dofia Maria” son de autoria de Rolando Alarcén, asi como
“Dofia Maria, le ruego”, “Décimas por el nacimiento” y “Entonces me voy volando” son
composiciones de Violeta Parra. Sera una cuestion comun combinar recopilaciones
proyectadas y canciones propias dentro de una misma produccion fonografica. La misma
Violeta Parra incluy6 su “Verso por despedida de Gabriela Mistral” en el ya mencionado
El folklore de Chile vol. I, y Angel Parra agregé la pieza de su autoria “El manuelito
chileno” en Cuatro villancicos chilenos. Asi, en 1958 Violeta Parra incluye dos piezas
religiosas del folclore: “Versos por las doce palabras” y “Verso por padecimiento
(Cuando el Divino Sefior)” en su Acompandndose en guitarra. El folklore de Chile vol.
II, y en 1959 “Cuando habra como casarse” y “Un reo siendo variable” en su disco sobre
la tonada. Pero a su vez, en 1957 grababa su creacion instrumental “Canto a lo Divino”
en Composiciones para guitarra, e incluso ya habia grabado en 1953 con su hermana
Hilda tres canciones de trasfondo religioso de su autoria: “Judas”, “La misa del gallo” y

“Qué rica cena”.

Durante 1960 sucederia un hito de la proyeccion folclérica. El por aquel entonces dio
Los de Ramon publica su primer disco de larga duracién, el que recoge y graba no solo
canciones recopiladas en Chile, sino de toda Latinoamérica, en la que incluyen “Virgen
de Suyapa”, cancién mariana hondurefia. Es el primer intento por hacer una proyeccion
folclérica latinoamericana, y una de las primeras grabaciones realizadas por chilenos en
que se puede escuchar el charango, en la pieza “Abrame la puerta”. En ese mismo 1960
se publica en Estados Unidos Traditional Chilean Songs de Rolando Alarcon, el que
contiene gran cantidad de musica recopilada, pero también una composicion de Violeta

Parra: “Dofia Maria, le ruego”. En 1961 Cuncumén graba “Vide volar un palomo” y el
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afio siguiente el disco Geografia musical de Chile. El folklore de Chile Vol. IX (1962).
En éste se incluyen grabaciones de piezas recogidas desde el Norte grande hasta la isla
de Chiloé, composiciones de los propios integrantes y el “Caliche” de Calatambo
Albarracin. Entre las piezas religiosas destacan las versiones de los cantos “Adios, adis
mundo indino”, canto a lo divino recogido al interior de Melipilla, “Al pie de la cruz del
valle”, recogido en Elqui y “Cantos a la virgen de La Tirana”; todos arreglados por el
director del conjunto, Rolando Alarcon. Ahora bien, en este disco hay una especie de
giro en el desarrollo del conjunto, cuestion que como ya he revisado, comenz6 a darse
solo momentos después de los inicios de la proyeccién folclérica. En la contraportada

del disco César Cecchi Diaz indica lo siguiente:

Hay dos posibilidades extremas para enfrentar el folklore. Una: someterse
rigurosamente a sus formas tradicionales. Otra: tomarlas s6lo como un punto de
partida para una recreacion libre. En el primer caso se encuentran aquellos que
respetan sus contenidos y sus expresiones como un mundo inamovible, permanente,
incluso anquilosado, hasta muerto. Entre estos estan muchos de los investigadores
cuya actitud es la de una antropologia de academia o museo. Entre los segundos se
cuentan aquellos para quienes el folklore es un vivo, vigente, actuante; es decir,
sometido a las condiciones de cambio y desarrollo de todo lo vivo, de todo lo que
obedece a las leyes de las estructuras organicas con un constante devenir de formas
nuevas, aunque sean formas que obligatoriamente han surgido de otras anteriores,
que en ellas tengan sus raices y sus moldes mas generales. El conjunto
CUNCUMEN [sic] inici6 sus primeros pasos como un grupo del primer tipo.
Durante su relativamente corta existencia, tan exitosa, ha manifestado una tendencia
cada vez mas acentuada hacia una actitud opuesta. Entre la posicién conservadora y

la renovadora, ha preferido la segunda (Cuncumén 1962, contraportada).

Aunque mas adelante Cecchi advierte que en este tipo de producciones no se manifiestan
planteamientos revolucionarios o iconoclasticos, se tratan todas ellas de antecedentes de
la Nueva Cancion. Esto, pues en todo este entramado musical buena parte de sus

musicos participaron de las investigaciones y grabaciones, combinando en las mismas
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producciones de manera indistinta canciones recopiladas, versiones de esas piezas y
composiciones de sus propias autorias. En este sentido, la distincion entre lo que se
considera musica del folclore, proyeccién y mdusica popular es difusa, incluso
inexistente. Si bien es una discusién pertinente, abordar este complejo mas alla de los
términos ya planteados es una cuestion que sobrepasa los limites de esta tesis.
Considerando esto, buena parte del campo religioso de la Nueva Cancion esta
influenciado directamente por la musica religiosa popular-folclérica que los musicos
escuchaban de las recopilaciones, y las asimilaban (con mayor o menor comprension) al
proyectarlas, versionarlas y crear musicas nuevas. En otros casos, aunque los integrantes
de otros conjuntos como Millaray o la Agrupacion Folklorica Chilena Raquel Barros no
continuaron por la senda de la Nueva Cancién, las presentaciones y producciones
fonograficas de estas y otras agrupaciones tuvieron cierta circulacién en el medio

musical a la que los artistas de la Nueva Cancién prestaron atencion.

ii) Canto a lo divino

Producto de estas investigaciones folcloricas es que muchos de estos musicos interpretan
en sus conciertos o grabaciones expresiones musicales del llamado canto a lo pueta, que
incluye dentro de si el canto a lo humano y el canto a lo divino. Sus origenes son motivo
de controversia. Segtn Francisco Astorga, “el canto a lo poeta es un frondoso arbol que
tiene mas de 400 afios” que se remonta a “los primeros misioneros jesuitas [que]
ensefiaron a los indigenas la doctrina cristiana a través del verso (la décima)” (Astorga
2000, 56). Por otro lado, Maximiliano Salinas indica que “los origenes histéricos del
Canto a lo Divino provienen del Otofio medieval hispanico, del '400, con la poesia
franciscana de Ifiigo de Mendoza y de Ambrosio de Montesino, entre otros” (Salinas
1991, 30). Sin embargo, este mismo autor menciona que el canto a lo divino paso a ser
una poesia eminentemente rural y popular a partir del 1700 (Salinas 1991, 30). En esta
linea, un estudio reciente de Alejandro Vera sobre la guitarra barroca, el guitarron

chileno y el canto a lo divino presenta la siguiente hipdtesis:
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el canto a lo divino, una de las manifestaciones mds propias de dicho instrumento
[el guitarrén chileno], presenta semejanzas musicales con las entonaciones
salmoddicas de los siglos XVII y XVIII (...). Al mismo tiempo, la evidencia
documental sugiere que la guitarra como instrumento y las entonaciones salmodicas
como tipo de canto predominaban en las iglesias coloniales. De modo que, muy
posiblemente, el canto a lo divino deriva de la practica comiin de 'entonar' los
diversos textos litirgicos con acompafiamiento de guitarra o guitarrén, una practica
que, en torno a 1800, si no antes, comenz6 a ser erradicada de los templos a medida
que la élite se volvia menos tolerante con el instrumento, para quedar finalmente

recluida a las casas particulares y ceremonias privadas (Vera 2016, 35-36).

Esta sucinta revision de algunas de las diversas teorias sobre el origen del canto a lo
divino sugiere al menos una cuestién comtn: que la practica del canto a lo divino, de la
manera en que se conoce actualmente, comenzo a desarrollarse vocal e
instrumentalmente entre los siglos XVIII y XIX. Emily Pinkerton indica que en esta
practica (incluyendo también el canto a lo humano) se emplea principalmente la cuarteta
y la décima espinela, las que se cantan segun las distintas entonaciones segln region y
musico. Asimismo, el guitarron chileno acompafia la entonacion con el correspondiente

toquio que brinda soporte armoénico y ritmico (Pinkerton 2007, 21-22).

Ahora bien, las tematicas, entonaciones y toquios propias del canto a lo divino pueden
escucharse en buena parte de los registros de la Nueva Cancion que, mediante la
proyeccién folclérica antes descrita, interpretaron y compusieron este tipo de musica.
Los primeros cantos a lo divino grabados por algin musico vinculado con la Nueva
Cancién son “Verso por el Apocalipsis (El primer dia el Sefior)” y “Verso por
padecimiento (Entre aquel apostolado)”, ambos interpretados con guitarra por Violeta
Parra en 1955. Dos afios mas adelante Rolando Alarcén junto a Alejandro Reyes entonan
el “Despedimiento de angelito” (Cuncumén 1957) recogido en Lebu, grabado con
guitarra y que también interpretaria en su primer disco solista (Alarcon 1960). La
grabacion de los cantos a lo divino con guitarra sera una practica habitual en varios

musicos de la Nueva Cancion. Durante ese mismo 1957 Violeta Parra publica su primer
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elepé con tres cantos a lo divino, dos recogidos, “Versos por la sagrada escritura” y
“Verso por saludo”, y uno de su autoria, “Verso por despedida a Gabriela Mistral”.
Ademas, se incluye un canto a lo humano con contenido religioso, “Verso por la nifia
muerta”. También en su Composiciones para guitarra graba un “Canto a lo divino”

instrumental.

En 1958 Cuncumén edita Villancicos chilenos, en el cual Victor Jara interpreta “Décimas
por el nacimiento” de Violeta Parra. La misma Parra graba ese afio dos cantos
recopilados “Versos por las doce palabras” y “Verso por padecimiento (Cuando el
Divino Sefior)”, ambos solamente con voz. En 1961 Cuncumén registra “Vide volar un
palomo”, recogido de una cantora de Cocharcas, Nuble. En la contraportada del disco
Folklore por el Conjunto Cuncumén (Cuncumén 1961) se indica que “este canto a lo
divino fue tomado por el conjunto de labios de una cantora popular de Cocharcas,
provincia de Nuble, y su ritmo acuecado lo hace contrastar directamente con los versos
divinos que generalmente se escuchan”. El afio siguiente graban “Adiés, adiés mundo
indino” (1962), recogido al interior de Melipilla. Més tarde Isabel y Angel Parra editan
en Francia Au Chili avec los Parra de Chillan (1963), en el que se incluye “Cantos a lo
divino”. En 1965, el afio de las misas folcléricas, la Misa Chilena de Rauil de Ramén
incluye un canto a lo divino en el “Credo”. También el “Yo, pecador” del Oratorio para
el pueblo de Angel Parra. En el caso de De Ramén, es ademas uno de los primeros
registros fuera de las grabaciones en terreno que utilizan un guitarrén chileno para la
interpretacion del canto a lo divino. Por su parte el Oratorio para el pueblo es una obra
que como se mencionod, ya puede considerarse como propiamente inserta en la Nueva

Cancién Chilena.

iii) Cosmovision mapuche

Otro de los derivados de las investigaciones folcloricas es el encuentro de algunos
musicos de la Nueva Cancién con la cultura mapuche, especialmente Violeta Parra.

Segun indica Jacob Rekedal, Parra tenia ascendencia parcial mapuche y pas6 mucho
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tiempo aprendiendo canciones de habitantes nativos (Rekedal 2015, 133). Un pionero
estudio de Paula Miranda, Elisa Loncén y Allison Ramay (Miranda Herrera, Loncon
Antileo, y Ramay 2017); también Miranda 2017 y Loncén 2017) ha dado algunas pistas
sobre esta relacion entre Violeta Parra y el canto mapuche, relacion que se habria dado
desde 1958. Por un lado, Elisa Loncén escribe que el canto, musica y ritmo de Violeta
Parra conecta al ser humano con su sentido espiritual, entre si y con la naturaleza,
cuestion que seria el modo mapuche de entender la vida (Loncon 2017, 180-81). Es una
espiritualidad o religiosidad distinta de la propuesta por el canon vaticano, de la
cristiandad, en donde se establece una fuerte separacion, por un lado, entre la naturaleza
(considerada profana) y lo humano, y a su vez, entre lo humano y lo divino, en que
incluso se posterga la misma humanidad de cristo. Sin embargo, la compleja
cosmovisién mapuche* al siglo XX plantea una naturaleza que no estd desacralizada,
sino que por el contrario, expresa trascendentalidad y posee cierto caracter de sacralidad.
Abhora bien, este sentido de reciprocidad entre humano y naturaleza mas que proyectarse
folcléricamente, se constituyd en las composiciones la Nueva Cancién. Esto se puede
escuchar, por ejemplo, en dos piezas claves de Parra: “El Guillatin” (1966) y “Gracias a

la vida” (1966). En la primera

se describe la realizacion del ritual sincrético en que participa toda la comunidad
comandada por la machi y donde se le pedira a 'Isidro’, 'Dios' y 'San Juan' (...) para
ponerle fin al temporal que esta provocando la pérdida de las cosechas. El canto y
los instrumentos de la comunidad, sumados a la invocacion solar hecha por la

machi, permiten el milagro (Miranda Herrera 2017, 157).

Por su parte, “Gracias a la vida” de Violeta Parra no tiene referencias explicitas a la
religion. Sin embargo, cantar y agradecerle a la vida, criterio fundamental y contenido
ultimo de las actividades humanas tiene ciertas referencias a la religiosidad y el sentido
de la existencia. En esta misma linea, Paula Miranda (2017, 158) indica que “esta

canciéon cumpliria exactamente con las mismas funciones que cumplian los cantos del

24 Véase el estudio de Foerster 1995. Cabe mencionar que existen existen diferencias entre ritos y
significados religiosos dentro de las distintas comunidades mapuche.
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ngillatun”, siendo “un acto ritual de gratitud y sanacién” (Miranda 2017, 159). Pero
reiteremos, el acto de agradecimiento no es exclusividad mapuche, sino que es algo que
podria estar presente en toda religion. Como sea, no solo en Violeta Parra se pueden
observar influencias de la cosmovision mapuche. Aun cuando fuera ella la tinica musico
de la drbita de la Nueva Cancién que estableci6 contacto directo con los cantos
mapuche, esta cosmovision aparece también, posiblemente por influencia de la misma
Parra, en otros autores. Por ejemplo, “Qué saco rogar al cielo” (1967) o “Angelita
Huenuman” de Victor Jara, “Soy de barro” (1967) de Quelentaro o “El alma de mi

pueblo” (1972) de Rolando Alarcon.

iv) Espiritualidad andina

La ultima de las influencias religiosas de la Nueva Cancién derivada de las
investigaciones y la proyeccion folclérica es la espiritualidad andina que, de manera
similar que la mapuche, resiste al secularismo de la modernidad que separa lo teologico
de lo filosofico. Se puede dividir en dos: la espiritualidad indigena no-cristiana,
especialmente aymara, y la religiosidad catélico-andina, particularmente de las fiestas
religiosas del norte de Chile. En cuando a la primera, Bernardo Guerrero Jiménez
puntualiza que en su vision del mundo “el hombre andino posee una consciencia
participativa, es decir, él siente y piensa en un cosmos sacralizado, en la que el rol y
funciéon del hombre al igual que la naturaleza parte por mantener el equilibrio del

mundo” (Guerrero Jiménez 1993, 28).

Musica de este tipo apareceria recién en 1967 con “La boliviana” grabada por
Quilapaytin, y “Bailecito”, interpretada por Victor Jara y Quilapayin. Luego, con Si
somos americanos (1969b), disco grabado en Bolivia, “Sikuriadas” (1969a) y “Flor de
Sancayo” (1970) editados por Inti-Illimani. También con “A mi palomita” y “Yaravi y
huayno de la quebrada de Humahuaca” grabadas por Quilapaytin (1969), y con algunas
grabaciones del grupo Curacas de 1970, 1971 y 1972 (otras corresponden mas bien a la

catolico-andina). Asimismo “El tinku” interpretado por Victor Jara (1970), “Huayno 1-2-
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3-4” por Quilapayun, “Cancién y huayno”, “Tarqueadas” y “Flor del desierto”
registradas por Illapu (1972) y el elepé Cantos a los pueblos andinos de Inti-Illimani
(1973). Cabe mencionar que si bien en gran parte de estos fonogramas no hay mayores
menciones explicitas a la cuestion espiritual, dan cuenta del uso de uno de los vehiculos
de expresion de las creencias y cosmovision andina. Muchas veces es en los lugares
sagrados de la Pacha Mama donde se deposita la espiritualidad. En este sentido, la
Tarkeada tiene un significado ritual de stplica por la llegada de la lluvia. Asimismo, el
uso del charango remite a una religiosidad, o mas bien ritualidad particularmente
indigena no-catélica de las ceremonias de fertilidad y floreo de ganado. Por su parte, si
bien el trote o huayno es utilizado tanto en las celebraciones de santos patronos y otras
procesiones religiosas de corte cat6lico, también es parte de las fiestas del ciclo
agropastoril, de la fertilidad (humana y de las cosechas) y de muerte (Goyena, Stobart, y

Loyola 1999, 354).

Ahora bien, en cuanto a la espiritualidad catolica del norte de Chile, segin Juan van

Kessel, ésta tiene una importante herencia cultural andina:

las danzas constituyen una parte integral de la liturgia de los santuarios, cuyo
simbolo religioso central es la Virgen Maria. Ella reemplazdé y sucedio,
histéricamente a la Pacha Mama, asumiendo a su vez las funciones y significados.
(...) Esta religiosidad se caracteriza por su sensibilidad al misterio de la fertilidad y
por su culto trascendental a la vida universal. A la vez, estd marcada por claras
reminiscencias teltricas y por un horizonte que se limita al mas aca. (...)
[Asimismo,] nos recuerdan y hacen sobrevivir con una fuerza insofocable lo mas
valioso de la herencia andina: tanto su auténtica religiosidad de profundas raices
materiales y naturales; como su cosmovision andina enraizada inalienablemente en
su ecologia; como también los sanos principios de su organizacién social y
responsabilidad individual; de autoridad rotativa y sucesion democratica (Kessel

1984, 134-35).
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En este sentido, cabe hablar propiamente de una religion cat6lico-andina. Sin embargo,

el mismo van Kessel menciona que

apenas algin folklorista se ha dedicado a describir periodisticamente trajes y
ceremonias y a grabar unas melodias para su transformacién posterior en discos de
facil consumo o en cuadros de ballet folklérico, ignorando totalmente el fondo de su
inspiracion religiosa y la herencia milenaria de su cosmovisiéon andina (Kessel

1984, 126).

Y pareciera que en la Nueva Cancién, al estar influenciada por este tipo de
investigaciones, tampoco se comprendido cabalmente la sensibilidad que la produce.
Rodrigo Torres escribe al respecto que en ocasiones “se interpreta o elabora
distorsionadamente a la musica tradicional, toda vez que no hay un conocimiento
preciso, una comprension de la sensibilidad que le dio origen, como ocurri6 por ejemplo

con ciertos exponentes del boom andino” (Torres 1980, 5).

De todas maneras, agrupaciones de la proyeccion folclérica editaron una considerable
cantidad de musica catélico-andina, principalmente recogida de la Fiesta de La Tirana.
Por ejemplo, Cuncumén grabo “Ay si, ay no” en 1958, villancico nortino recogido por
Margot Loyola durarnte esta festividad, y en 1962 “Cantos a la Virgen de La Tirana”.
Durante ese mismo afio el Conjunto Millaray graba el “Huachi Torito” [sic], recogida de
Don Alfredo, ex cantor y bailarin de las comparsas o cofradias iquiquefias, segtin indica
la contraportada del elepé Geografia musical de Chile. El folklore de Chile vol. X. En
1963 Isabel y Angel Parra graban “Vuela, palomita (Dieciséis de julio)”, que como
indica el sitio Cancioneros.com, el texto corresponde a lo anotado por Violeta Parra en la
localidad de La Tirana.”® Nuevamente, durante el afio 1964 el Conjunto Millaray graba
musica de esta fiesta, concretamente “Cofradia de Cuyacas” y “Cofradia de Pieles
Rojas”. Recién en 1970 un grupo inserto en la Nueva Cancion Chilena grabaria algunas

versiones de estos cantos. En su disco Norte (1970), el grupo Curacas presenta “Reyes

25 Consultar en http://www.cancioneros.com/nc/5343/0/vuela-palomita-o-dieciseis-de-julio-popular-
chilena-violeta-parra [Consultado el 14.02.2017].
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morenos” (posiblemente de la Fiesta de Ayquina), “Tirana” y “Villancico”, version del
ya mencionado “Ay si, ay no” (Cuncumén 1958), y en Curacas (1971) “Chuchos de
Pedro de Valdivia” y otra grabacion titulada “Tirana”, pero distinta a la del afio anterior
y que ademas incluye charango. Por su parte, Inti-Illimani graba en 1969 una cancion

andina del folclore boliviano: “Fiesta de San Benito”.

v) Musica latinoamericana

Como se ha revisado en el subcapitulo anterior (3.1), el contenido religioso ha tenido
una importante presencia en la musica folcldrico-popular de Latinoamérica en general.
Ahora, si bien ha lo largo de la historia chilena parece haber circulado siempre musica
latinoamericana, la tradicion desde donde recoge sus influencias la Nueva Cancién
corresponde a un tipo de folclore latinoamericano ruralizado y mas bien alejado de la
industria editorial (de partituras) y del disco. Gonzdalez y Rolle indican que “a diferencia
del baile y la cancién urbana, el cancionero folklérico habia viajado menos por América
Latina” (Gonzalez y Rolle 2005, 441). Asi, esta musica comenzaria a circular recién a
finales de la década de los cincuenta y comienzos de los sesenta con los procesos de
migracion campo-ciudad y los idearios de integracion latinoamericana ante, entre otros
factores, la expectativa que habia generado el triunfo de la Revolucién Cubana de 1959.
Buena parte de este repertorio latinoamericano fue dado a conocer en Chile por Los de
Ramon, que como se indic6 anteriormente, realizan uno de los primeros registros de una
pieza religiosa fuera del folclore chileno. Se trata de “Virgen de Sullapa”, cancién
mariana hondurefia contenida en el primer elepé de la agrupacion, Los de Ramon (1960).
Por su parte, Violeta Parra habia estado en Paris entre 1954 y 1956, y luego entre 1961 y
1965 junto a Isabel y Angel, donde conocen a “varios miisicos latinoamericanos, de los
que aprende[n] repertorio y nuevos instrumentos” (Gonzalez, Ohlsen, y Rolle 2009,
446). Ya de vuelta en Chile, Angel Parra graba “Preguntitas sobre Dios”, una de las

canciones emblematicas de contenido religioso de Atahualpa Yupanqui.

83



Por su parte, dentro de las piezas latinoamericanas de contenido religioso que circularon
por Chile se puede mencionar la Misa Criolla de Ariel Ramirez (1964). Segun indican
Gonzdlez, Ohlsen y Rolle (2009, 295), esta obra fue “difundida en Chile en la version de
Los Fronterizos”. Asimismo, desde 1967 el mismo Atahualpa Yupanqui viaja a Chile
para dar una serie de presentaciones, momento en el que establece contacto con muisicos
del movimiento de la Nueva Cancion. De todas maneras, Yupanqui ya era conocido a
través de la radio desde la década de 1940 (Gonzalez, Ohlsen y Rolle 2009, 447).
También Los Fronterizos, Ariel Ramirez y Jorge Cafrune realizarian conciertos en Chile
durante 1969. En esta linea, junto a la musica y religiosidad de los paises de la zona
andina, la influencia argentina seria especialmente importante en Chile. Por su parte, la
influencia reciproca con Daniel Viglietti resulta igualmente importante. El musico se
presenta en Chile por primera vez en 1967, y dos afios mas tarde Victor Jara graba
“Camilo Torres”, version de la pieza “Cruz de luz” publicada un afio antes por el

uruguayo.

vi) Religiosidad eclesidstica

Finalmente, una tltima influencia es el canto de las iglesias, tanto en su modo llano o
monodico como en su version del canto popular. En cuanto a la primera, el vinculo mas
notorio entre canto llano y Nueva Cancidn se da en Victor Jara. Conocido es su paso por
el Seminario de la Orden de los Redentores de San Bernardo, de caracteristicas ascéticas
y jerarquicas. Segun relata Joan Jara, para Victor “la parte mas positiva y soportable fue
la experiencia de la musica sacra, en particular del canto gregoriano, y de los elementos
teatrales de la misa propiamente tal” (Jara 2008, 43). La influencia de este tipo de canto
en el desarrollo mel6dico de Victor Jara es indudable, y mereceria una investigacion que
excede los limites de esta seccion. Ademas, al menos hasta 1963, este tipo de canto era
relativamente habitual en los cultos catdlicos, por lo que al menos durante sus primeros
afios es muy posible que los musicos de la Nueva Cancién hayan tenido la oportunidad
de escucharlo. En el andlisis del “Trotecito de Navidad” de Rolando Alarcén que se

presenta en el capitulo 4.2.b de esta tesis se hace referencia a algunas piezas de la Nueva
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Cancion que presentan determinada férmula de este canto llano: “Cancién de Navidad”
de Tito Fernandez (1971), “Despierta nifiito Dios” (1967) y “La pericona” (1972) en la
interpretacion de Héctor Pavez, “El Guillatun” de Violeta Parra (1966), “Paloma quiero
contarte” del mismo Victor Jara (1967) y “El hombre” de Rolando Alarcén (1970), entre

otras.

En cuanto al canto eclesiastico popular, una de las influencias de la Nueva Cancién es
sin duda la musica de Los Perales, agrupacion con cierto legado ya que hasta el dia de
hoy canciones como “El peregrino de Emats” (1962) son frecuentemente interpretadas
en misas y ceremonias religiosas, y llego a integrar junto a “Angelus” y “Aleluya” la
Misa Panamericana impulsada por Sergio Méndez Arceo. Formado ain antes del
Concilio Vaticano II por cuatro seminaristas de los Sagrados Corazones a finales de la
década de 1950, este conjunto comenzé a componer piezas de caracter folclérico
centrino con tematicas del evangelio y la catequesis cristiana. Buena parte de las letras
provenian de Esteban Gumucio,”® superior del seminario, y muchas de las
composiciones corrian por parte de Andrés Opazo, uno de los integrantes de la

agrupacion. Segun se indica en la editorial del nimero 77 de la Revista Musical Chilena,

en el Seminario de los Sagrados Corazones de Villa Alemana, cuatro jévenes
seminaristas, Andrés Opazo (solista), Fernando Etchegaray, Adolfo Garcia y
Fernando Ugarte,”” han formado el conjunto folkldrico 'Los Perales', que en menos
de tres afios ha logrado grabar cuatro discos con quince canciones, cuecas y

tonadas, verdaderos sermones cantados con guitarra (Vicufia 1961, 12).

Los Perales fue una de las agrupaciones precursoras de la renovacién del sonido de las
parroquias chilenas de corte progresista, al menos de la zona central, al utilizar el canto
popular acompafiado de guitarra como parte de la musica eclesidstica. Grabaron tres

elepé a comienzos de la década de 1960: Guitarras y voces del Sefior (1960), Guitarras

26 También conocido por escribir los textos de la Cantata de los Derechos Humanos Cain y Abel (1979).

27 Segln una entrevista realizada a Andrés Opazo (2018), atin cuando Los Perales interpretaron algunas
composiciones de Fernando Ugarte y asisti6 al mismo seminario, éste nunca formé parte de la
agrupacion.
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de campo y cielo (1961) y En carreta de arreboles (1962).® Ahora bien, ademas de la
influencia que pudo haberse dado por la amplia difusion del grupo y las escuchas mutuas
entre Los Perales y los musicos de la Nueva Cancién,” el vinculo mds estrecho entre el
conjunto y el movimiento se daria con Fernando Ugarte, personaje cercano a Los Perales
del cual el grupo interpretaria algunas piezas, y que comenzaria una carrera como solista

dentro de la estética de la Nueva Cancion.

Asimismo, como ha argumentado Cristian Guerra, las tres misas folcloricas de 1965
dadas sus caracteristicas de configuracion musical en relacion a la letra, la ampliacion de
la plantilla instrumental, el uso de musica folclérica y popular de varias latitudes del
pais, el enriquecimiento de la armonia, y por tratarse de obras de largo alcance,
“constituyen claros antecedentes de los aportes desarrollados por la Nueva Cancion
Chilena” (Guerra 2014, 92). Aunque agrega que no tanto en la orientacién politica en las
letras, con excepcion del Oratorio para el pueblo. Por este motivo, la Misa a la chilena
de Vicente Bianchi y la Misa chilena de Rauil de Ramén resultan antecedentes, mientras
que el Oratorio para el pueblo de Angel Parra ya es una obra propia de la Nueva

Cancién Chilena.

Por ultimo, ademas de los antecedentes e influencias musicales del aspecto religioso en
la Nueva Canciéon Chilena ya mencionados, cabe sefialar dos piezas que muestran
aspectos sonoros de la musica gospel y spiritual, ambas versiones de autores
estadounidenses. Se trata de “El martillo” (1969) interpretada por Victor Jara, cuya
composicién por Pete Seeger y Lee Hays data de 1949, con el titulo “If I had a hammer”.
Sin embargo, Victor Jara le agrega una introduccion y final con la frase “jOh, hermano!”
en una textura polifénica que recuerda al gospel. La otra cancion es “No nos moveran”
grabada por Tiemponuevo en 1970. Segun escribe David Spener, esta pieza es una

version de "I Shall Not Be Moved", cancion religiosa tradicional de Estados Unidos

28 También grabaron un EP con salmos en 1958-1959 bajo el sello Odeon, pero con acompafiamiento de
organo y bajo otro paradigma estético.

29 Andrés Opazo (2018) indica que fueron escuchados por Violeta Parra, aunque con no muy buena
acogida.
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cuya letra deriva de uno o varios salmos y que “se difundi6 ampliamente en las iglesias
protestantes evangélicas (...) en todo el sureste de Estados Unidos, a tal grado que para
fines del siglo XIX se habia convertido en una especie de estandar en la himnodia de
estas congregaciones” (Spener 2015, Parte 1). Este mismo autor comenta que mas
adelante se comenzaria a integrar al movimiento sindical estadounidense con cambios en
la letra y para luego formar parte de un repertorio de canciones folcléricas politizadas y
atravesar el Atlantico para ser cantada por la oposicién a la dictadura en Espafia, desde

donde lleg6 a Chile por medio de una grabacién no profesional.
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3.3 PERFIL DE LA MUSICA RELIGIOSA-POPULAR EN LA NUEVA CANCION CHILENA

En base a estos antecedentes e influencias de expresiones y concepciones religiosas es
que la Nueva Cancion Chilena desarrolla sus propias formas de religion popular, en un
sentido pluriverso, no monolitico. Debe considerarse también que, tal como sucede con
todo nuevo movimiento o tendencia, ésta no elimina a sus antecesoras sino que convive
con ellas e incluso las incorpora dentro de si. Es el caso de la Nueva Cancion Chilena, en
la cual se siguieron interpretando, por ejemplo, cantos a lo poeta. En la siguiente tabla se
muestran de manera cronologica las piezas de la Nueva Cancion Chilena que presentan
algin contenido religioso relativamente importante, en consideracién de su letra, pero
también de otros parametros musicales. En este sentido, no se consideran piezas que solo
tienen breves menciones a Dios o algtn aspecto menor de la vivencia concreta de la
religion, como podrian ser “La copla de los numeros” (1966) y “Cancion de cuna negra”
(1965) de Rolando Alarcon o “Yo canto la diferencia” (1961) de Violeta Parra, entre
muchisimas otras. En la columna “titulo” se indican entre comillas las canciones y
piezas pequefias, y en cursiva las obras de mayor formato. A continuacion de la tabla se
realiza una revision de los compositores e intérpretes mas recurrentes, las categorias en
que se pueden agrupar las distintas piezas, y las tendencias que se dan en los distintas

etapas de la Nueva Cancion en relacion a lo religioso.
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N° | Ao Intérpretes Titulo Compositor/a |Fonograma
1 1965 Violeta Parra | “Julian Grimau (Qué | Violeta Parra | Recordando a Chile
[1963]*° dira el Santo Padre)”
2 1965 Rolando “Trotecito de Rolando Rolando Alarcén y
Alarcon, Navidad” Alarcén sus canciones
Isabel y Angel
Parra
3 1965 Rolando “Parabién de la Rolando La pefia de los Parra
Alarcén paloma” Alarcén
4 1965 Angel Parra | “El sacristan Roberto Parra |La pefia de los Parra
vivaracho”
5 1965 Angel Parra, | Oratorio para el Angel Parra | Oratorio para el
Waldo pueblo (10 partes): pueblo
Aranguiz, “Yo, pecador”
Isabel Parra, | “Sefior, ten piedad”
Rolando “Gloria”
Alarcén, José |“Credo”
Hernandez, “Consagracion del
Hernan pany el vino”
Alvarez y “Sanctus”
Julio “Padre nuestro”
Mardones “Cordero de Dios”
“Canto para después
de la comunion”
“Ave Maria”
6 1965 Isabel Parra “Porque los pobres | Violeta Parra |Siid- und
no tienen” mittelamerikanische
Volksmusik
7 11965 Violeta Parra y | “El diablo en el Violeta Parra | Recordando a Chile
Isabel Parra | paraiso”
8 1965 Violeta Parra, |“Del norte vengo, Angel Parra | Siid- und
Isabel Parra, |Maruca” mittelamerikanische
Angel Parra y Volksmusik
Enrique Bello
30 Si bien fue grabada en Paris en agosto de 1963, seria editada por primera vez en un fonograma

31

Recordando a Chile de 1965, con otra grabacion.
Segtin se indica en la contraportada del elepé, la musica de esta parte es de Waldo Ardnguiz. Sin

embargo, en el articulo “La Nueva Ola' de las misas...”, publicado en el n°® 19 (22 de abril de 1965) de
la revista Rincén Juvenil, se menciona que esta seccion del Oratorio para el pueblo fue compuesta por
Fernando Ugarte. A este respecto, Cristidn Guerra indica que “un Sanctus escrito por Fernando Ugarte
debia constituir parte del Oratorio (...), pero en la grabacién finalmente se adopt6 una pieza de Waldo
Aranguiz Thompson” (Guerra Rojas 2014, 87).
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N° | Ao Intérpretes Titulo Compositor/a |Fonograma
1965 Fernando Villancicos: Fernando Coplas de la
9 Ugarte* “Juan Rosales” Ugarte verdad®
10 “Buen dia Misia
Maria”
11 “Tres sabios de
oriente”
12 “El viejo carretero”
13 “Flor de trigo”
14 “El pesebre fino”
Canciones:
15 “Caudillo”
16 “El vagabundo”
17 “Jesus carpintero”
18 “Camina el Hijo del
hombre”
19 “Viernes Santo de
hoy”
20 “Coplas de la
verdad”
21 |1966 Rolando “En el portal” Rolando Rolando Alarcén
Alarcén Alarcén
22 1966 Patricio “Sirilla de la Patricio Entre mary
Manns y Candelaria” Manns cordillera
Rolando
Alarcén
23 1966 Angel Parra | “Preguntitas sobre Atahualpa Angel Parra, vol. I
Dios” Yupanqui
24 1966 Isabel Parra “Ave Maria” Angel Parra | Isabel Parra
25 |1966 Isabel Parra “Un domingo en el | Violeta Parra |Isabel Parra
cielo”
26 1966 Isabel Parray |“Coplas americanas” | Anénima Los Parra de Chile
Angel Parra
27 11966 Violeta Parra | “El Guillatin” Violeta Parra |Las ultimas
28 “Rin del angelito” composiciones de
Violeta Parra

32 En el disco aparece como “Padre Fernando Ugarte”.
33 Adn cuando no se ha podido acceder a los audios de este fonograma ni a los de Qué importa mi
nombre (1967), el autor indica que “los contenidos religiosos de Coplas de la verdad (1965) y los
siguientes, podria decir que corresponden al movimiento de la Nueva Canci6n, por responder a una

vision de 'protesta’ juglaresca ante una vision de religiosidad clasista, racista y sacramentalista. Estos
son los atributos de mi asimilacién a la Nueva Cancién. Hasta el Requiem acuso mis planteamientos
de fe”. Comunicacion personal, 15 de marzo de 2018.
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N° | Ao Intérpretes Titulo Compositor/a |Fonograma
29 1966 Violeta Parra y | “Maldigo del alto Violeta Parra | Las tltimas
Alberto cielo” composiciones de
Zapican Violeta Parra
30 |1967 Victor Jara “Qué sacorogar al | Victor Jara Victor Jara (Demon)
cielo”
31 1967 Victor Jara “Despedimiento de | An6nima, Victor Jara (Odeon)
angelito” recogida en
Lebu
32 1967 Quelentaro “Oracion del minero” | Gastén Coplas al viento
Guzmén y
Eduardo
Guzman
33 1967 Héctor Pavez |“Despierta nifiito Héctor Pavez |Canto y guitarra
Dios”
34 |1967 Fernando “Derribando Fernando Qué importa mi
Ugarte™ barreras” Ugarte nombre
35 “Noche de Navidad”
36 “Por entre la
enredadera”
37 “Qué importa mi
nombre”
38 “Domingo de
amanecida”
39 “Soy Gallo cantor”
40 “Cueca larga del
pueblo”
41 “José y Rosario”
42 “Un instante de
amor”
43 “Clamor de fiesta”
44 “Despierta compadre
Juan”
45 “No lloris madre
afligida”
46 “Bajo mi alero”
47 “Soy un andariego iy
qué!”
48 |1968 Rolando “La balada de Luther | Rolando Hasta siempre / La
Alarcon y Los |King” Alarcon balada de Luther
Emigrantes King

34 En el disco aparece como “RP Fernando Ugarte”.
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N° | Ao Intérpretes Titulo Compositor/a |Fonograma
49 |1968 Juan Capra “San Pedro se puso | An6nima Chants
guapo” Revolutionnaires du
Chili
50 1968 Juan Capra “Versos por Rosa Lorca Chants
padecimiento” Revolutionnaires du
Chili
51 1968 Juan Capra “Villancico Héctor Pavez |Chants
revolucionario”® Revolutionnaires du
Chili
52 1968 Chagual “Rin del angelito” [1 | Violeta Parra | Canta a Violeta
y 2] Parra
53 /1968 Rodolfo “Porque los pobres | Violeta Parra | X la CUT
Parada no tienen”
54 11969 Hugo Arévalo |“Adi6s puerta de mi | Anénima El guitarrén y el
casa” 'canto a lo pueta’
55 “En el jardin
terrenal”
56 “Maire yo le digo
adiés”
57 “Maria a Belén
lleg6”
58 “Verso por rey
Asuero”
59 1969 Rolando “Coplas del tiempo” |Chico Sanchez | A la resistencia
Alarcon Ferlosio espariola
60 |1969 Rolando “Hermano, Ewan McColl |Por cubay Vietnam
Alarcon y Los |hermano... llorards” |y Peggy
Emigrantes Seeger
62 1969 Rolando “La mano de Dios” |Rolando El mundo folclérico
Alarcon Alarcon de Rolando Alarcon
62 1969 Los “San Pedro troté cien | Rolando Los éxitos de
Emigrantes afios”* Alarcon Rolando Alarcén
63 1969 Inti-Illimani | “Fiesta de San Anénima, Inti-Illimani (Jota
Benito” Bolivia. Jota)
64 1969 Victor Jara “Camilo Torres” Daniel Pongo en tus manos
Viglietti abiertas

35 Versién de “Despierta nifiito Dios” de Héctor Pavez.
36 Esta composicién fue interpretada anteriormente por Los Cuatro Cuartos en 1964. Sin embargo, por
encontrarse en el contexto del neofolclore tanto por el afio como por los intérpretes, dicha grabacion
no ha sido considerada en esta tabla. Situacion similar es la de su composicion “El diablo y el

gavilan”, grabada por Los de Santiago en 1965.
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N° | Ao Intérpretes Titulo Compositor/a |Fonograma
65 | 1969 Victor Jara “Zamba del 'Che™ Rubén Ortiz | Pongo en tus manos
abiertas
66 | 1969 Victor Jaray | “El Martillo” Lee Hays, Pongo en tus manos
Quilapayun Pete Seeger y |abiertas
Victor Jara
67 1969 Victor Jaray | “Plegaria a un Victor Jaray | Plegaria a un
Quilapaytn labrador” Patricio labrador / Te
Castillo recuerdo Amanda
68 |1969 Angel Parra | “Un gallo de Alfonso Reyes | Canciones de amory
amanecida” muerte
69 |1969 Isabel Parra “Por qué serd Dios | Violeta Parra | Cantando por amor
del cielo”
70 “Ruego”
71 1969 Quelentaro “Lefia gruesa” Gaston Lena gruesa
Guzmén y
Eduardo
Guzman
72 11969 Quilapayuin “La carta” Violeta Parra | Basta
73 |1969-1970 |Coro Madeco- | Misa (6 partes): Fernando 7Y
Mademsa “Kyrie” Ugarte
“Gloria”
“Credo”
“Santo 1°”
“Santo 2°”
“Cordero de Dios”
74 1970 Rolando “El hombre” Rolando El hombre
Alarcén y Los Alarcén
Emigrantes
75 11970 Juan Capra “Huachi-torito” [sic] | An6nima Chants & Danses.
76 “Parabienes a los Chili
novios”
77 11970 Curacas “Reyes morenos” Anénima Norte
78 “Tirana” [1]
79 “Villancico”

37 Fernando Ugarte ha indicado que el coro Madeco-Mademsa grab6 una misa de su autoria entre 1969 y
1970, de la cual no he encontrado registro. Comunicacién personal, 14 de marzo de 2018.
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N° | Ao Intérpretes Titulo Compositor/a |Fonograma
80 |1970 Los “Plegaria a un Victor Jaray | Chile rie y canta
Emigrantes labrador” Patricio
Castillo
81 [1970 Los “Del norte vengo, Angel Parra | Canciones de Angel
Emigrantes Maruca” Parra
82 “Si del mismo pan
comimos” [“Canto
para después de la
comunion” del
Oratorio para el
pueblo]
83 1970 Isabel Parray |“Porque los pobres | Violeta Parra |Los Parra de Chile
Angel Parra | no tienen”
84 [1970 Quelentaro “Judas” Gaston Judas
Guzman y
Eduardo
Guzman
85 1970 Tiemponuevo | “Dispersos” Ali Primera Tiemponuevo [2]
86 1970 Tiemponuevo | “No nos moveran” Anoénima, Tiemponuevo [2]
EUA
87 1970 Fernando “Requiem” Fernando Requiem
88 Ugarte “Ando buscando un | Ugarte
camino”
89 “Mi canto de
libertad”
90 “Canto del profeta”
91 [1970 Fernando “Camino de Viernes |Andrés Opazo |Requiem
Ugarte y Santo” y Esteban
Andrés Opazo Gumucio
92 1970 Fernando “El Cristo cercano” | Andrés Opazo |Requiem
Ugarte, y Esteban
Andrés Opazo Gumucio
y Fernando
Etchegaray
93 |1971 Violeta Parra | “La carta” Violeta Parra | Canciones
[1963]* reencontradas en

Paris

38 Grabada en Paris en 1963, editada en un fonograma en 1971.
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N° | Aiio Intérpretes Titulo Compositor/a |Fonograma
94 1971 Rolando “Coplas del toro Leonardo Canciones desde una
Alarcén y vuelto” Castilloy prisién
Enrique Rolando
Norambuena Alarcén
95 1971 Chagual “Qué dird el Santo | Violeta Parra | Tu canto viola
Padre” doliente
96 [1971 Charo Cofré | “El diablo en el Violeta Parra | Charo Cofré
paraiso”
97 1971 Curacas “Chunchos de Pedro | Anénima Curacas
de Valdivia”
98 “Tirana” [2]
99 1971 Tito “Cancioén de Tito Tito Ferndndez, El
Fernandez Navidad” Fernandez Temucano
1001971 Inti-Illimani | “Rin del angelito” Violeta Parra | Autores chilenos
1011971 Patricio “Fiesta” Joan Manuel |Patricio Manns
Manns Serrat
10211971 Isabel Parray | “Aytidame Violeta Parra e | La Pefia de los
Angel Parra | Valentina” Isabel Parra | Parra
10311971 Quilmay “El hombre nuevo” | Quilmay Quilmay
1041972 Los de “Tonada de Navidad” | Los de Tonada de Navidad /
Ambrosoli Ambrosoli Lunita del toro
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N° | Ao Intérpretes Titulo Compositor/a |Fonograma
105|1972 Huamari, Oratorio de los Julio Rojasy |Oratorio de los
Violeta trabajadores (18 Jaime Soto trabajadores
Ludwig, partes): Leén
Freddy Hube, |“Preludio”
Luis Vera, “Relato”
Adrian “Cancioén de las
Otérola y mutuales”
Miguel “El primero de
Davagnino mayo”
“Relato”
“Iquique”
“Interludio”
“FOCH”
“Recabarren”
“Relatos”
“Frente popular”
“Relato”
“Represion”
“C.U.T.”
“Relato”
“Cancion de cuna”
“Relato”
“Ultima canci6n”
1061972 Inti-Illimani, |“La esperanza” [y Violeta Parra y | Canto para una
Isabel Parra y |otras secciones] Luis Advis semilla
Carmen
Bunster
1071972 Héctor Pavez |“Décimas por Anénima Folklérico popular.
despedida” El folklore de Chile
108 “Verso por Adan y vol. XIX
Eva”
109 “Verso por
nacimiento”
110 | 1972 Quelentaro “Laiglesia y la Gaston Coplas libertarias a
patria” Guzman y la Historia de Chile.
Eduardo Vol. 2
Guzman
111 | 1973 Victor Jara “La beata” Victor Jara Canto por travesura
112 11974 Victor Jara “Vientos del pueblo” | Victor Jara Manifiesto
[1973]*

39 Grabada en 1973 y editada de manera péstuma.
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N° | Ao Intérpretes Titulo Compositor/a |Fonograma
1131996 Victor Jara “Preguntitas sobre Atahualpa Victor Jara: habla y
[1972]% Dios” Yupanqui canta
114 12001 Victor Jara “Pepe mendigo Victor Jara Canto por travesura
[1965]* (Cuento de (WEA)
Navidad)”

Tabla 1: Cronologia piezas religion popular Nueva Cancién Chilena

3.3.a Compositora/es e intérpretes

De estas ciento catorce (114) piezas o canciones grabadas entre 1965 y 1973
(considerando también las ediciones pdstumas) se encuentran cuatro compositores que
son considerablemente mas recurrentes que el resto. Se trata de Fernando Ugarte, Violeta
Parra, Rolando Alarcon y Victor Jara. Por un lado, el por aquel entonces sacerdote
Fernando Ugarte compuso treinta piezas que fueron grabadas por él mismo en sus tres
discos como solista: Coplas de la verdad, Qué importa mi nombre y Requiem, ademas de
una misa grabada por el coro Madeco-Mademsa. Asimismo, Violeta Parra cuenta con un
total de dieciocho registros fonograficos distintos, entre los cuales hay diez creaciones
diferentes: “Qué dird el Santo Padre” interpretada también por Chagual, “Porque los
pobres no tienen” interpretada por Isabel Parra, por Isabel y Angel Parra, y también por
Rodolfo Parada; “El diablo en el paraiso” interpretada junto a Isabel Parra, Angel Parra
y Enrique Bello, y también por Charo Cofré; “Un domingo en el cielo” interpretada por
Isabel Parra, “El Guillatin”, “Rin del angelito” interpretada también por Chagual y por
Inti-Illimani, “Maldigo del alto cielo” interpretada junto a Alberto Zapican, “Por qué
sera Dios del cielo” interpretada por Isabel Parra, “La carta” interpretada también por
Quilapayun, “Ayudame Valentina” compuesta junto a Isabel Parra e interpretada por
Isabel y Angel Parra, y algunas secciones del Canto para una semilla compuesta por

Luis Advis pero cuyo texto es de Violeta Parra, interpretado por varios artistas.

40 Grabada en vivo en la Casa de las Américas el 4 de marzo de 1972.
41 Mdsica para la obra teatral Los Mimos de Noisvander, grabada en 1965.
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Por su parte, Rolando Alarcén cuenta con ocho composiciones grabadas. Se trata de
“Trotecito de Navidad” interpretada junto a Isabel y Angel Parra, “Parabién de la
paloma”, “En el portal”, “La balada de Luther King” interpretada junto a Los
Emigrantes, “La mano de Dios”, “San Pedro troté cien afios” interpretada por Los
Emigrantes, “El hombre” interpretada junto a Los Emigrantes y “Coplas del toro vuelto”
compuesta en base a un escrito de Leonardo Castillo e interpretada junto a Enrique
Norambuena. Por ultimo, Victor Jara presenta en total siete grabaciones, entre las que se
encuentran seis composiciones diferentes: “Qué saco rogar al cielo”, “El martillo”
compuesta junto a Lee Hays y Pete Seeger, “Plegaria a un labrador” compuesta junto a
Patricio Castillo, e interpretada junto a Quilapayun y también por Los Emigrantes; “La

beata”, “Vientos del pueblo” y “Pepe mendigo™.

Entre los autores con menos recurrencias, destacan los hermanos Gaston y Eduardo
Guzman que crearon e interpretaron cuatro piezas con contenido religioso: “Oracion del
minero”, “Lefia gruesa”, “Judas” y “La iglesia y la patria”. Les siguen con dos
composiciones cada uno Angel Parra con el Oratorio para el pueblo (pero considerando
que es una obra de largo aliento) y “Del norte vengo Maruca”; Isabel Parra con “Ruego”
y la ya mencionada “Ayudame Valentina”; y Andrés Opazo con Esteban Gumucio
quienes crearon “Camino de Viernes Santo” y “El Cristo cercano”. Finalmente, los
siguientes autores presentan solamente una composicion: Héctor Pavez con “Despierta
nifiito Dios” interpretada también por Juan Capra, el argentino Atahualpa Yupanqui con
“Preguntitas sobre Dios” interpretada por Angel Parra y también por Victor Jara, Tito
Fernandez con “Cancion de Navidad”, Joan Manuel Serrat con “Fiesta” interpretada por
Patricio Manns, quien a su vez compone “Sirilla de la Candeleria” interpretada junto a
Rolando Alarcén, Julio Rojas y Jaime Soto Leo6n con el Oratorio para los trabajadores
interpretado por Huamari y otros artistas, Chico Sanchez Ferlosio con “Coplas del
tiempo” interpretada por Rolando Alarcon, el que interpreta también “Hermano,
hermano... lloraras” de Ewan McColl y Pete Seeger, Daniel Viglietti con “Camilo
Torres” interpretada por Victor Jara, Rubén Ortiz con “Zamba del 'Che” grabada por

Victor Jara, Alejandro Reyes con “Un gallo de amanecida” interpretada por Angel Parra,
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Quilmay con “El hombre nuevo”, Rosa Lorca con “Versos por padecimiento” y Roberto
Parra con “El sacristan vivaracho” interpretado por Angel Parra. También cabe destacar

la presencia de diecinueve composiciones de autor anénimo.

En cuanto a la recurrencia de intérpretes, aparecen en orden decreciente (se indica entre
paréntesis el numero de recurrencias): Fernando Ugarte (32), Isabel Parra (13), Rolando
Alarcén (11), Victor Jara (10), Angel Parra (8), Violeta Parra (7), Juan Capra, Curacas,
Hugo Arévalo y Los Emigrantes (7), Héctor Pavez y Quelentaro (4), Chagual, Inti-
[limani, Andrés Opazo y Quilapaytn (3), Patricio Manns y Tiemponuevo, y Waldo
Aranguiz, José Hernandez, Hernan Alvarez, Julio Mardones, Enrique Bello, Rodolfo
Parada, Enrique Norambuena, Alberto Zapican, Charo Cofré, Tito Fernandez, Quilmay,
Fernando Etchegaray Los de Ambrosoli, Huamari, Violeta Ludwig, Freddy Hube, Luis

Vera, Adrian Otarola, Carmen Bunster y Miguel Davagnino y el coro Madeco-Mademsa

(D.
3.3.b Categorias

En relacion a las categorias en que se pueden agrupar las distintas piezas, me basaré en
las ya utilizadas en el subcapitulo 3.1 “Religion, musica popular y Nueva Cancion
Latinoamericana”, algunas de las cuales seran modificadas y otras agregadas en atencion
de las particularidades de la muisica religiosa de la Nueva Cancién Chilena. Estas son: i)
misas populares, ii) musica de Navidad, iii) musica por ausencia, iv) musica por
cuestionamiento e interpelacion, v) oraciones y oratorios, vi) musica por travesura, vii)
musica por mesias, viii) musica de velorio de angelito, ix) pasajes biblicos, y x) otras.
Sobre el origen de estas categorias, varias de ellas han sido empleadas en base a otros
estudios sobre religion popular (misas populares, musica de Navidad, oraciones y
oratorios, musica por travesura, musica de velorio de angelito, y pasajes biblicos),
mientras que otras han sido concebidas a partir de las necesidades de esta investigacion
(musica por ausencia, musica por cuestionamiento e interpelacién, y muisica por mesias).

Cabe recalcar que si bien una parte importante de las piezas pueden caber en mas de una
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categoria, se han incluido en aquella que prima. De las composiciones de Fernando
Ugarte, solamente se categorizaran las de su disco Requiem (1970) dado que no se ha
logrado acceder a los audios del resto de su musica. Asimismo, si bien las piezas
Rolando Alarcon seran mencionadas, se trataran con mayor profundidad en el siguiente

capitulo.

i) Misas populares

La pieza mas importante que entra en esta categoria es el Oratorio para el pueblo (1965)
de Angel Parra. Estructurado en diez secciones, corresponde a lo que Cristian Guerra
llama una misa tropada, pues introduce textos que se agregan a aquellos liturgicos, lo
que implica una apertura hacia el tiempo historico desde el punto de vista literario y el
sentido global (Guerra 2007, 356). En una investigaciéon sobre el Oratorio, Freddy

Vilches indica que sus partes estan

inspiradas en la liturgia catdlica, pero expresadas en un lenguaje comun. Su
contenido es transformado para atender las necesidades concretas del pueblo,
despertar la conciencia social y apoyar la lucha contra la injusticia y la desigualdad.
A través de los textos del Oratorio, la reflexién que realiza la voz poética pasa
constantemente del plano divino-espiritual al plano humano-terrenal, entendido en

su contexto social (Vilches 2011, 44).

El Oratorio para el pueblo utiliza una amplia gama instrumental que incluye guitarras,
bombos, pandero, tormento, charango, quena, triangulo, acordedn, cafias y cuerdas en
general. Asimismo, y al igual que las otras dos misas chilenas de 1965, emplea ritmos
asociados a distintas latitudes de Chile. En “Yo, pecador” utiliza canto a lo divino, en
“Kyrie” triste, en “Gloria” cueca, en “Credo” parabién, en “Consagracion del pan y el
vino” pericona, en “Padre nuestro” trote, en “Cordero de Dios” rin, en “Canto para
después de la comunion” cachimbo y en “Ave Maria” tonada punteada. Ademas se

incluye un “Sanctus” de Waldo Aranguiz antes del “Padre nuestro”.
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Aun cuando Rodrigo Torres (1980, 54) escribe que al Oratorio para el pueblo le falta
unificacion y ordenamiento musical, por lo que seria mas cercano a un ciclo de
canciones, esta obra resulta de gran importancia como pieza de gran formato en la
Nueva Cancion Chilena. Como mencionan Freddy Vilches (2011) y Cristian Guerra
(2014), destaca por ser la primera de las composiciones de este tipo que surgieron
durante el movimiento, a la que posteriormente se sumarian El suefio americano de
Patricio Manns (1966), la cantata Santa Maria de Iquique de Luis Advis (1969-1970),
Canto para una semilla de Violeta Parra y Luis Advis, Oratorio de los trabajadores
(1972) de Julio Rojas y Jaime Soto Leén, y La fragua de Sergio Ortega (1973), entre
otras. Por ultimo, se debe consigar que en 1966 Isabel Parra interpreta el “Ave Maria”
final y el dio Los Emigrantes el “Canto para después de la comunién”, bajo el nombre

de “Si del mismo pan comimos” en 1970.

La otra obra de estas caracteristicas es la Misa de Fernando Ugarte, grabada en 1969 o
1970 por el coro Madeco-Mademsa dirigido por Marco Dusi. Segun indica el propio
autor, corresponde a la misma misa de 1965 cuya partitura se encuentra en el Archivo
Musical de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile,* y que es una adaptacion

suya del texto del canon ritual y a ritmos folcldricos chilenos.®

ii) Musica de Navidad

Junto al Oratorio para el pueblo, se editan en 1965 el “Trotecito de Navidad” de
Rolando Alarcén y “Del norte vengo, Maruca”* de Angel Parra. Ambos villancicos con
ritmo de trote, abordan el nacimiento del nifio Dios de manera similar al situar la
Navidad en un lugar y situacion social particular. Por ejemplo, en “Del norte vengo,

Maruca” se canta:

42 Disponible en https://www.bibliotecadigital.uchile.cl/primo-explore/fulldisplay?

docid=uchile almal1170061800003936&context=L.&vid=56UDC INST&search scope=uchile scop
e&tab=uchile tab&lang=es CL [Consultado el 26.11.2018].

43 Comunicaciones personales. 14 y 15 de marzo de 2018.
44 Dicho sea de paso, este villancico ya habia sido grabado por Angel Parra en 1958 en su EP Cuatro
villancicos chilenos.
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“como yo no tengo burro / me he venio caminando (...) / He caminado tres noches /
con luna y sin descansar. (...) / Aunque en el norte no hay agua / me pude lavar la

cara / para ver al manuelito / antes que el dia llegara”.

Asimismo, en ese 1965 Victor Jara registra “Pepe mendigo (cuento de Navidad)”, que
sin embargo seria recién editada en 2001. En 1966 Alarcén graba otra cancion llamada
“En el portal”, villancico en tonalidad menor que narra los momentos posteriores al
nacimiento en los que hay “tanta paz, tanta alegria, pero durara tan pocos dias”. Un afio
mas adelante Héctor Pavez edita “Despierta nifiito Dios”, composicién grabada también
por Juan Capra (bajo el titulo “Villancico revolucionario”) en 1968. Al igual que las
canciones anteriores, esta “Despierta nifiito Dios” es consciente del tiempo y lugar
historico en que se inserta, y le suplica al futuro mesias que nazca. También hay una
identificacion de Maria con las “madres del pueblo” y de José con los “obreros” que
deben luchar por las condiciones de comida y educacién para su hijo. Durante 1969
Hugo Arévalo interpreta “Maria a Belén lleg6”, canto a lo divino de autor an6nimo que
trata sobre la peregrinacion, el nacimiento, las visitas de los pastores, los reyes magos y

la huida.

Llegada la década de 1970, se editan dos villancicos de autores an6nimos. Por un lado
Juan Capra graba el “Huachi-torito” [sic], ya interpretado por Millaray en 1962. Por
otro, el grupo Curacas registra “Villancico”, con similitudes al “Ay si, ay no” editado por
Cuncumén (1958) y el mismo “Huachi-torito” [sic]. En ese mismo afio Los Emigrantes
interpretan “Del norte vengo, Maruca”. En 1971 Tito Fernandez graba “Canciéon de
Navidad”, la que sigue la linea de los villancicos de Alarcon, Parra y Pavez: “En mi
patria nace un nifio / cada minuto en la calle (...) / Feliz Navidad para mi pueblo / para
mis hijos sin pan / para las gentes humildes / que nada tienen y dan”. Los de Ambrosoli
publican durante 1972 “Tonada de Navidad”.* En el mismo afio Héctor Pavez interpreta
la anénima “Versos por nacimiento”, pieza de mas de cinco minutos de duracion que, en

palabras del mismo Pavez, es “una décima de extraordinaria belleza, que podria

45 Pieza a que hasta el momento no se ha conseguido acceder.
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expresarse como la emocién que cualquier padre puede sentir por el nacimiento de su
hijo, la transformaciéon por un instante del mundo y la naturaleza” (Pavez 1972,

contraportada).

iii) Mtsica por ausencia

Entendida como aquella musica que pregunta o reclama por la ausencia de la divinidad
en el mundo, en la Nueva Cancién Chilena se encuentran varias piezas con esta
tematica. La primera de ellas, grabada en 1963 pero editada con una nueva grabacién
por primera en 1965 es “Julian Grimau” de Violeta Parra, también conocida como “Qué
dira el Santo Padre”, la que apela e interpela (de manera retérica) a la maxima autoridad
de la Iglesia catélica ante la ausencia del quinto mandamiento divino: no mataras.*
Aunque con claras alusiones a la situacion particular de la dictadura franquista en
Espafia, puede entenderse también como un cuestionamiento general al orden legal
vigente en donde se pone en duda la legitimidad de la ley apelando a las faltas religiosas
que ésta comete. En el mismo 1965 Isabel Parra graba “Porque los pobres no tienen”,
composiciéon de su madre Violeta en la que ante la falta de esperanza en la tierra, “los
pobres no tienen / adonde volver la voz / la vuelven hacia los cielos / buscando una
confesion”. Esta canciéon serd versionada también por Rodolfo Parada en el disco
colectivo X la CUT (1968), e Isabel y Angel Parra en Los Parra de Chile (1970).
También en 1965 Rolando Alarcén graba su “Parabién de la paloma”, en la que se hace
referencia a la falta de Dios del asesino de la paloma: “el hombre del fusil / no sabe lo

que es carifio / nunca adentré en un templo, / nunca ha encendido un cirio”.

En el afio siguiente (1966) Angel Parra edita la famosa pieza de Atahualpa Yupanqui,
“Preguntitas sobre Dios”, la que reprocha y pregunta por la ausencia de Dios entre el
pueblo. También seria grabada en vivo en La Habana por Victor Jara en 1972, y editada

en 1996. Tres afios mas adelante, en 1969, Rolando Alarcén graba dos canciones por

46 Aunque en la version de 1963, editada en el disco Un rio de sangre de 1974, se canta “el sexto
mandamiento”,
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ausencia. Por un lado “Hermano hermano... lloraras” de Ewan McColl y Pete Seeger e
interpretada junto a los Emigrantes, cancion que canta sobre la guerra de Vietnam, y en
donde las ultimos dos versos dicen: “Oh cristo, ¢donde esta la humildad? / Hermanos se
matan sin piedad”. Por otro, “La mano de Dios” trata sobre las pésimas condiciones de
vida de una poblacion que se instalé a orillas del Cerro Blanco durante la década de

1960, donde “la mano de Dios se olvidé de [ese] rincén”.

iv) Milsica por cuestionamiento e interpelacion

En esta categoria se agrupan aquellas piezas que de alguna u otra forma cuestionan o
interpelan a la divinidad, y en algunos casos a los sacerdotes o la jerarquia de la Iglesia
catdlica. La primera de ellas es “Maldigo del alto cielo” (1966) de Violeta Parra, la que
si bien esta relacionada con la experiencia del dolor ante una relacién de pareja (Torres
2004, 64), nada queda sin maldecir, incluyendo obispos y monaguillos, ministros y
predicadores. En 1967 Victor Jara graba su “Qué saco rogar al cielo”, compuesta en
1962, y en la que reflexiona y cuestiona el papel de la divinidad. Es a su vez una de esas
piezas en donde mas claramente se puede observar la influencia de las cosmovisiones de
los pueblos indigenas en el sentido de conexion unitaria con la naturaleza: “la tierra me
da comida / la tierra me hace sudar (...) A donde pongo mis manos / brotan claveles y
rosas”. En 1969 Quelentaro graba su disco Lefia gruesa, cuya copla homonima canta

uno de los cuestionamientos mas potentes a la divinidad:

yo quiero entonar un salmo para ese Dios de los cielos / y me brotan maldiciones / y
por los dientes vomito frailes, pechofias y santos/ jyo no quiero ser violento! / Yo
no quiero ser violento! / Pero si mendiga un nifio / mi cielo se pone negro / y si veo
un atropello / reniego de los infiernos / y Dios, la virgen y el diablo / son tiras de un

mismo cuero.

En 1970 Fernando Ugarte graba “Mi canto de libertad”, la que ademas de ser una

proclama sobre el oficio del cantor, se puede entender como un cuestionamiento al voto
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de obediencia sacerdotal. Cabe recordar que hasta ese mismo afio Ugarte era presbitero
de la Iglesia catdlica romana, y tal como consigna Marisol Garcia, poco después de
lanzar el disco Requiem de 1970 Fernando Ugarte renuncia al sacerdocio (Garcia 2013,
parr. 2). La letra de la pieza dice: “a nadie pido perdon ni permiso por cantar / mi canto
de libertad es tan libre como yo (...) conmigo no hay ataduras / ni amenazas ni dulzuras /

pa dejarme amaestrar”.

En 1971 Isabel y Angel Parra registran “Aytidame Valentina”, composicién de Isabel y
su madre Violeta dedicada a la cosmonauta soviética Valentina Tereshkova. En ella, los
Parra cantan: “qué vamos a hacer con tanto tratado del alto cielo / ayudame, Valentina,
ya que tu volaste lejos / dime de una vez por todas que arriba no hay tal mansion”. Por
ultimo, Quelentaro graba en 1972 “La iglesia y la patria”, en la que mas que hacer una
interpelacion a la divinidad, se cuestiona fuertemente el rol de la Iglesia catdlica en el
proceso de la independencia de Chile. Cantan los hermanos Guzman: “Con algunas
salvedades / la Iglesia de aquellos tiempos / fue el peor cuchillo enemigo / con que se

topo la tropa de chilenos libertarios”.

v) Oraciones y oratorios

Ademés del Oratorio para el pueblo de Angel Parra, categorizado como misa, son dos
las composiciones que integran esta categoria. La primera es “Oracion del minero” de
1967 compuesta por los hermanos Guzman, la que aborda el momento de la muerte del
trabajador minero diciendo: “cuando me muera si me muero es mi deseo / no quiero
llegar al cielo que es tu reino / que me entierren bien profundo, con mis choqueros y mis
fierros Padre nuestro”. La cancién termina con una plegaria: “quiero que escuches mi
grito, quiero que traspase el cielo / es la oracion de un minero / padre que tas en los
cielos que es tu reino”. La segunda es la obra Oratorio para los trabajadores de 1972,
compuesto por Jaime Soto Leon (que en 1980 crearia la Misandina) sobre textos de Julio
Rojas e interpretado por Huamari, entre otros artistas. Si bien no presenta un contenido

religioso explicito, se pueden observar algunas relaciones entre el evento mesianico
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cristiano y la llegada del gobierno de la Unidad Popular. Javier Rodriguez Aedo indica

que este oratorio

desarrolla una mirada teleoldgica sobre las luchas populares en Chile, en cuanto
este LP relata el devenir histérico de la clase trabajadora en su buisqueda incansable
de mejores condiciones sociales, econémicas y culturales, situaciéon que se ve
resuelta una vez que Salvador Allende se transforma en el primer presidente de los

trabajadores (Rodriguez Aedo 2011, 34).

vi) Musica por travesura

Con antecedentes en los versos por ponderaciéon o versos por mundo al revés, las
primeras piezas humoristicas con alusiones religiosas que se graban en el contexto de la
Nueva Canci6on Chilena son “El sacristan vivaracho”, cueca de Roberto Parra
interpretada por Angel Parra, y “El diablo en el paraiso” de Violeta Parra interpretada
junto a su hija Isabel, ambas en 1965. Esta tltima pieza seria grabada por Charo Cofré
en 1971. Durante 1966 Rolando Alarcén y Patricio Manns interpretan una composicion
de éste ultimo, “Sirilla de la Candelaria”, e Isabel Parra graba “Un domingo en el cielo”,
composicién de su madre Violeta. En 1968 Juan Capra registra “San Pedro se puso
guapo” de autor anénimo, y el afio siguiente Los Emigrantes interpretan “San Pedro
troto cien anos” de Rolando Alarcon. Bastante mas adelante, en 1973, Victor Jara edita
en su Canto por travesura la pieza “La beata”. Estas canciones responden al sentido
expuesto por Maximiliano Salinas sobre la religion popular, en cuanto expresion

carnavalesca opuesta a la seriedad y el rigor de la religion sefiorial (Salinas 1991, 284).

vii) Misica por mesias

En esta tesis se entiende musica por mesias* como aquella que presenta o representa de

alguna manera a algun mesias, personaje que “arriesgando su vida comienza a construir

47 Cabe mencionar que, si bien la categoria de mesias (o mesianismo) tiene una larga tradicién en
teologia-filosofia, su aplicacién como categorizacién musical es original de este estudio.
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a partir de los oprimidos el orden nuevo” (Dussel 2016a, §12.42), todo ser o grupo
humano que escucha la llamada, la interpelacion de los oprimidos y en obra en
consecuencia, hasta la muerte si es necesario (Dussel 2016, §14.32). En algunos casos se
presenta al mismo Jesis de Nazaret como mesias, en otros se compara al mesias
presentado en la pieza con el nazareno, y en otros simplemente se tiene, implicita o
explicitamente, a Jesis como el referente de mesias histérico. Cabe destacar que una de
las caracteristicas que presentan estas piezas es un mesianismo que no solo se queda en

la espera, sino que también se hace parte de la llamada mesianica.

Una de las primeras que surgen bajo esta idea es la “Balada de Luther King” (1968) de
Rolando Alarcon, en la que aparece como mesias un Luther King cuya “sangre que
arrancaba de su herida / mancho el rostro de esta triste humanidad”. En el mismo 1969
Juan Capra interpreta un canto a lo divino que Violeta Parra aprendié de Rosa Lorca en
Barrancas. Se trata de “Versos por padecimiento” (también conocida como “Dios se
entrego a padecer”), especie de sintesis de la pasiéon de cristo. Un afio después el mismo
Alarcon grabaria “Coplas del tiempo” del espafiol Chico Sanchez Ferlosio, en donde se
canta a “algunos sacerdotes / francamente progresistas / apoyan las peticiones / de los
mineros huelguistas”, curas que “estan a las duras / y a las maduras” junto a su pueblo

arriesgando sus vidas en la resistencia espafiola ante la dictadura franquista.

En ese mismo 1969 Victor Jara versiona “Cruz de luz” de Daniel Viglietti bajo el titulo
“Camilo Torres”, ya comentada en el subcapitulo 3.1, graba “Zamba del 'Che" de Rubén
Ortiz y estrena con Quilapayun en el Primer Festival de la Nueva Cancion Chilena
“Plegaria a un labrador”, compuesta junto a Patricio Castillo. Por un lado, “Zamba del
'Che™ hace referencia a las ofrendas florales que se llevaban a la escuela en que
asesinaron a Ernesto Guevara, donde la gente lo comenz6 a nombrar San Ernesto de la
Higuera. Esta pieza fue compuesta por Ortiz poco tiempo después de la muerte de
Guevara y enviada a Victor Jara a través de un contacto comun (Casasus 2008). Por otro
lado, “Plegaria a un labrador”, también referida en el subcapitulo 3.1, presenta una

plegaria al mesias, sea este un cristo humanizado o un labrador divinizado y devenido en
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mesias, y se establecen referencias a su humanidad y divinidad, al rito de la comunién, a
la lucha armada y a la redencion, entre otros elementos. De cierto modo, resignifica
tanto el objetivo como la estructura y orden la plegaria eucaristica, del rito catélico,
rescatando el caracter de sacrificio, mesianico, como es en la misa el acto simbdlico de
comer el pan (el cuerpo) y tomar el vino (la sangre, por donde circula la vida). Ademas,
hay una incitacion a la respuesta y accion de la asamblea para terminar con un decidido
“Amén” de toda la comunidad. Esta obra sera interpretada también por Los Emigrantes
en 1970. Igualmente en 1969, Angel Parra graba “Un gallo de amanecida” de Alfonso

Reyes, la que también canta sobre el mesias nazareno:

lo escuchan todos los que estan vivos / los bondadosos, los oprimidos,
el santo cristo de la igualdad / de la belleza, de la bondad / del desafio y la
dignidad / de los hambrientos y sin camisa / los con el alma nunca sumisa. / Cristo

que nunca / vendié su nombre / no tuvo miedo de ser un hombre.

Comenzando la década de 1970, Rolando Alarcén presenta junto a Los Emigrantes en el
Festival Internacional de la Cancion de Vifa del Mar su composicion “El hombre”.
Como se vera en el analisis del capitulo 4.2, esta pieza reivindica a través del cristo-
hombre nuevo la naturaleza humana de cristo y la idea de un Jestis como referente
revolucionario, a la vez que levanta al ser humano comun y corriente. Durante el mismo
afio el grupo Tiemponuevo graba una cancion del venezolano Ali Primera, “Dispersos”,
ya mencionada en el subcapitulo 3.1, y cuya letra dice: “;Por qué no unirnos? / y por qué
si ya se unieron / el fusil y el evangelio / en las manos de Camilo”, en referencia a

Camilo Torres.

También en 1970 Fernando Ugarte registra “Requiem”, pieza con la que particip6 del
Segundo Festival de la Nueva Cancién Chilena y que hace referencias a un mesias con
cierta inspiracion cristiana. El texto dice: “si el que vivio muri6 por una casa / su vida no
termind. / Su tumba no puede ser / para recuerdos y flores / es mandato para esgrimir /

las armas de su amor y de su esperanza”. Asimismo, termina el canto diciendo “penas y
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flores, ¢para qué?”, criticando de cierta manera a un clericalismo inmovilizador que solo
se contenta con conmemorar ritualmente la pasion del cristo. En el mismo disco Ugarte
graba junto a Andrés Opazo y Fernando Etchegaray la pieza “El Cristo cercano” de
Opazo y Esteban Gumucio, la que canta a un “cristo guerrillero de justicia y de paz,
cristo libertad”, “de mi tiempo y mi ciudad, cristo de verdad”. Ugarte también graba
“Canto del profeta”, en la que con charango, rin y huayno trata variados aspectos de un
cristianismo profético, en oposicién al cristianismo de la cristiandad imperial y clerical,
y hace mencion del pasaje de Marcos 10:17-27: “solo llamaras a los pobres (...) / y haras

mas estrecha la entrada del rico que un ojo de aguja / que ha de traspasar un camello”.

En 1971 Rolando Alarcéon musicaliza un texto de Leonardo Castillo, cuyo resultado

llevara por nombre “Coplas del toro vuelto”. Su recitacion inicial dice:

Aquel hombre derribé la selva initil para que naciera el trigo y tendié entre los
hombres puentes eternos. Al séptimo dia quedé mirando las nubes como si rezara, o
tal vez escuchaba como nacia el silencio, durante el séptimo ocaso. Cuando lo vi
jugar con los nifios ya no supe si era de nuevo entre nosotros cristo, o si entre

nosotros era de nuevo el Che.

En el mismo afio el grupo Quilmay publica la cancién “El hombre nuevo”, en la que al
igual que en las “Coplas del toro vuelto”, se relaciona la figura de Ernesto “Che”

Guevara con Jests de Nazaret.*®

Finalmente “Vientos del Pueblo” de Victor Jara,
grabada en 1973 y editada de manera postuma en 1974, toma algunos versos de “Vientos
del pueblo me llevan” del poeta espafiol Miguel Hernandez, y canta sobre los mesias
populares, sobre el pueblo mismo como mesias que carga con la misma “cruz que
arrastrara cristo” para hacer efectivo que todos tengan que comer: “ya fueron miles y

miles / los que entregaron su sangre / y en caudales generosos / multiplicaron los panes”.

48 Sobre la consideracién de Ernesto “Che” Guevara como cristo, consultar también Correa-Diaz 1999 y
Rojas 2017.
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viii) Musica de velorio de angelito

Tal como indica el sitio Memoria Chilena, el velorio de angelito es “una de las
tradiciones populares mas arraigadas en el campo chileno, y una de las principales
instancias de interpretacion del canto a lo divino”, cuyo fundamento “es que cuando
muere un nifio pequefio, asciende directamente al cielo por su cualidad de no pecador”.*
En general, todas las piezas de esta categoria corresponden a la parte de despedida del

velorio del angelito.

En este animo, se edita en 1966 por primera vez el “Rin del angelito” de Violeta Parra
que combina el rin con los cantos a lo divino de velorio de angelito, que seria también
grabado por Chagual (1968) e Inti-Illimani (1971). Un afio mas tarde Victor Jara registra
“Despedimiento de angelito” (1967), canto de autor an6nimo recogido en Lebu. En 1969
Hugo Arévalo graba “Maire yo le digo adios”, también conocido como “Verso por
despedida” o “Adios, adiés mundo indino”. Por ultimo, Héctor Pavez graba en 1972

“Décimas por despedida”, canto recogido por Violeta Parra.

ix) Pasajes biblicos

Asimismo, hay piezas que narran distintos pasajes biblicos. Una de ellas es “En el jardin
terrenal” de autor anénimo e interpretada por Hugo Arévalo (1969), la que vincula los
pasajes del Pentateuco sobre Adan y Eva con la pasion del cristo. También graba “Verso
por rey Asuero”, la que trata sobre algunas secciones del Libro de Ester. Otra pieza es
“Judas” (1970) del grupo Quelentaro, en la que se relata muy dramaticamente la traicion
al cristo y posterior arrepentimiento. De cierto modo, esta es una de las pocas piezas que
responden a algin momento del afio liturgico distinto a la Navidad: el tiempo de
cuaresma, particularmente la Semana Santa. Otra que corresponde a este tiempo es

“Camino de Viernes Santo” (1970) de Andrés Opazo y Esteban Gumucio, interpretada

49 Capsula “Velorio de angelito”. En Memoria Chilena. Disponible en
http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-94356.html [Consultado el 23.02.2018].
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por Opazo y Fernando Ugarte. En ésta, se recuerda la muerte de Jesus y el espacio de
soledad y no-esperanza que se vive antes de su resurreccion. Finalmente se encuentra
“Versos por Adan y Eva”, pieza anonima grabada por Héctor Pavez en 1972 que canta
sobre estos personajes miticos del libro de Génesis. Cabe mencionar que buena parte de

la musica por mesias y la musica de Navidad podria incluirse también en esta categoria.

x) Otras

Las piezas con contenido religioso-popular que no corresponden a ninguna de las
categorias antes mencionadas se agrupan en esta seccion. Todas abordan la cuestion
religiosa de manera diversa. En 1966 los hermanos Angel e Isabel Parra graban “Coplas
americanas” de autor anonimo, en la que hay algunas referencias a temas religiosos:
menciones al diablo y el infierno, a “San Pedro y San Pablo”, y en la tercera copla se
canta “por ser la primera vez / que en esta casa yo canto / gloria al Padre, gloria al Hijo /
gloria al Espiritu Santo”. En este mismo afio, y como ya se comentaba, en “El Guillatin”
de Violeta Parra (1966) se canta sobre un ritual rogativo de origen mapuche presidido
por la machi, pero donde también aparecen “Isidro, Dios y San Juan”. En 1969 se graba
“El martillo”, composicion de Lee Hays, Pete Seeger y Victor Jara, interpretada por este
ultimo y Quilapayun. Como ya se indicé anteriormente, Victor Jara le agrega una

'J’

introduccion y final con la frase “jOh, hermano!” en una textura polifénica que recuerda
al gospel. Otra cancién similar es “No nos moveran” grabada por Tiemponuevo en 1970,

de origen religioso en Estados Unidos.

En el mismo 1970 Fernando Ugarte canta “Ando buscando un camino”, en la que hace
referencias a una via distinta de vivir la religién cristiana donde “es libre el
pensamiento / donde el trigo se hace pan / y el vino no tiene duefio”. Se alude a una
nueva manera fraterna, libre de racismo y diferencias de clase. Por su parte “La carta” de
Violeta Parra, si bien escrita en relacion a la detencién de su hermano Roberto en 1962
durante un paro de la CUT, los tltimos cuatro versos (con algunos cambios en las

diferentes versiones pero bajo la misma idea) agradecen, de cierta manera, a la divinidad
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por la posicion politica de sus hermanos: “también tengo nueve hermanos / fuera del que
se engrill6. / Los nueve son comunistas / con el favor de mi Dios, si”. Compuesta en
1963, se edit6 primero en el disco Basta (1969) de Quilapayun, y luego en el disco
poéstumo Canciones reencontradas en Paris (1971) de Violeta Parra. Por otro lado Juan
Capra graba en 1970 “Parabienes a los novios”* de autor an6nimo, canto para felicitar y
dar los mejores deseos a quienes se unieron, en este caso por la Iglesia cat6lica romana.
En 1971 Patricio Manns edita “Fiesta”, composicién del catalan Joan Manuel Serrat que
relata la fiesta que se realiza en la Noche de San Juan. Por ultimo, en “La esperanza” del

Canto para una semilla de 1972 se canta

iValgame Dios, como estan / todos los pobres cristianos / en este mundo
inhumano / partidos mitd a mitad! / Del rico es esta maldad / lo digo muy
conmovio. / Dijo el Sefior a Maria: / son para todos las flores, / los montes, los

arreboles. / ¢ Porqué el pudiente se olvida?

En cuanto a la musica de fiestas religiosas andinas, Inti-Illimani graba “Fiesta de San
Benito” en 1969, pieza boliviana de autor anénimo. Posteriormente el grupo Curacas
registra “Reyes morenos” y “Tirana [1]” en 1970 y “Chunchos de Pedro de Valdivia” y
“Tirana [2]” durante 1971. En lo relativo a la masica mariana, el “Ave Maria” de Angel
Parra, contenido en el disco del Oratorio para el pueblo, es registrado por Isabel Parra
en su disco Isabel Parra de 1966. Se puede considerar que es un Ave Maria tropado,
pues tiene una letra distinta, situada histéricamente respecto del rezo del canon romano.
Otra pieza es “Ruego” de la misma Isabel Parra, la que graba en 1969. En ésta le canta a
Maria, y le pide que guarde a su palomo (figura habitual para referirse a una pareja o
conyuge): “Virgen del consuelo, madre celestial, / mira cuantos pueblos quedaron atras
(...) dime si lo has visto, dime si no es tarde, / dime si es posible que Dios me lo guarde”.
En el mismo 1969 Hugo Arévalo interpreta la anonima “Adids puerta de mi casa”, en la

que se relata la intercesion de Maria entre un alma y su hijo cristo, luego de que éste la

50 Dicho sea de paso, esta composicién no corresponde a ninguno de los dos parabienes a los novios
grabados por Violeta Parra.
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negara en primera instancia y el angel que tenia esa persona encomendada recurriera a

Maria para pedir intercesion.

3.3.c Tendencias por periodo

Considerando las tendencias que se dan en los distintos momentos de la Nueva Cancion
Chilena en relacién a lo religioso, en lineas generales la mayoria de las categorias antes
expuestas se observan a lo largo de todo el periodo 1965-1973. La musica de Navidad se
encuentra desde los inicios mismos de la Nueva Cancion hasta 1972, asi como la miisica
por cuestionamiento e interpelacion que cuenta con canciones desde 1966 hasta 1972.
De manera similar, las oraciones y oratorios se presentan en 1967 y 1972, la musica por
travesura desde 1965 a 1973 y la musica de velorio de angelito entre 1966 y 1972.
También debe constatarse que la miisica de pasajes biblicos se comienza a grabar desde
1969 en la Nueva Cancion Chilena, aunque como se mencionaba, buena parte de la

musica de Navidad y por mesias podria considerarse en esta categoria.

Sin embargo, debe notarse que las dos misas populares fueron compuestas en 1965, ain
cuando la de Ugarte fue grabada en 1969 o 1970. Asimismo, la musica por ausencia se
presenta solo desde los comienzos de la Nueva Cancion Chilena hasta 1969 con
“Hermano hermano... llorarads” y “La mano de Dios” interpretadas por Rolando Alarcén.
A su vez, es justo un afio antes (1968) que se da comienzo a la musica por mesias, la que
estaria presente hasta 1973. Considerando que la creacion de nuevas piezas musicales
surge de las motivaciones y funciones sociales del hacer musica (Martinez 2002, 29),
propongo que estos cambios generados en el desarrollo de la Nueva Cancion Chilena
coinciden con el momento politico que se vivia en Chile por esos afios (Rojas 2018).
Para entonces, cada vez mas se dejaba de estar en un tiempo habitual del khronos para
insertarse en un tiempo kairético, del peligro, del tiempo-ahora® donde ya no hay

retorno posible, como si se hubiera transformado el mundo y se hubiera perdido el

51 También podria relacionarse con el pachakuti, palabra de origen aymara de varios y complejos
significados que hace referencia a la posibilidad del tiempo ciclico en su eterno retorno.
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sentido habitual de las cosas (Dussel 2016, §11.53; Zuchel 2017, 37). Era el momento de
accion politica, de la disidencia popular, de la afirmacién de una liberacién posible en
donde se ponen las esperanzas en el Dios liberador, el ungido, el (o los) mesias que
transforman el khronos (tiempo habitual) en kairds (Zuchel 2017, 46). Era el momento
del juicio ético donde aparecen buena parte de las canciones aqui categorizadas: el
“Camilo Torres” (Jara 1969), el “Cristo San Guevara” (Jara 1969, Quilmay 1971,
Alarcon 1971), “El cercano” (Ugarte 1970), “El hombre del tiempo” (1970), el “Luther
King” (Alarcon 1968) o “El labrador” (Jara 1969).

En este sentido, se puede entender que la misica por mesias representa a un personaje
mesidnico. Pero al mismo tiempo, buena parte de ella funciona en si misma como
anuncio mesianico, pues no se refiere a un evento futuro (como seria un anuncio
profético), sino a un hecho presente. El contenido de estas canciones se confunde
totalmente con el anuncio en si mismo, y éste con lo anunciado.” De esta manera, se da
paso al “tiempo que queda todavia” hasta instaurar un nuevo orden, que en este caso se

corresponde con la llegada al gobierno del presidente Allende.

52 Agamben (2006) realiza un comentario similar respecto a las cartas paulinas.
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3.4 CONCLUSIONES DEL CAPITULO

Como se ha podido observar en este capitulo, los antecedentes e influencias religiosas de
la Nueva Cancion Chilena son amplias y pluriversas. Son expresiones de religion
popular que, como se ha mostrado en el subcapitulo 3.1 “Religién, musica popular y
Nueva Cancion Latinoamericana” y 3.2. “Religién popular y Nueva Cancion Chilena:
antecedentes” no son de modo alguno exclusivas ni se presentan de manera aislada en
Chile. Asimismo, en la revision de estas canciones y misas tampoco puede establecerse
una teologia unitaria, una Unica manera de entender la religion. Por el contrario, estas
musicas muestran una heterogeneidad enorme en sus contenidos religiosos que no debe
leerse bajo la lupa del sincretismo, sino como muestra de la capacidad de estos musicos
de construir su propia teologia y sus propias expresiones de fe desde sus propios nticleos

ético-mitico-estéticos.

De modo similar, el subcapitulo 3.3 “Perfil de la musica religiosa-popular en la Nueva
Cancion Chilena” exhibe que el surgimiento de la Nueva Cancion Chilena se nutre de
todos estos elementos para situarlos en su propio momento histérico, de modo que los
contenidos religiosos de las piezas adquieren relevancia como horizonte radical de
critica ante el sistema de exclusion del Chile del periodo en cuestién. Reclama por una
justicia historica, que en términos generales en la Nueva Cancion Chilena se presenta

también como exigencia religiosa.

Por su parte, debe mencionarse que la Nueva Cancién Latinoamericana se hizo parte de
la misma renovacion de la musica litirgica, particularmente en Chile con el Oratorio
para el pueblo (Guerra 2014), ligandose con los movimientos posconciliares de
reivindicacion de las musicas populares e indigenas y a la teologia de la liberacion
(Guerrero Jiménez 1994; Guerrero Pérez 2007; Gali 2002). El Anexo n°2 muestra la

presencia de algunas de estas piezas de la Nueva Cancion Latinoamericana en cantorales
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y cancioneros catolicos en la actualidad. Aunque estas relaciones se establecieron con
mayor fuerza en otros lugares de América Latina, y en Chile con posterioridad al golpe
de estado de 1973, hay algunas referencias a que la musica de la Nueva Cancién Chilena

era interpretada por algunos grupos catélicos chilenos antes de 1973 (Richard 2018).

Ahora bien, como se puede inferir de lo expuesto en este capitulo, gran parte de lo que
se considera contenido religioso-popular ha sido revisado en las letras y titulos de las
piezas. Si bien se ha argumentado en el marco tedrico que el lenguaje verbal es en si
mismo una parte constitutiva de la musica, no es de forma alguna la tnica. Es por esto
que para abordar la religion popular de una manera en que trascienda la revision de los
aspectos verbales de la musica, se realizaran en el proximo capitulo dos analisis de tipo

semiotico que consideraran también otros aspectos musicales.
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4. ROLANDO ALARCON Y LA RELIGION POPULAR

4.1 EL MUNDO RELIGIOSO DE ROLANDO ALARCON

4.1.a Algunos aspectos biograficos

Pese a ser uno de los autores mas conocidos del movimiento de la Nueva Cancion
Chilena y uno de los pocos que fallecieron antes del golpe de estado de 1973, son
escasas las publicaciones que narran aspectos de la vida de Luis Rolando Alarcén Soto.
Ademas de las menciones al autor en la bibliografia general de la Nueva Cancion,
solamente se han encontrado cinco textos que abordan con relativa profundidad a este
cantor. El mas antiguo es Canciones de Rolando Alarcon. Incluye linea melodica y
acompanamiento para guitarra de Carlos Valladares (1990), quien integrara el grupo
Los Emigrantes. En esta publicacion se incluye un breve resumen biografico de una
pagina de extension. Un segundo escrito es la entrada de Alfonso Padilla (2002) al
Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericana. Les sigue el libro Rolando
Alarcon: la cancion de la noche de Carlos Valladares y Manuel Vilches, con una primera
edicion de 2009 y reediciones en 2014 y 2015. Esta publicacion es el registro mas
completo que existe sobre la vida y musica del cantautor, recogiendo una gran cantidad
de entrevistas a cercanos del musico y visitando practicamente la totalidad de
apariciones en prensa de Alarcon. Unos afios mas tarde el mismo Manuel Vilches (2014)
redacta un capitulo de libro que sintetiza en buena parte la anterior publicacién, aunque
con una nueva mirada desde la Nueva Cancion Chilena en particular. Finalmente, el
espafiol Marco Antonio de la Ossa (2015) escribié un articulo en torno a las versiones

que hizo Alarcon de las canciones de la guerra civil espafiola.

117



En base al libro de Valladares y Vilches (2014), y a las conversaciones y entrevistas
realizadas, se mencionan a continuacion algunos de los aspectos mas notorios de la vida
musical de Rolando Alarcon. Nacido en Santiago de Chile un 5 de agosto de 1929, vivio
sus primeros cinco afios en la capital para luego trasladarse junto a su familia al
campamento minero de Sewell, donde Alarcén cursé su educacion primaria. En el afio
1944 Rolando se establece en Chillan pues ingresa a la Escuela Normal de esa ciudad.
Ya en esa época, “Alarcon fue uno de los mejores del curso y rdpidamente mostro sus
habilidades con el piano (...). Su prestigio como musico era tal que otras generaciones lo
solicitaban para amenizar sus actividades” (Valladares y Vilches 2014, 18-19). Fue en
esos tiempos donde integré por primera vez una agrupacion, el Cuarteto Azul, con

quienes interpret6 foxtrots, tangos y boleros.

Una vez completados sus estudios en la Escuela Normal, Rolando Alarcon escogio la
Region Metropolitana para desempefiarse como docente desde el afio 1950, primero
como profesor general y desde 1951 como profesor especializado de musica. Por esos
afios también dirigi6 algunos coros masivos y orquestas ritmicas. En 1953 particip6 en el
Coro Pablo Vidales, con quienes viajo al IV Festival Internacional de las Juventudes en
Bucarest, Rumania. Es en este viaje donde los miembros del futuro Cuncumén se
conocen e interpretan por primera vez piezas folcloricas en conjunto. Ya de vuelta en
Chile, Alejandro Reyes, Silvia Urbina y Rolando Alarcén acuden a los cursos de la
Escuela de Temporada de la Universidad de Chile que desarrollaba Margot Loyola, a los
cuales se sumarian otros integrantes y donde finalmente daran vida a Cuncumén. Con
este conjunto, del cual seria director, Rolando Alarcén participa de innumerables viajes,
entre los que se destaca una gira a los paises socialistas y Francia durante 1961. Con
ellos graba cinco fonogramas: Conjunto Cuncumén. El folklore de Chile vol. V (1957),
Villancicos chilenos (1958), 150 afios de historia y miisica chilena (1860), El folklore
por el conjunto Cuncumeén. El folklore de Chile vol. VII (1961) y Geografia musical de
Chile. El folklore de Chile vol. IX (1962). Al mismo tiempo, y hasta el gobierno de la
Unidad Popular, Alarcon continué desempefiandose como profesor en el sistema escolar

chileno.
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Luego de algunas diferencias dentro del Cuncumén, termina abandonando la agrupacion
a comienzos de 1963, “lo que significo un dolor inmenso a Rolando Alarcéon que,
ademas, le obligaba a buscar una salida para desarrollar su trabajo musical” (Valladares
y Vilches 2014, 69). En ese mismo 1963 particip6é de Imagen de Chile, obra musical
dirigida por Eugenio Dittborn que mostraba distintos aspectos del folclore de todo Chile,
con la que viajo por Peru, Panama y Estados Unidos; y de La Pérgola de las Flores en
1964, lo que lo llevo a conocer México. Por ese entonces ya se desempefia como
compositor para grupos del neofolclore, y contaba con un disco solista grabado en uno

de sus viajes a Estados Unidos: Traditional Chilean Songs (1960).

También en 1964 graba un EP junto a Silvia Urbina titulado Sylvia y Rolando. Chile
nuevo vol. 1. En dicho fonograma aparece una de las primeras canciones que, al
conocerse de manera mas abierta su homosexualidad (que vivio casi siempre de manera
clandestina), puede ahora interpretarse de una manera distinta. Se trata de “Despedida”,
musicalizacién de un poema de Diego Barros Ortiz cuyo texto dice: “déjame, madre, ir,
y si no vuelvo / serd porque mi senda se ha perdido / a la otra, mas grande, luminosa y
distante / donde vagan las almas de los seres perdidos”. De modo similar, la pieza “En
un pequefio mundo” de su Rolando Alarcon y sus canciones (1965) también puede
reinterpretarse considerando este antecedente. Para 1965, Alarcon comienza su carrera
musical como solista. Se integra a la Pefia de Los Parra, recién inaugurada, y publica su
primer larga duracién de creaciones propias, Rolando Alarcén y sus canciones (1965).
Participo también de las giras de Chile Rie y Canta, cuyo primer viaje de Arica a Punta
Arenas se realizo en el invierno de 1965, y formé parte de la pefia del mismo nombre
desde 1967. En ese afio viajé junto a Angel Parra a Cuba para el Primer Encuentro de la

Cancion Protesta en La Habana.

Entre docencia, viajes y presentaciones, Alarcon graba otros diez fonogramas como
solista entre 1966 y 1972: Rolando Alarcén (1966), El nuevo Rolando Alarcon (1967),
Canciones de la guerra civil espafiola (1968), EI mundo folklérico de Rolando Alarcén

(1969), A la resistencia espaniola (1969), Por Cuba y Vietnam (1969), EI hombre (1970),
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Canta a los poetas soviéticos (1971), Canciones desde una prision (1971) y El alma de
mi pueblo (1972). En 1969 participa del Primer Festival de la Nueva Cancion Chilena
(1969) con “Cancion de Juan el Pobre”, en varias ocasiones del Festival Internacional de
la Cancion de Vifia del Mar, en cuya version de 1970 gana la competencia folcldrica con
“El hombre”, y en 1971 en el Festival Nacional del Folklore de Cosquin (Cérdoba,
Argentina) donde interpreta la cancion ganadora de Vifia del Mar. En los tres casos,
participa de dichos festivales junto a Los Emigrantes, quienes acompafiaron su quehacer

musical entre 1968 y 1973.

Durante 1969 particip6 de la dltima campafia de Salvador Allende y se subio al Tren de
la Cultura en 1971, iniciativa del gobierno popular en donde diversos artistas realizaron
presentaciones a lo largo de Chile. Desde 1972 dej6 sus labores como profesor para
desempefiarse como asesor técnico de educacion musical en la Direccién de Educacion
Primaria y Normal del Ministerio de Educacion, cargo que ocuparia hasta su muerte solo
unos meses después. Luego de una nueva gira de Chile Rie y Canta, a la cual se habia
sumado con un delicado estado de salud, Rolando Alarcén fallece un 4 de febrero de

1973 en el Hospital del Salvador.

Como se puede notar, dentro de los elementos biograficos principales no destaca alguna
relacion particular con la religion, al contrario de lo que sucede con otros artistas que
también compusieron e interpretaron una considerable cantidad de canciones religiosas
como son Victor Jara, quien estuvo durante un tiempo en el Seminario de la Orden de
los Redentores de San Bernardo, como ya se ha dicho (Jara 2008, 43), o Fernando
Ugarte, quien incluso llegd a ser sacerdote de la Congregacién de los Sagrados
Corazones. De las pocas alusiones a alguna vivencia concreta de la religién, en el libro
de Valladares y Vilches se indica que Rolando Alarcon particip6 tanto de la grabacion
como de las diversas presentaciones de una obra clave dentro del repertorio religioso
popular latinoamericano: el Oratorio para el pueblo de Angel Parra (1965). Asimismo,

citan un extracto de una entrevista realizada al productor Camilo Fernandez, duefio del
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sello Demon y con quien Rolando Alarcén solo trabajé pocas veces en su carrera

musical;

nos dio grandes éxitos con los [Cuatro] Cuartos, pero no daba el perfil de artista de
éxito. Yo siempre lo veia como una suerte de cura franciscano® [itélicas propias],
medio bonachén, muy medido, no era lo que se llamaba una 'estrella’, asi que no lo

llevé a mi sello mas que para esos temas (Valladares y Vilches 2014, 96)

Sin embargo, esta analogia entre Rolando Alarcon y un sacerdote de la Orden
Franciscana no se hace para hablar de las virtudes del musico, ni tampoco puede
considerarse como algo mas que una anécdota. Ademas de esto, en esta investigacion no
se ha dado con mas registros (en cuanto a libros, articulos, notas de prensa) que den
alguna pista sobre el campo religioso de Rolando Alarcén. Por otro lado, se han podido
realizar algunas entrevistas, asi como acceder a otras facilitadas por Manuel Vilches a
personas cercanas al musico, y que abordan tanto aspectos biograficos como de sus
canciones. Una de ellas es una entrevista a Maria Teresa Alarcon Berrios, sobrina de

Rolando, quien menciona que

si bien en mi familia no eran ateos, pero tampoco fuimos nunca de ir a misa. Mi
abuela [madre de Rolando] tampoco. Nunca. Cuando ibamos a misa era para los
matrimonios, para los entierros. Esas eran las ocasiones en que veiamos un cura

(Alarcén 2018).

Por su parte, el hermano de Rolando, Enrique Alarcon, indica lo siguiente en una

entrevista realizada por Manuel Vilches:

mis papas eran creyentes y nos formaron, pero no influyeron mucho en nosotros.
De hecho no hice la primera comunién, pero en esa época los formaban para la

primera comunién, ibamos al catecismo y yo iba, aprendia los rezos, pero en el

53 En otras versiones de la entrevista, facilitadas por el mismo Manuel Vilches, se indica que parecia un
cura obrero.
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momento no quise hacerla. Mi mama y mi sefiora me dicen que como es posible.
Rolando no era de la tendencia, nunca lo tuvo muy presente, no era tema para él

(Alarcon s.f.).

En la misma linea, Enrique San Martin, quien también fuera miembro de Los
Emigrantes, le comenta a Vilches que Rolando Alarcén no tenia “nada que ver con
religién, no era ni creyente, nunca insinu6” (San Martin s.f.). Sin embargo, la madre de
Enrique San Martin, Rosa Gonzalez, quien conoci6 a Alarcon desde que era joven dado
que su esposo Raul fue profesor de Rolando en la Escuela Normal de Chillan>* y que su
hijo Enrique particip6 en el mismo grupo de boy scouts con Alarcén, menciona que
“Rolo [como se le decia a Rolando Alarcon] era el tipo sensible, mas espiritual”
(Gonzalez s.f.). En este sentido, pareciera que Rolando tenia algunas inquietudes, si no
religiosas, al menos de caracter espiritual. El musico Fernando Ugarte cuenta lo
siguiente: “lo conoci como alguien correcto, de calor humano, respetuoso. En ese tiempo
[yo] era cura, nunca tuvimos diferencias, me mostraba curiosidad con mucho respeto,
escuchaba y me preguntaba [italicas propias], pero en el marco que correspondia,

caballero con guitarra en mano” (Ugarte s.f.).

Con esta polivalencia de imagenes que se muestran de Rolando Alarcén, pareciera que
su mundo religioso no se da tanto en la vivencia eclesiastica de la espiritualidad, sino
mas bien de un modo personal (no individual) de entender la religion. Como comenta
Maria Teresa Alarcon en la entrevista realizada, la musica de Alarcon “tiene mas que ver
con lo cultural, con las raices folcléricas, con las raices campesinas, con esa forma de
ver la religion (...), siempre como pensando que hay un Dios, pero no que hay que
rendirle pleitesia, no hay que hacerle tributos especiales” (Alarcon 2018). En cierto
sentido, Rolando Alarcén invierte la doctrina de temor de la cristiandad para volver a un

cristianismo mesianico. Revisaré esto mas adelante.

54 En este sentido, Enrique San Martin indica: “teniamos trato especial con todos los normalistas, iban a
mi casa con mis padres” (San Martin s.f.).
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4.1.b Rasgos generales de su musica®

En su esencial Perfil de la creacion musical en la Nueva Cancién Chilena: desde sus
origenes hasta 1973 Rodrigo Torres considera que, en lineas generales, las canciones de
Rolando Alarcén son un canto al amor, a la paz y la hermandad entre los pueblos, y que
se le puede considerar, junto a Violeta Parra, como uno de los compositores populares
“cuya sensibilidad estuvo mas profundamente abierta y permeada por los sencillos y
puros cantos cantos y danzas del pueblo a los que insuflaron un halito nacional e incluso

internacional” (Torres 1980, 27).

Considerando sus aspectos musicales, la obra de Alarcén se configura en formas breves
y simétricas, casi siempre en base a alguna danza-cantada tradicional y estructurandose
en una alternancia entre estrofas y estribillo. En lo relativo a su canto, es comtinmente
silabico y la armonia se desarrolla de modo circular (no-lineal). Por su parte, las letras de
sus canciones se vinculan con los demas elementos musicales no solo de un modo
prosodico, sino también en cuanto a los significados y afectos que invocan. Estos textos
abarcan desde situaciones folcléricas hasta homenajes a personajes notables de la
historia de liberacién de los pueblos como José Miguel y Javiera Carrera, Elias Lafferte,
Ernesto “Che” Guevara y Jestis de Nazaret, entre otros, pasando por reflexiones sobre la
cuestion social, la opresion y la injusticia. Cabe destacar que desde 1969 también se

dedic6 a musicalizar poemas. En cuanto a su voz, Carlos Valladares indica que

Rolando no era duefio de una 'gran voz' (...), pero tenia a su haber el hecho de
manejar una técnica de canto de muy buen nivel y un timbre agradable de ofir. (...)
Rolando se imponia mas bien por la dulzura de su canto, pero principalmente por el
contenido de sus canciones y por su talento como creador (en Valladares y Vilches

2014, 176).

55 Un listado bastante completo de sus composiciones e interpretaciones se puede encontrar en Rolando
Alarcén: la cancion de la noche (Valladares y Vilches 2014). Otra referencia 1til es la pagina de
Rolando Alarcén en el sitio Cancioneros.com: https:/www.cancioneros.com/ct/31/0/rolando-alarcon
[Consultado el 26.11.2018].
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En relacion a los acompafamientos instrumentales de Alarcén, Rodrigo Torres menciona
que “tiene[n] un rol secundario, de mero soporte ritmico-armonico. Los interludios
instrumentales son escasos y poco elaborados” (Torres 1980, 27). Sin embargo, y como
se podra examinar en la seccion de analisis de este capitulo (4.2), la parte instrumental
en las piezas de Rolando Alarcon poco tienen de mero acompafiamiento. Por el
contrario, en ese punto se juegan buena parte de los significados de su musica, por lo
que pareciera que la eleccién de los instrumentos, asi como las breves (pero no por eso

menos relevantes) secciones instrumentales fueron atentamente escogidas por Alarcon.

Por ultimo, cabe destacar algunas de sus piezas mas recordadas, entre las que se
encuentran “Dofia Javiera Carrera” (1964), "Mocito que vas remando" (1965), “Mi
abuela bail6 sirilla” (1966), “Adénde vas, soldado”(1966), "Nifia, sube a la lancha"
(1967),°° “El alma de mi pueblo” (1972), “San Pedro trot6 cien afios” (1964) y “Si
somos americanos”” (1965), muchas de las cuales forman al dia de hoy parte de la

formacion musical en las escuelas chilenas.®

4.1.c Sus canciones religiosas

En esta seccion se consideraran tanto las composiciones con caracter religioso de
Rolando Alarcon como aquellas interpretaciones grabadas por el musico de
composiciones de otros autores que, al ser justamente interpretadas por Alarcén, forman

también parte de sus creaciones como artista.

Al menos desde su participacion en Cuncumén, agrupacion en la cual se desempefio
también como director musical y compositor, Alarcén interpreté6 numerosas canciones de
contenido religioso-popular. “Los gallos”, “Ya se casaron los novios” y “Despedimiento

de Angelito” (donde canta como solista junto a Alejandro Reyes), todas canciones

56 Interpretada por Pedro Messone (1967) y por Los Emigrantes (1969).

57 A tal punto que la revista de estudios transfronterizos de la Universidad Arturo Prat (Iquique) lleva por
nombre Si Somos Americanos.

58 Justamente, mi primer acercamiento al musico fue interpretando sus canciones en el coro escolar.
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recopiladas, fueron registradas en el disco Cuncumén. El folklore de Chile vol. V (1957).
Un afio mas tarde la agrupacion editaria Villancicos Chilenos (Cuncumén 1958), elepé
que cuenta en su totalidad con piezas religiosas, muchas de ellas recogidas a lo largo de
Chile. Ademas, en esta produccion Rolando Alarcon colabor6 con tres composiciones
propias, las primeras (de muchas) en el &mbito religioso-popular. Estas son “El Nifio
lindo” que abre el disco, y “Villancico nortefio” y “No importa, dofia Maria” que van al

final del lado B.

En 1960, Rolando Alarcén participa en proyectos fonograficos. Por un lado, el siguiente
disco de Cuncumén 150 afios de historia y milisica chilena. El folklore de Chile Vol. VI
que cuenta con las piezas “Décimas al incendio de la Compafiia” y “Los morenos” de
caracter religioso. Por otro lado, el musico publica en Estados Unidos su primer disco
como solista, aunque aun sin composiciones propias. Interpreta, dentro del repertorio
religioso, las ya grabadas “Despedimiento de Angelito” y “Los morenos”, ademas de
“Dofia Maria le ruego” de Violeta Parra. Entre los afios 1961 y 1962 Alarcén interpreta
junto a Cuncumeén las piezas “Vide volar un palomo”, “Adiés, adiés mundo indino”, “Al
pie de la cruz del valle” y “Cantos a la Virgen de la Tirana”. En 1964 Los Cuatro Cuartos

grabarian una nueva composicion de Rolando: “San Pedro trot6 cien afios”.

Durante 1965 Rolando Alarcon colabora en dos hitos de la época. Por un lado, en el
mencionado Oratorio para el pueblo, y por otro, en el primer disco La pefia de los
Parra (1965). En esta ultima produccion, la pieza religiosa-popular con que aporta
Rolando es el “Parabién de la paloma”, composicion del autor que da ciertas luces sobre

alguna vision de la religion:

(...) El hombre del fusil
no sabe lo que es carifio.
Nunca adentré en un templo,

nunca ha encendido un cirio (...)
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Ademas de estas dos participaciones, en ese mismo afio Alarcon lanza su primer disco
solista con composiciones propias, de las que destacan el “Trotecito de Navidad” y el
famoso cachimbo “Si somos americanos”. Esta tltima, si bien no tiene ningin elemento
que acuse una religiosidad observable de manera inmediata, resulta practicamente
idéntica en sus veinte primeros segundos al “Canto para después de la comunion” del
Oratorio para el pueblo.” En este sentido, las connotaciones del “Si somos americanos”
se comparten con el “Canto para después de la comunién” y viceversa, de modo que se
puede pensar “Si somos americanos” en un sentido de comuniéon con los hermanos
latinoamericanos. Por tultimo, en ese mismo 1965 Los de Santiago registran la
composicion “El diablo y el gavilan” de Alarcon. Durante el afio siguiente Alarcon graba
“En el portal”, otro villancico de su autoria, y colabora con Patricio Manns en “Sirilla de
la Candelaria”. En 1968 edita “La balada de Luther King”, y un afio mas tarde “La mano
de Dios” (Alarcon 1969c), ambas de su autoria. En el mismo 1969 interpretaria también
“Hermano, hermano... lloraras” de Ewan McColl y Peggy Seeger (Alarcon 1969b) y
“Coplas del tiempo” de Chico Sanchez Ferlosio (Alarcén 1969a).

En 1970, Rolando Alarcén lanza el disco EI hombre, en donde se incluye la cancién
homonima que reivindica a través del cristo-hombre nuevo la naturaleza humana de
cristo y la idea de un Jestis como referente revolucionario, a la vez que levanta al ser
humano comun y corriente. También registra en ese mismo album una versiéon de “La
hierba de los caminos” de Sanchez Ferlosio. Por ultimo, en una musicalizacién de la
poesia de Leonardo Castillo, el musico graba en su pentltimo disco Rolando Alarcon.

Canciones desde una prisién (1971) la pieza “Coplas del toro vuelto”.®

59 Ademas del cambio de tonalidad y algunas pequefias diferencias en la articulacién de la quena y el
charango, las canciones comienzan basicamente igual.

60 Se deja constancia de la existencia de un elepé de 1962 catalogado en la Biblioteca del Congreso de
Estados Unidos, cuya ficha sugiere que hay una cancién de Navidad grabada por Rolando Alarcén.
Sin embargo, no se ha logrado acceder al audio ni al detalle de las piezas contenidas. De igual manera,
la Biblioteca del Congreso de Estados Unidos indica que el item no esta disponible. El titulo del disco
es Let's sing foreign language Christmas songs, el autor/compilador Marcel Vigneras, el sello
Ottenheimer Publishers (Baltimore), el nimero de catdlogo CAB 4151 y el niimero de control de la
Biblioteca del Congreso r 67000045. Ver mas informacién en https://lccn.loc.gov/r67000045
[Consultado el 26.11.2018].
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En suma, y retomando algunas de las categorias presentadas en los subcapitulos 3.1.b y

3.3.b, la musica religiosa de Rolando Alarcon se puede agrupar de la siguiente manera:

Canciones religiosas compuestas por Rolando Alarcén

Titulo Intérpretes
Miisica de Navidad “El nifio lindo” (1958) Cuncumén
“No importa, dofia Maria” (1958) | Cuncumén

“Villancico nortefio” (1958)

Silvia Urbina y Rolando Alarcén

“Trotecito de Navidad” (1965)

Rolando Alarcén, Isabel Parra y
Angel Parra

“En el portal” (1966) Rolando Alarcén
Miisica por ausencia | “Parabién de la paloma” (1965) Rolando Alarcon
“La mano de Dios” (1969) Rolando Alarcén

Miisica por travesura

“San Pedro troto cien afios” (1964)

Los Cuatro Cuartos
Los Emigrantes (1969)

“El diablo y el gavilan” (1965)

Los de Santiago

Miisica por mesias

“La balada de Luther King” (1968) | Rolando Alarcén y Los
Emigrantes

“El hombre” (1970) Rolando Alarcén y Los
Emigrantes

“Coplas del toro vuelto” (1971)
[letra de Leonardo Castillo]

Rolando Alarcon y Enrique
Norambuena

Tabla 2: Canciones religiosas compuestas por Rolando Alarcén

Canciones religiosas de otros compositores, interpretadas por Rolando Alarcon

Titulo

Compositor/a

Misas populares

Oratorio para el pueblo (1965)
[junto a Waldo Aranguiz, Angel
Parra, Isabel Parra, José
Hernandez, Hernén Alvarez y Julio
Mardones]

Angel Parra

Musica de Navidad

Villancicos chilenos (1958) [con
Cuncumén]

Varios autores

“Dofia Maria le ruego” (1960)

Violeta Parra

Miisica por ausencia

“Hermano”, hermano... lloraras”
(1969) [junto a Los Emigrantes]

Ewan McColl y Peggy Seeger
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“La hierba de los caminos” (1970) | Chico Sanchez Ferlosio
[junto a Los Emigrantes]

Miisica por travesura | “Sirilla de la Candelaria” (1966) | Patricio Manns
[junto a Patricio Manns]

Muisica por mesias “Coplas del tiempo” (1969) Chico Sanchez Ferlosio

Muisica mariana . . L. . .
“Cantos a la Virgen de la Tirana” | Anénima, recogida en La Tirana

(1962) [con Cuncumén]

Canto a lo divino: |“Despedimiento de angelito” Andnima, recogida en Lebu
velorio de angelito (1957)” [junto a Alejandro Reyes]
“Vide volar un palomo” (1961) Anénima, recogida en Cocharcas,
[con Cuncumén] Nuble
Otros cantos a lo|“Adios, adiés mundo indino” Andnima, recogida al interior de
divino (1962) [con Cuncumén] Melipilla
Otros cantos “Ya se casaron los novios” (1957) | Andénima
[con Cuncumén]
“Los morenos” (1960) Andnima, recogida en El
Carmen, Nuble
“Décimas al incendio de la Hermanas Acufia
Compafiia” (1960) [con
Cuncumén]

“Al pie de la cruz del valle” (1962) | An6nima, recogida en Elqui
[con Cuncumén]

Tabla 3: Canciones religiosas de otros compositores, interpretadas por Rolando Alarcén

Como se puede notar, Rolando Alarcon compuso cinco piezas navidefias, ademas de
grabar un disco completo de villancicos con Cuncumén (1958) y uno de Violeta Parra en
su primera produccion como solista (1960). En este sentido, la tematica navidefia es la
mas importante en Rolando Alarcon en lo cuantitativo. Ademas, como se vera en el
siguiente subcapitulo, el “Trotecito de Navidad” es bastante notable al expresar una
religion popular en el contexto de los comienzos de la Nueva Cancion Chilena, asi como
también “En el portal” grabada un afio después. De cierto modo, esta recurrencia en
cantos sobre el nacimiento del nifio Dios da cuenta de una esperanza puesta en el
pequefio mesias, coincidente también con la relevancia de la Navidad en los

antecedentes de la Nueva Cancién Chilena.
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La segunda categoria con mas coincidencias es musica por mesias, la que consta de
canciones que cantan de alguna manera sobre alglin mesias, persona que “arriesgando su
vida comienza a construir a partir de los oprimidos el orden nuevo” (Dussel 2016,
§12.42), todo ser o grupo humano que escucha la interpelacion de los oprimidos y obra
en consecuencia, hasta la muerte si es necesario (Dussel 2016, §14.32). En sus
composiciones, Alarcon presenta distintos mesias populares: En 1969 al pastor bautista
Martin Luther King, en 1970 con “El hombre” a Jesus de Nazaret, y en las “Coplas del
toro vuelto” de 1971, con letra de Leonardo Castillo, a un Ernesto “Che” Guevara que se
mezcla con Jesds de Nazaret. Asimismo, en las “Coplas del tiempo™ del espafiol Chico
Sanchez Ferlosio se canta: “algunos sacerdotes / francamente progresistas / apoyan las
peticiones / de los mineros huelguistas”, curas que “estan a las duras / y a las maduras”.
Esta pieza se considera en parte también como miisica mariana pues realiza algunas
imploraciones a Maria: “Santa Maria / haz que empiece la huelga (...) / haz que cuaje la
huelga (...) / haz que siga la huelga”. Esta categoria de musica por mesias podria
contemplar también algunos de los villancicos expuestos en musica de Navidad que,
como se mencionaba, ponen una cierta esperanza en el nifio Dios como futuro mesias,

pero solo de manera potencial.

Luego viene musica por ausencia, entendida como aquellas piezas que cuestionan o
preguntan por la ausencia de la divinidad en el pueblo. Entre estas se cuentan dos
composiciones de Alarcén. Por un lado en el “Parabién de la Paloma” se alude que “el
hombre del fusil / no sabe lo que es carifio / nunca adentré en un templo, / nunca ha
encendido un cirio”, hombre “cobarde” que mat6 al inocente. Por otro lado, “La mano
de Dios” canta sobre las pésimas condiciones de vida de una poblacién que se instal6 a
orillas del Cerro Blanco durante la década de 1960, donde “la mano de Dios se olvid6 de
[ese] rincén”. También se hace referencia a que lo tinico que queda es la Virgen Morena
(o de Montserrat) de la Iglesia de la Vifiita (también llamado Santuario de Nuestra

Sefiora de Montserrat), la que tiene en su regazo a un nifio Dios y en su mano una flor.
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En cuanto a la musica por travesura, Rolando Alarcén compuso dos piezas: “San Pedro
troto cien afios” y “El diablo y el gavilan”, las cuales nunca grabd él mismo. Por su
parte, cant6 la “Sirilla de la Candelaria” junto de Patricio Manns. Finalmente, Alarcon
interpreté dos cantos a lo divino de velorio de angelito (“Despedimiento de angelito” y
“Vide volar un palomo”), ambas de autores anénimos, otro canto a lo divino (“Adiés,
adiés mundo indino”), una misa popular de Angel Parra (Oratorio para el pueblo), una
pieza an6nima de musica para la Virgen del Carmen de La Tirana, y otras cuatro
canciones de diversa tematica: de matrimonio (“Ya se casaron los novios)”, de raza
(“Los morenos™), por tragedia (“Décimas al incendio de la Compafiia”) y la pieza “Al

pie de la cruz del valle”.

Ahora bien, considerando también el factor temporal, las categorias canto a lo divino:
velorio de angelito, otros cantos a lo divino y otros cantos, ademas de ser las menos
frecuentes, aparecen solamente en su etapa del Cuncumén (1957 a 1962), dentro de lo
que se denomina proyeccion folclérica. La miuisica mariana aparece en los tiempos de
Cuncumén (1962) y un afio antes del gobierno allendista (1969). Asimismo, la miisica
por travesura se desarrolla entre 1964 y 1966, las que Alarcon nunca grab6é como
solista. Por su parte, la miisica de Navidad abarca desde los comienzos del musico en el
Cuncumén hasta las primeras piezas solistas en la Nueva Cancion Chilena (1958 a
1966), donde se puede notar el paso hacia villancicos que abordan cada vez con mas
potencia las problematicas sociales, momento en que participa de la grabaciéon del
Oratorio para el pueblo junto a diversos artistas. En dicho periodo comienza también a
componer e interpretar musica por ausencia (1965 a 1970) hasta practicamente el inicio
del gobierno de la Unidad Popular, musica que comienza a reclamar e interpelar por la
falta de Dios ante las injusticias contra los pueblos. Por tltimo, se observa la miisica por
mesias solamente en las ultimas producciones de Alarcon (1969 a 1971), lo que como se
interpretaba en el subcapitulo 3.3.c, de cierta manera pone en evidencia el paso de un
tiempo habitual (khronos) a un tiempo del peligro, tiempo-ahora (kairds), tiempo en que
aparece el o los mesias, y que coincide con la expectacién ante el cambio hacia un

gobierno socialista en el afio 1970.
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De esta manera, pueden encontrarse en Rolando Alarcon una amplia gama de
sentimientos, aspectos y situaciones de la existencia humana en relacion a lo religioso. A
modo de sintesis, y considerando tanto los aspectos biograficos presentados como
revision de la musica religiosa compuesta o interpretada por Rolando Alarcon, se puede
decir que, asi como no se puede evidenciar la vivencia concreta de alguna espiritualidad
o religion por parte de este musico, tampoco la musica religiosa-popular que cultivo se
mantuvo dentro de las mismas categorias ni respondié en todos los momentos a la
misma intencion teologica. En este sentido, son pluriversas las maneras en que el mismo
Rolando Alarcén se construye a si mismo como persona y como musico en torno a lo
religioso. Sin embargo, se puede plantear como caracteristica general de la musica
religiosa de Rolando Alarcén un imaginario de lo sagrado ligado a la idea de la no-
violencia. Los analisis del siguiente subcapitulo intentaran mostrar de mejor manera
estos aspectos religioso-populares en dos canciones de Alarcon, un villancico de su
primer disco como solista y un canto por mesias que fue estrenado a menos de un afio

del comienzo del gobierno de la Unidad Popular.
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4.2 ANALISIS

En este subcapitulo se realizaran dos analisis basados en la propuesta de Philip Tagg, los
que tienen como objetivo argumentar que en la Nueva Cancién se muestra una religion
popular que no se observa solo en las letras (como poema en papel) o la danza en que se
baila determinada musica, sino que también se (re)presenta en aspectos del sonido: la
estructura, la melodia, la instrumentacion, la letra, los efectos, toquios, etc... Incluso, una
letra aparentemente no religiosa puede guardar otros significados que se desprenden
luego de una revision de la musica en su conjunto. Para lograr esto, primeramente se
explicara de manera breve el método analitico a utilizar (4.2.a). A continuacion, se
desarrolla el analisis de dos canciones de Rolando Alarcon: el “Trotecito de Navidad” de
1965 (4.2.b) y “El hombre” de 1970 (4.2.c). Estas canciones han sido escogidas debido a
que, por un lado, presentan una gran potencia religiosa-popular, y por otro, muestran un

paso interesante de la musica de Navidad a la musica por mesias.

4.2.a. Sobre el método analitico-musical de tipo interobjetivo de Philip Tagg®

En su libro Music's Meanings (2013), Philip Tagg propone dos métodos de analisis
semiodtico-musical que sugieren coémo comprender el significado musical, e interpretar y
discutir sus significados en términos viables, con palabras (195). Por un lado, el método
intersubjetivo (entre-sujetos), expuesto en el capitulo sexto de dicho libro, esta enfocado
en el polo estésico o receptor del proceso de comunicacion musical, y utiliza diversas
técnicas (como la observacion entografica o los test de recepcién) para verificar si al
menos dos personas experimentan la misma cosa o fenédmeno de manera similar,
considerando siempre que los oyentes son los arbitros finales del significado musical al
utilizar la musica en contextos socioculturales particulares. Ahora bien, pese a que el

mismo autor recomienda complementar el analisis intersubjetivo con el interobjetivo que

61 Una breve revision tedrica del enfoque de Tagg y la semi6tica musical se realiza en el capitulo 2.2.
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expondré a continuacién, por motivos de alcance de esta pesquisa y su foco en el nivel
sonoro, en esta tesis se emplea mayormente el analisis semiotico-musical de tipo
interobjetivo a partir de la escucha del analista. De esta manera, se intenta establecer un
didlogo entre la intencionalidad plena del o la autora y de quien escuche, en este caso

quien analiza.

El enfoque interobjetivo (entre objetos), expuesto en el capitulo séptimo de Music's
Meanings, presupone que los objetos musicales consisten de elementos estructurales, y
que un objeto puede sonar como otro dependiendo de los elementos que comparten en
comun (230). De esta manera, este método consiste en comparar un objeto de andlisis
(AO) con material de comparacion interobjetiva (IOCM) que pertenezca al mismo
contexto musical y que contenga elementos estructurales similares. Estos elementos
estructurales con propiedades semidticas se denominan musemas, cuya definicion corta
es “unidad minima de significado musical”, y pueden consistir en frases melddicas,
patrones ritmicos, secuencias armonicas, usos particulares de ciertos instrumentos, un
timbre vocal, el espacio acustico, entre muchos otros.* Cada una de estas piezas
musicales tiene asociados determinados campos paramusicales de connotaciéon (PMFC),
los que, si la hipétesis de significado de determinado elemento estructural (musema) es
correcta, seran mas menos compartidos por el objeto de analisis y los materiales

interobjetivos de comparacion (ver ilustracion 3).

Asi, mediante la comparacién entre un objeto de analisis (OA) y material de
comparacion interobjetiva (IOCM) se trata de argumentar una intuicion o hipotesis de
significado musical, lo que ayuda a identificar posibles relaciones entre los aspectos que
denotan religiosidad y aquellos que no parecen abiertamente religiosos en las canciones
que se analizaran, asi como interpretar el significado particular que puede tener en

alguna pieza.

62 En este sentido, para Tagg los posibles significados de un musema se mantienen mas o menos
constantes a través de su uso reiterado en determinados contextos y culturas.
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Ilustracion 3: Tagg 2013, 238.

Una de las maneras de verificar que el significado otorgado a determinado musema sea
correcto, o al menos posible, radica en realizar esta comparacion interobjetiva con la
mayor cantidad de casos posibles, de modo que entre mas sean las coincidencias en los
campos paramusicales de connotacién mayor seran las posibilidades de que la hipotesis
de significado sea acertada. Asimismo, para vincular la semdantica con la pragmatica, en
algunos casos se revisan brevemente los origenes de una estructura sonora y el
desarrollo de sus posibles significados y funciones en el tiempo (etimofonia), y se

relacionan los significados a los factores socioculturales en los que se generan y utilizan.

Durante los siguientes analisis se identificaran siete musemas entre ambas canciones,
considerando aquellos que contribuyan a abordar el problema analitico en torno a la
musica y la religion popular. En este sentido, los musemas identificados son solo
algunos de los muchos posibles que se pueden encontrar en estas piezas. Posiblemente,
una aproximacion analitica en torno a otra problematizacion podria encontrar, en las
mismas canciones, musemas distintos a los aqui presentados. Los musemas de esta
investigacion seran numerados en orden correlativo atin cuando no estén todos presenten

en las dos piezas. De igual manera, se indicard a qué tipo de signo® corresponde cada

63 Como se vio en el marco tedrico, “signo” significa aqui simplemente una cosa que indica o representa
algo distinto de si misma (Tagg 2013, 155).
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musema segun la tipologia propuesta por el mismo Philip Tagg (2013, 485-528), lo que
facilita comprender como ciertas respuestas a la musica se relacionan con ciertos
sonidos y puede ayudar a la formulacién de las hipotesis de connotacién de cada
musema. Dicho esto, es importante recordar en este punto dos alcances dados por Jean-
Jacques Nattiez (1998): a) que el analisis en si es interminable, y andlogo al
procedimiento exegético de la hermenéutica, por tanto, una interpretacion, y que b) las
limitaciones de cada modelo se explican a partir de sus propias premisas. En este

sentido, nunca habra modelo que no conozca limitaciones.

4.2.b. “Trotecito de Navidad” (1965)

Como se ha visto en el capitulo 3, Rolando Alarcon y sus canciones (1965) es un disco
que resulta importante por ser el primero de Alarcén que puede considerarse como parte
de la Nueva Cancion Chilena. Destacan las canciones “Si somos americanos”, “En las
salitreras”, “Yo defiendo mi tierra” y “Trotecito de Navidad” como algunas de las piezas
que dan cuenta de este pasaje, sea por su orientacion politico-popular tanto en las letras
como en el resto de los sonidos, por la incorporacion de instrumentacion fuera de lo
centrino (cuestion que ya habian adelantado Los de Ramodn en 1960), por la
configuracién de un relato estructurado entre la letra y el restos de los aspectos

musicales, como por el uso de diversos ritmos o aires de danzas.

En particular, el “Trotecito de Navidad” es la pieza que cierra dicho fonograma, siendo
interpretada por Rolando Alarcon en el canto y la guitarra, y posiblemente por Isabel
Parra en el charango. Esta inferencia se basa en que Angel Parra aseguré que su hermana
Isabel acompafié a Rolando Alarcéon con el charango en la grabacion de “Si somos
americanos” (McSherry 2017, 219; Valladares y Vilches 2014, 92), por lo que es posible
que también lo haya hecho en esta pieza que pertenece al mismo elepé. El “Trotecito” se
presenta en la tonalidad de sol menor, comenzando cada estrofa con el acorde de mi
bemol mayor y los estribillos en sol menor. En lo relativo a la letra de la cancion, esta se

compone de cuatro estrofas de cuatro versos de entre siete y nueve silabas en donde

135



predomina un pie dactilo, y de un estribillo mas libre. A cada una de estas secciones las
llamaré periodos de aqui en adelante, de manera que esta cancion se estructura en cuatro
episodios que repiten el mismo esquema de tres periodos (introduccién/interludio,
estrofa y estribillo) cada uno, de modo que mas que un tiempo lineal, el tiempo musical

que aqui se configura es un tiempo ciclico, no-lineal, con desarrollo espiral (ver tabla 4).

Este “Trotecito de Navidad” sugiere varios elementos que hacen de él un importante
caso de estudio para esta investigacion de la religion popular en el movimiento de la
Nueva Cancion Chilena. Entre otros, se distingue a) la utilizacion del género del
villancico en la Nueva Cancion Chilena, b) una religiosidad particularmente situada en

el norte chileno, y c) la esperanza en el cristo como liberador del pueblo.

De este modo, en el “Trotecito de Navidad” lo religioso-popular es lo que da sentido al
resto de los elementos, estructurando la totalidad del relato en cuanto se espera (con
esperanza) al “nifiito que del trabajo nos va a aliviar”. Ademas, es una espera que tiene
un cuerpo y lugar particular, donde no son los reyes magos que van montados en
camellos como en el desierto de Judea, sino que son muleros del desierto nortino que en
el Chile de la década de 1960 no pueden ofrecer regalos, sino “solo [las] cargas de sal”.
Por un lado, el burro es el sefior de los senderos cordilleranos del norte de Chile, sobre el
que se transporta lo producido. Por otro lado, y como exponen Flora Vilches y su equipo
(2014, 212), durante el siglo XX muchos obreros nortinos para poder subsistir debieron
vender su fuerza de trabajo, en este caso, a la industria de la sal. En esta linea, esas
aparentemente modestas cargas de sal son en realidad el ofrecimiento de la vida misma
de quienes van a visitar al nifiito. Eso si, y al igual que en el relato semita, el futuro
mesias que se escuchara en “El hombre” (Alarcon 1970) nace en un desierto y es
también pobre, pero en su debilidad desactiva la reserva moral de los poderosos. Es en
este sentido que puede entenderse el milagro de la conversion de la sal en oro
mencionada en la ultima estrofa, ademas de las claras referencias a la conversién de

agua en vino.*

64 cf. Evangelio de Juan 2, 1-12.
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Episodio Periodo Letra M.t
1° episodio ' Introduccién - 0'00" - 022"

Primera estrofa Trota que trota, vidita, 022" -0'31"
van los muleros hacia el portal.
No pueden traer regalos,
s6lo sus cargas de sal.

Estribillo Trota, burrito, 0'32" - 041"
vamos a saludar
que dicen que hay un nifiito
que del trabajo nos va a aliviar.

2° episodio  Primer interludio juja! 0'41" - 0'52"
jayayai!
jujale!

Segunda estrofa Con tanta prisa que lleva, 0'52" - 1'02"

la noche les llega ya.
Qué fria estd la quebrada,
qué fria que estd la sal.

Estribillo Trota, burrito, 1'02" - 1'11"
vamos a saludar
que dicen que hay un nifiito
que del trabajo nos va a aliviar.

3° episodio Segundo jujale! 111" -122"
interludio jdale burrito!
jujai!
Tercera estrofa El burrito mds pequefio 123" - 1'32"
se ha perdido del lugar,

pero mira la estrella
que lo llama del portal.

Estribillo Trota, burrito, 1'32" - 1'41"
vamos a saludar
que dicen que hay un nifiito
que del trabajo nos va a aliviar.

4° episodio Tercer interludio jujale! 1'41" - 1'52"
jayayai!
juija!
jdale burro!
jujai!

Cuarta estrofa Y cuando ve al nifiito 1'53" - 2'02"
tan pobrecito lo va a calentar
y su carga tan salada
de oro la cambia, viday.

Estribillo Trota, burrito, 2'02" - 2'11"
vamos a saludar
que dicen que hay un nifiito
que del trabajo nos va a aliviar.

Final del estribillo que dicen que hay un nifiito 2'11" - 221"
+ fade out que del trabajo nos va a aliviar. (bis)

Tabla 4: Forma "Trotecito de Navidad" (1965)
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Otra cuestion interesante a nivel estructural es la manera en que se da la triparticion
dentro de cada episodio, la que se da tanto por los cambios en la melodia, en la
secuencia armonica, como también por las diferentes personas® que cantan dentro de
cada periodo. En la introduccién/interludio o no hay canto vocal, o bien Alarcon anima
el camino a saludar al recién nacido con una voz a momentos de falsete. En el segundo
periodo el musico, con una voz grabada con vibrato y bastante reverberacion, narra en
tercera persona cada una de las cuatro estrofas. En el estribillo, Alarcén mantiene el
mismo tipo de voz, pero ahora cantando en primera persona. De cierta manera, estos
cambios de persona dentro de cada episodio de la cancién, y en el contexto de un
villancico, se pueden asociar con una representacion analogica del Dios trino que tiene
tres existencias (una en cada persona) dentro de una cancién que, tal como la divinidad
segun buena parte de la teologia cristiana, resulta indivisible en su esencia.®® Ver

Tlustracion 4.

INTRO/INTER
ANIMACION

CANCION

Hlustracion 4: Los diferentes periodos
del "Trotecito de Navidad" y la Trinidad.

65 Personaje/character en términos de Auslander (2006).

66 Si se considera la diferencia entre esencia y existencia planteada por buena parte de la teologia
cristiana, la que ha sido tratada desde sus primeros siglos. Véase por ejemplo la Expositio Fidei
(2012) de Juan Damasceno (675-749), uno de los llamados doctores de la Iglesia.
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Por su parte, y considerando como contexto un sistema significativo general compuesto
por signos y relaciones que ellos generan entre si (semanticas o gramaticas musicales,
teorias, competencias, comportamientos, etc...), de esta manera, como un conjunto de
textos (Martinez 2002, 29), el “Trotecito de Navidad” se ubica en el contexto de las
piezas del cancionero popular latinoamericano que manejan una estética de cambio
social y situada en el género del villancico. Se trata de piezas como “Cancion de cuna
navidefia” de Anibal Sampayo (grabada por el autor recién en 1992, pero compuesta en
1964), interpretada también por Los Olimarefios (1965), por Mercedes Sosa (1970), y
por Jorge Cafrune y Marito (1972a); “Décimas por el nacimiento” de Violeta Parra y
cantada por Victor Jara (Cuncumén 1958), 1970 navidades” compuesta por Irma Calot
y Héctor Pérez (Sosa 1970), “La peregrinacion” de Félix Luna y Ariel Ramirez (Ramirez
1964), y el “Cristo de Palacagiiina” de Carlos Mejia Godoy (1973), entre un gran

numero de otras canciones.

El siguiente analisis basado en la propuesta de Philip Tagg (ver capitulo 4.2.a) intentara
fundamentar y complementar lo expuesto hasta el momento en torno al “Trotecito de

Navidad” de Rolando Alarcon.

i) Musema 1 (ay b)

Este primer musema es lo que Philip Tagg denomina una pila de musemas, compuesto
en este caso por el uso del ritmo de trote o huayno® (musema 1a) y el charango
(musema 1b), los cuales suenan durante toda la cancién. En cuanto al ritmo de trote o
huayno, se puede decir que Rolando Alarcén posiblemente lo aprendi6 de Calatambo
Albarracin (Valladares y Vilches 2014, 63—-64). Por su lado, esta es una de las primeras
apariciones del charango en la obra de Alarcon, junto al cachimbo “Si somos

americanos” del mismo disco. En ambos casos, los campos paramusicales de

67 Entendido como “forma musical y danza cuya difusién abarca la Cordillera de los Andes, desde el sur
de Colombia hasta el norte de Argentina, con variantes propias de cada pais” (Goyena, Stobart, y
Loyola 1999, 354), cuya métrica es 2/4 y su féormula ritmica base es la galopa. Se emparenta con
carnavalitos, huachitoritos y takirakis, entre otros.
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connotacion hacen referencia al norte de Chile, noroeste argentino, sur del Perd y
suroeste de Bolivia (es decir, a la zona andina), y bien podria decirse que resulta ser un

indicador de estilo andino, segun la tipologia del signo musical de Tagg (2017, 76).

Como se ha indicado en 3.2.b.iv “Espiritualidad andina”, en particular el uso del
charango puede referir a una religiosidad especificamente indigena no-catélica de las
ceremonias de fertilidad y floreo de ganado, a la vez que el trote o huayno se utiliza en
las celebraciones de santos patronos y otras procesiones religiosas catdlicas, asi como en
fiestas del ciclo agropastoril, de la fertilidad de las cosechas, y de la vida y de la muerte.
Ahora, cabe mencionar que si bien la manera tafier el charango también se puede
entender como un indicador de la andinidad de la Nueva Cancién Chilena, en cuanto
refleja como se entendio lo andino dentro el movimiento, para esta investigacion primara
el sentido ya expuesto. De esta manera, el uso de este musema en piezas con una
espiritualidad, sea catélica, indigena o ambas, alude a una significacién que ayuda a
situar la narracion en el espacio/tiempo andino, asi como también en la experiencia

religiosa-popular del desierto andino.

Material interobjetivo de comparacion del musema 1

Un primer material de comparacién es el Oratorio para el pueblo de Angel Parra (1965),
especificamente el “Canto para después de la comunion” que ocupa el charango
(musema 1b), al igual que el “Padre Nuestro”, el que ademas tiene ritmo de trote
(musema 1a). Las otras dos misas chilenas de ese afio también ocupan el ritmo de trote.
En el caso de la Misa a la Chilena de Vicente Bianchi (1965) en el “Cordero de Dios”,*
mientras que en la de Ratil de Ramon (1965) es en el “Kyrie”. En estas tres misas, los
campos paramusicales de connotacion se pueden asociar facilmente con la liturgia
catolica, pero también con una espiritualidad que se hace parte del lugar en que se vive,

en estos casos con la andina. De igual manera, el trote o huayno (musema 1a) también es

68 Como se menciond en el subcapitulo 3.1.b, el “Cordero de Dios” de Bianchi se integré a la Misa
Panamericana (Mariachi Hermanos Macias 1968) concebida por el obispo de Cuernavaca Sergio
Méndez Arceo (Gali 2002, 180), lo que da cuenta del impacto que tuvo la misa de Bianchi.
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utilizado en “Cofradia de Pieles Rojas” y “Cofradia de Cuyacas”, ambas grabaciones de
Millaray (1964) que intentan proyectar en un fonograma el folclore religioso de la Fiesta
de la Tirana, asi como en el villancico “Burrito de Belén” de Vicente Bianchi (1965). Por
su parte, el cantautor (y por aquellos afios sacerdote) Fernando Ugarte en su “Canto del
profeta” (1970) emplea el charango (musema 1b) en esta pieza de critica social desde un
cristianismo profético de opcion preferencial por los pobres. Y atin cuando al igual que
Violeta Parra (1966) toca el charango sobre un rin, alterna entre el modo menor y su

relativa mayor, cuestion también muy presente en la musica andina.

Pero ademas, el uso del charango (musema 1b) en musicas de tipo religioso-popular no
es algo exclusivo de los artistas chilenos. En el lado argentino, tanto las composiciones
de Ariel Ramirez Misa Criolla y Navidad Nuestra (1964) lo presentan, al igual que la
cancién “Que se vayan ellos” de Piero (1973a). Esta tltima presenta importante
contenido de la cancién protesta argentina, y en relacion a esto algunas referencias a la
religién cristiana cuando canta la frase “es que hay un juramento y hay silencio / y hay
un hombre amor que resucita”.* Asimismo, el ritmo de trote (musema 1a) también es
utilizado ampliamente en piezas religiosas latinoamericanas. Ejemplo de esto son
“Navidad 2000” de Antonio Nella e Hilda Herrera interpretada por Mercedes Sosa
(1970), el “Gloria” de la Misa Criolla de Ariel Ramirez (Ramirez 1964), y “Los Reyes
Magos” de Navidad nuestra (Ramirez 1964). También hay otras piezas que pueden
considerarse como variantes del musema 1a, al tratarse de canciones religiosas pero que
ocupan un ritmo relacionado al trote o huayno. Un ejemplo de esto es el “Ay si, ay no””

grabado por el Cuncumén (1958), y que también fue interpretado por conjunto Millaray

(1962) bajo el titulo “Huachi Torito” [sic] con mas secciones y variaciones en la letra.

De este modo, y considerando qué es lo que se va cantando, tanto el ritmo de trote

(musema 1a) como el uso de charango (musema 1b) bien pueden significar no solo una

69 Revisar el sentido religioso del “hombre amor que resucita” en la seccién 3.1.b.v, nota 23.
70 Recogida por Margot Loyola a don Alfredo, excantor y exbailarin de las cofradias iquiquefias
(Millaray 1962, contraportada), como se indica en la seccién 3.2.b.iv de esta tesis.
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adscripcion geografica o imaginaria al norte de Chile, sino también el ambiente de la

religion popular andina.

ii) Musema 2

El musema 2 corresponde a una seccion melodica con predominancia silabica y de nota
repetida, y que ademas tiene una clausula, en este caso una cuarta descendente de la nota
que se repite o nota recitativa (ver ilustracion 5 y 6). Es con este musema que se
comienza cada una de las estrofas en el “Trotecito de Navidad”: “Trota que trota, vidita /
van los muleros hacia el portal”; “Con tanta prisa que lleva / la noche les llega ya”; “El
burrito mas pequefio / se ha perdido del lugar”; y por tltimo “Y cuando ve al nifiito / tan

pobrecito lo va a calentar”.

Tro - ta que tro - ta vi - di - ta van los mu - le-ros ha-cigel por - tal

Ilustracion 5: "Trotecito de Navidad" (Alarcén 1965), melodia principal. 0'22". Transcripcion
propia.

ad libitum

O
Tro-ta que tro-ta vi-di-ta van los mu - le -ros ha cigel por - tal

Ilustraciéon 6: "Trotecito de Navidad" (Alarcén 1965), melodia principal. 0'22". [sin ritmos].
Transcripcion propia.

Este perfil melddico resulta muy semejante a ciertas férmulas de los recitativos
litargicos de los cantos llanos de las iglesias catélica y ortodoxa, cantos que acusan larga
tradicion ritual. Richard Hoppin en su libro sobre la musica medieval explica que en el
contexto de este canto, “la caracteristica esencial del recitativo littirgico, es el canto de
un texto sobre una sola nota (la nota recitativa) con inflexiones arriba o abajo para

marcar los finales de cldusula y frases” (Hoppin 2000, 92) (ver ilustracién 7). Cabe
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mencionar que el canto llano, al menos en la Iglesia cat6lica, ha pretendido mantenerse
invariable desde la edad media europea, al menos en el parametro de las alturas.” En el
motu proprio Tra le Sollecitudini, Pio X da cuenta de esta idea al escribir que el canto

gregoriano es

el tnico que la Iglesia hered6 de los antiguos Padres, el que ha custodiado
celosamente durante el curso de los siglos en sus cédices litirgicos, el que en
algunas partes de la liturgia prescribe exclusivamente, el que estudios recentisimos

han restablecido felizmente en su pureza e integridad (Pio X 1903, sec. 3).

En el caso del “Trotecito de Navidad”, lo que he denominado como musema 2
corresponde a una férmula especifica de este recitativo litlirgico, resultando una
sinécdoque de género en la tipologia del signo de Philip Tagg pues este musema se
refiere a otra musica (en este caso el canto llano) al citar un elemento que se supone
tipico de dicha musica. De esta manera, se hace referencia a un tipo de canto que por sus
implicancias historicas se asocia con la espiritualidad y a otros campos paramusicales de

connotacion como iglesia, religion, canto ritual, sacralidad y Dios.

PP —— — A — A — A ——— A

0 e

* secandum médgnam mi-se-ri-cordi- am tu- am.

Ilustracion 7: Seccion de canto llano tipo recitativo littirgico (Benedictinos de Solesmes 1961,
Asperges, otros cantos, II. Pagina 13.).

Cabe recordar que al menos hasta 1963, dos afios antes de la publicacion del “Trotecito”,
la musica que debia predominar en los cultos catolicos era el canto llano y el estilo
polifénico, segin disponian el ya mencionado motu proprio Tra le sollecitudini

promulgado por Pio X (1903, sec. 4) y otros documentos de fines del siglo XIX y

71 Uno de las mayores debates en torno al canto gregoriano es el modo en que se debe interpretar
ritmicamente (Hoppin 2000, 102).
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principios del XX.”” De todas maneras, estas disposiciones no se respetaban totalmente
en Chile, cuestion que motivé la promulgacion del Reglamento de musica Sagrada para
la Arquidiosesis de Santiago en 1932 por parte del Arzobispo de Santiago José Campillo
Infante, reglamento que “reitera al canto llano, la polifonia palestriniana y la musica
moderna excluyendo lo profano y las reminiscencias teatrales” (Cabrera 2011, 88).” En
este sentido, este tipo de entonacién de los textos litirgicos conformaba un sonido
habitual en los templos chilenos, por lo que es muy probable que haya estado en el
ideario de como sonaba una iglesia por aquella época, y posiblemente tanto Rolando
Alarcon como otros musicos del periodo fueron influenciados por este tipo de canto
litargico. Por ultimo, cabe aclarar que este musema no corresponde a un ostinato o nota

pedal, como sucede en en piezas como “Samba de uma nota s6” de Tom Jobim (1959).

Material interobjetivo de comparacién del musema 2

Una primera cancion que muestra este musema 2 es “Cancion de Navidad” de Tito
Fernandez “El Temucano” (1971). En este caso, por tratarse de un villancico, las
connotaciones religiosas resultan explicitas. Ademas, es un canto con una estética de
compromiso social. Ejemplo de esto son los versos “En mi patria nace un nifio / cada
minuto en la calle / sin mas regalo ni abrigo / que una lagrima de madre”. En la
“Cancion de Navidad” el recitativo liturgico es lo que da comienzo al texto (024"),

ademas de cantarse como estribillo a lo largo de toda la pieza.

72 Entre los que se pueden considerar la Pastoral Colectiva sobre la Miisica y Canto en las Iglesias de
las Diécesis de Chile (1885) y el Edicto para la Miisica y Canto en las Iglesias [Santiago] (1873)
(Véase Salinas 2000 y Cabrera 2011), ademés de la Constitucién Apostolica de Pio XI Divini Cultus
(1928) en la que inculca el cumplimiento del motu proprio de Pio X (Vicufia 1961, 10).

73 Un completo estudio del movimiento cecilianista y la reforma de la miisica liturgica entre los siglos
XVIII y XIX en Chile se puede encontrar en Cabrera 2016.
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Ilustracion 8: "Cancién de Navidad" (Ferndndez 1971). 0'24". Transcripcion propia.

Otra musica es “La creacion” del argentino Alejandro Mayol (s.f.),”* también
interpretada por el cantautor Piero (1973b).”” En este caso, el musema 2 se canta al
finalizar cada estribillo al repetir “Aleluya”. En cuanto a las connotaciones de “La
creacion”, ademas de ser una alabanza a Dios en una lectura renovadora de los primeros
capitulos del libro del Génesis, debe considerarse que Alejandro Mayol fue sacerdote
entre 1960 y 1969, momento en que compuso esta cancion, e integro el Movimiento de

Sacerdotes para el Tercer Mundo, uno de los antecedentes de la teologia de la liberacion.

ad libitum

Voz =
ANV &

[J)

B

o}

A - le - lu - ya a - le - lu - ya, a - le - lu - ya

Ilustracion 9: "La creacién" (Mayol s.f.), final del estribillo. 1'06". Transcripcién propia.

Asimismo, el “Credo” de la Misa Chilena compuesta por Ratl de Ramén (1965)
también ocupa el recitativo littirgico en varias secciones, siendo el canto de la frase
“nuestro Sefior que fue concebido por obra y gracia del Espiritu Santo” la que mas
destaca en este aspecto. Este “Credo” esta basado en la textura coral a capella, la tonada

y el canto a lo poeta, articulandose las partes con recitativo litirgico en esta dltima, lo

74 Pese a no conocer la fecha de composicién o grabacion con certeza, se estima que fue registrada entre
1960 y 1964, afios en que Mayol edit6 sus canciones bajo el sello CBS.
75 Una version interpretada por el mismo Mayol y televisada por la TV Publica argentina se puede ver en

https://www.youtube.com/watch?v=_EQWUzhtuel [Consultado el 16.01.2017].
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que vincula a esta misa con otro tipo de practica religiosa-popular. En esta linea, Cristian
Guerra destaca que la Misa Chilena “ofrece un mayor pluralismo al respecto, aportando
asi una apertura a los limites convencionales de la musica tipica chilena” (Guerra 2014,

86).

ad libitum
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Hustracién 10: "Credo" (De Ramén 1965). 0'31". Transcripcion propia.

Ademas de las ya presentadas, existe otro grupo de piezas que cuentan con disefios
melddicos semejantes a los recitativos littirgicos, pero en formulas distintas a la
presentada por el “Trotecito”, y que sin embargo refieren a los mismos campos
paramusicales de connotacién. Un primer caso son las canciones del musico chileno
Héctor Pavez. Por un lado “La pericona” (Pavez 1975), danza de la isla de Chiloé
bailada especialmente en las llamadas fiestas profanas, que en este caso tiene algunos
elementos de la religiosidad chilota justamente en la seccion donde aparece por primera
vez este musema (ver ilustracion 11). Por otro lado “Despierta nifiito Dios” (Pavez
1967), la que comienza cada una de sus estrofas con este recitativo litdrgico (ver
ilustracion 12). La letra de esta cancion es sumamente interesante, lo que hace del
“Despierta nifiito Dios” junto al “Trotecito de Navidad” (1965) y el Oratorio para el
pueblo (A. Parra 1965) algunas de las primeras piezas de la Nueva Cancion Chilena con
potentes elementos de una religion popular. Como ejemplo, la primera estrofa dice
“Despierta nifiito Dios / a los ojos de este mundo / sufrirds viendo miseria / y la
injusticia del mundo”, la cuarta “Despierta nifiito Dios / que aqui la pascua chilena / se la
tomaron los ricos / pa comerciarla y venderla”, o la quinta que canta “Sefiora dofia

Maria / cogollito de romero / defienda el pan de su nifio / como las madres del pueblo”.
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Hlustracion 11: "La pericona" (Pavez 1975). 0'24". Transcripcion propia.
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Ilustracion 12: "Despierta niflito Dios" (Pavez 1967). 0'18". Transcripcién propia.

Se puede escuchar también otra variante del musema 2 en varios momentos de la
“Oracion al sol” de Félix Luna y Ariel Ramirez, e interpretada por Mercedes Sosa
(1972a). Esta es una pieza con potentes connotaciones de la religion inca, en la cual se le
hace una plegaria al Padre sol: “danos el maiz que alimenta, el agua que es vida y la lana
que abriga del frio”. En este sentido, la “Oraci6n” no es una remembranza nostalgica o
folclorizante del pasado indigena, sino que esta llena de actualidad en la medida de que

se le pide a la divinidad el “valor para pelear / por lo que es nuestro y nos quieren sacar”.
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Ilustracién 13: "Oracién al sol" (Sosa 1972a). 1'10". Transcripcion propia.

Igualmente, Violeta Parra interpreta dos canciones que contienen versiones de este
musema. Por una parte, “Versos por las doce palabras” (V. Parra 1958) de Alberto Cruz,

canto que Parra aprendi6 en la provincia de Salamanca (Choapa).” E1 musema 2 se canta

76 La contraportada del disco Violeta Parra: Acompafidndose en guitarra. El folklore de Chile Vol. 2

147



al comenzar cada una de las estrofas de estos versos con claras referencias a lo religioso
(ver ilustracion 14). Por otra, el recitativo litirgico se presenta en “El Guillatun” (V.
Parra 1966) en la repeticion de la ultima parte de cada verso final de cada estrofa (ver
ilustracion 15). En este caso, las alusiones a las religiosidades cristiana y mapuche son
evidentes. Como se mencion6 en el subcapitulo 3.2.b, Paula Miranda indica que “es
probable que Violeta Parra haya asistido en Millelche a ceremonias de sanacion
(machitin) y rogativa (ngillatun), por lo que le es posible describir con mucha precision
y conocimiento en qué consiste la rogativa” (Miranda 2017, 156), que es lo que
precisamente sucede en esta pieza, donde ademas se pueden observar elementos del
cristianismo entrelazados en toda la pieza, sobre todo considerando el inicio del canto:

“los indios resuelven, después de llorar / hablar con Isidro, con Dios y san Juan™.
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Ilustracion 14: "Versos por las doce palabras" (V. Parra 1958). 0'00". Transcripcién propia.

ad libitum

con Dios y san Juan, con Dios y san Juan, con Dios y san Juan——

Ilustracion 15: "El Guillatin" (V. Parra 1966). 0'31". Transcripcion propia.

Otro material interobjetivo de comparacién es “Las coplas del Nifio Jests” de Ariel

Petrocelli y Daniel Toro (Toro 1974), cancion que presenta su variante del musema 2 al

(1958) dice al respecto: ““VERSO POR LAS DOCE PALABRAS'— Alberto Cruz, de 41 afios,
peluquero de Salamanca, en el Valle de Choapa, detuvo a Violeta Parra a la puerta de la iglesia, a la
salida de los oficios de Semana Santa, para pedirle un autégrafo. La habia escuchado cantar en la
radio y como su padre habia sido cantor de velorios en el Norte Chico, tuvo interés en conocerla. De
esta amistad sali6 a luz esta recopilacién que el mismo Alberto Cruz entond a Violeta Parra. Se
transcribe aqui sin acompafiamiento musical, tal como fue escuchada por nuestra artista, para
mantener la autenticidad del estilo.”
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comienzo de los estribillos cantando “porque soy el Jests nifio / voy a ser cuando sea
grande”. En este caso, los campos paramusicales de connotacién de esta cancion, en
donde es el mismo Jests nifio el hablante lirico, refieren a una religion popular que esta
atenta al grito de los pobres, excluidos y perseguidos, a la musica folclérica argentina, y
a las texturas corales. Ademas, es la otra cancion de contenido religioso presente en el

disco El Cristo americano (Toro 1974), ayudando a reafirmar y darle sentido a dicha

produccion.
ad libitum
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Ilustracion 16: "Coplas del Nifio Jestis" (Toro 1974), estribillo. 0'53". Transcripcién propia.

“Paloma quiero contarte” de Victor Jara (1967a) también utiliza una versién de este
musema 2 al comienzo de cada una de las estrofas. Si bien esta pieza no presenta en su
letra contenido observable de religiosidad, y como se ha indicado en 3.2.b.vi
“Religiosidad eclesiastica”, Victor Jara ingresé al ascético y jerarquico Seminario de la
Orden de los Redentores de San Bernardo. Dentro de su paso por este seminario, el
elemento mas positivo, y que tendria indudables influencias en la musica del cantautor,
fue la experiencia de la musica sacra, especialmente del canto gregoriano, y los
elementos teatrales de la misa. Ademas, en esta cancion el toquio remite notoriamente al
canto a lo humano y lo divino, el que también tiene cierta relacion con el canto llano y el

uso de la nota recitativa, particularmente con la salmodia. Segtin Alejandro Vera:

pienso que Soublette y Dannemann aciertan cuando comparan el canto a lo divino
con la salmodia, término que designa la practica de cantar los salmos y otros textos
litdrgicos con férmulas melédicas estandarizadas, aunque flexibles, llamadas
'entonaciones'. Por lo general, estas formulas agrupan dos versiculos y llevan dos
cadencias, una intermedia y otra final. El resto lo ejecuta el cantor libremente, sobre

una misma nota que Se repite cuantas veces sea necesario [italicas propias] para
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declamar el texto. Por tanto, es con este tipo de canto 1lano que el canto a lo divino

se relaciona mas directamente (Vera 2016, 27).

ad libitum
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Ilustracion 17: “Paloma quiero contarte” (Jara 1967a), primera estrofa. 0'27". Transcripcion
propia.

Por tultimo, otras férmulas de recitativo litirgico se encuentran también en partes del
estribillo de “El hombre” del mismo Alarcon (1970), canciéon que tiene fuertes

connotaciones religiosas.
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Hlustracion 18: "El hombre" (Alarcéon 1970), estribillo. '0'50'". Transcripcion propia.
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Hlustracion 19: "El hombre" (Alarcén 1970). 1'01". Transcripcion propia.

En suma, considerando que estos once materiales de comparacion interobjetiva que
presentan este musema 2 disfrutan de campos paramusicales de connotacién semejantes
a los del “Trotecito de Navidad” (religion popular, espiritualidad latinoamericana, la
divinidad, entre otros), es que resulta posible otorgarle un significado religioso o
espiritual a las secciones melddicas con predominancia silabica, nota repetida y con una

pequefia clausula final.
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iii) Musema 3

Por ultimo, el musema 3 consiste en el desvanecimiento progresivo de la intensidad
sonora de la pieza hasta que desaparece por completo. Este efecto es mas conocido como
fundido o fade out, y se usa en el “Trotecito de Navidad” momentos antes de que
comience la segunda repeticién de la parte final de estribillo (2'14"). Bien se puede decir
que, siguiendo la tipologia del signo de Tagg, este musema corresponde a un marcador
episodico de finalidad. Ahora bien, parece improbable que el uso de este fade out sea
casual o una manera sencilla de darle fin a la cancion. Es por esto que también puede
entenderse como una andfona social, en el sentido de que representa una relacién social
que se da en las fiestas religiosas, carnavales y marchas populares en las cuales los
canticos suenan sistematicamente en una especie de ciclo reiterativo, dando una
sensacion de no-finalidad. En este sentido, el fade out hace que el disco Rolando
Alarcén y sus canciones concluya con un final abierto:”” el nacimiento del Dios hecho
hombre no es un momento final, sino el inicio de la liberacién del pueblo y en quien
estan puestas las esperanzas para “descartar esa sensacion de perderlo todo”, como
cantaba Heredia (1985). Se confia asi en la superacién de las problematicas que atentan
contra la vida, expuestas en las canciones anteriores del elepé. Asi, para esta cancion en
particular el musema 3 puede connotar la esperanza por la liberacion del pueblo, sea en
su sentido religioso (la salvacion), secular, o en la combinaciéon de ambos. En lo que
sigue revisaré otras musicas del cancionero de la época en donde el empleo de este

recurso pueda tener connotaciones similares.
Material interobjetivo de comparacion del musema 3
Un primer ejemplo es el “Huachitorito” de autor anonimo, en la interpretacion del grupo

Los Fronterizos (1960). Esta pieza se asocia indiscutiblemente a tematicas religiosas y a

la zona andina. En este caso, las esperanzas estan puestas en el recién nacido: “de la flor

77 Cabe recordar que el “Trotecito de Navidad” es la sexta y tiltima cancion del lado B del elepé
Rolando Alarcén y sus canciones (1965).
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nacié Maria / y de Maria el Salvador”. Otra grabacion de Los Fronterizos que cuenta con
este musema 3 es “Navidad en La Rioja” (1968), compuesta por Félix Luna y Ariel
Ramirez. Al igual que con el “Huachitorito”, los campos paramusicales de connotacién
aluden a la zona del norte de Chile y los paises vecinos, la Navidad, y en relacion a estas
dos, la peticion y confianza en el Dios nacido: “estos cantan los hombres y las mujeres /
y le piden al Nifio, de pedigiiefios / que le mande a la Rioja, tan pobrecita / un poquito de
lluvia y un afio bueno”. La ya mencionada “Que se vayan ellos” de Piero (1973a) es una
cancion que da término a Para el pueblo lo que es del pueblo, disco que es uno de lo
iconos de Piero y del Nuevo Cancionero argentino, el cual mezclando trova, folclore
andino y reivindicaciones sociales muestra también una interesante faceta de unién entre
lo religioso y el compromiso social. Estas caracteristicas también forman parte de esta
cancion en particular como se reviso anteriormente. Y al igual que el “Trotecito”,
finaliza también con un fade out, connotando la esperanza en la liberacién del pueblo,
en “que se vayan ellos, los que encarcelaron, los que torturaron (...), los que te

prohibieron gritar libertad”.

Por su parte, “Ando buscando un camino” del exsacerdote Fernando Ugarte (1970) se
disuelve al cantarse la frase “quiero ver ese camino / despejarlo con mis manos / si ti lo
buscas conmigo / seremos igual que hermanos”. Este es un canto, con ritmo de marcha,
que clama por la liberacién en donde “es libre el pensamiento / donde el trigo se hace
pan / y el vino no tiene duefio”. Del mismo modo, la popular “Si somos americanos” del
mismo Alarcén (1965) también ocupa este fade out final, posiblemente con la esperanza
de la liberacién y union de los pueblos latinoamericanos. Dice el autor en la
contraportada del disco: “'Si somos americanos', nace después de recorrer algunos
rincones de esta convulsionada América morena, y comprobar que los jovenes de todo el
mundo tienen la necesidad de conocerse y amarse por sobre lodos las cosas” (Alarcon
1965). Otro caso es la emblematica “El pueblo unido jamas sera vencido”, compuesta
por Sergio Ortega e interpretada principalmente por el conjunto Quilapaytn. Durante el
periodo de la Unidad Popular fue un canto por la esperanza de la creacién de praxis e

instituciones que, en favor de los excluidos, se efectiia de manera posible en la unidad
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del pueblo, y que ante el retroceso producido por el golpe de estado, resulté una pieza
clave en dar esa esperanza durante la lucha contra la dictadura civico-militar. El fade
out aparece en gran parte de los registros, incluyendo las dos primeras grabaciones en

vivo (Quilapaytn 1973; 1974) y la primera en estudio (Quilapaytn 1975).

Por ultimo, una de las piezas mas emblematicas del Canto Nuevo, heredero de la Nueva
Cancion, “A mi ciudad” de Santiago del Nuevo Extremo (1981), también presenta este
musema 3. Juan Pablo Gonzalez le ha dedicado un articulo a la cancion, en el que
menciona que “este es un fade out que actia perpetuando el canto de la masa
autoconvocante en el tiempo y el espacio, como una marcha que pasa ante nosotros y a
la cual también nos podemos sumar” (Gonzalez 2016, 25), de modo que la invitacion
final y la textura polifonica expresa de cierta manera esta esperanza por liberar la ciudad.
La revision de estas siete canciones que, al igual que el “Trotecito”, utilizan el efecto del
fade out, ayuda a fundamentar la hipétesis presentada puesto que todas ellas presentan
campos paramusicales de connotacion similares: la esperanza o confianza en la

salvacion, libertad, liberacion o unién de los pueblos.

Sintetizando lo expuesto, a lo largo de este analisis de tipo interobjetivo se han
determinado los significados asociados de cada musema escogido del “Trotecito de
Navidad”, en consideracion de las connotaciones de la propia cancién y de las piezas

que comparten este mismo musema. La tabla que sigue sintetiza lo mostrado:

Musema Descripcion poiésica | Tipo de signo Significado asociado /
Posibles interpretantes

Musema 1 (ay b) Ritmo de trote (1a) / Indicador de estilo Lo andino, experiencia

charango (1b) religiosa-popular andina
Melodia silabica y de | Sinécdoque de Iglesia, religion, canto

Musema 2 nota repetida con una | género ritual, sacralidad, Dios.
clausula

Marcador episédico | Salvacion, libertad,
de finalidad / anafona | liberacién, unién de los
social pueblos

Uso del fade out al

Musema 3 s .
finalizar la pieza

Tabla 5: Resumen musemas "Trotecito de Navidad" (1965)
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Para terminar, es pertinente citar lo que plantea Alarcén en la contraportada del disco:

Empapandome de lo que he visto y encontrado a lo largo y ancho de Chile;
admirando el trabajo de jovenes compositores de otros paises; buscando y creando
una nueva forma de decir nuestra verdad frente a la vida [italicas propias], han ido

naciendo muchas de mis canciones (Alarcon 1965).

¢En que consiste esta verdad frente a la vida? Segtin interpreto, y teniendo en cuenta los
musemas 1, 2 y 3, justamente en plantear una posibilidad distinta, mas alla de aquella
del sistema vigente. En este sentido, la musica de Alarcén pone en evidencia la falsedad
de la aparente verdad del sistema vigente, que se descubre ahora como la no-verdad.
Alarcon apela a una verdad frente a la vida que esta atenta al grito de los oprimidos, de
los marginados. Una verdad nuestra que cuestiona también el secularismo de la
izquierda chilena de la época (musema 2), planteando una religion basada en los ntcleos
ético-mitico-estéticos encubiertos por la invasion al continente, que es popular (musema
1) y que tiene las esperanzas puestas en el nacimiento del mesias, el Dios de la
liberacion (musema 3). Esta verdad discute también el dogmatismo de una cristiandad
que invirtio doblemente el cristianismo mesidnico.”” En particular, el “Trotecito de
Navidad” es un villancico que, en vez de encubrir los conflictos, da cuenta de ellos,
disputando el punto de vista dominante, subvirtiéndolo y desfigurandolo desde la

esperanza en el mesias popular que acaba de nacer.

4.2.c “El hombre” (1970)

“El hombre” (Alarcon 1970), cancién ganadora de la competencia folclérica del XI
Festival de la Cancién de Vifia del Mar de 1970, fue publicada en el disco homénimo
lanzado ese mismo afio bajo la discografica Tempo. Es interpretada por Rolando Alarcén
en la voz principal y el ddo Los Emigrantes en la voces de acompafiamiento. Asimismo,

se estima que una guitarra es tafiida por Rolando Alarcon y la otra por alguno de Los

78 Véase Dussel 2016b.
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Emigrantes. También puede escucharse una guitarra con cuerdas metalicas desde el final
del primer estribillo, posiblemente también tocada por Rolando Alarcén.” En cuanto a
su estructura tonal, la cancién estd en la tonalidad de fa menor, modulando a la bemol
mayor en los estribillos y terminando con una tercera de picardia (ver musema 5), en fa
mayor. Por su parte, la letra de la cancién se estructura en cuatro estrofas de cuatro
versos cada una en que prevalece un pie métrico anapesto, variando cada verso entre las

ocho y diez silabas, y en un estribillo de estructura mas libre.

Seccion Letra Ritmo base M.t.
Introduccion - 0'00" - 0'21"
Se levanta el hombre pobre,
Primera sus manos llenas de sombra, L A
estrofa a sus bestias da el agua sedienta, érpeglo FlpO 0217 - 036
parroquia
a su campo una sombra muy sola. o
progresista” (ver
Y contempla su cielo nublado musema 6)
Segunda y bendice su siembra tan triste -
0'36" - 0'50
estrofa esperando en la noche tan negra

los jinetes que parten al alba.

El hombre, el hombre que se llama hombre,
remonta, remonta su alma en la noche.
Estribillo Y sus ojos, sus manos, su pueblo Sirilla lenta 0'50" - 1'17"
son ojos, son manos, son pueblos de hombre.
Es el hombre.

Ostinato +
Puente - cromatismo (ver 1'17"-1'26"
musema 7)
Se levanta el hombre nuevo,
Tercera en sus manos vacila la estrella, e q1man
) 126" - 1'39
estrofa los corceles veloces del tiempo )
le han brindado una fiel compariera. Rasgueo tipo
— - “Plegaria a un
Bendiciendo el pan y el vino labrador”
Cuarta contempla la paz de los muertos, nan q1En
: 1'39" - 1'52
estrofa su bandera es la nave del viento;

asi nace el hombre del tiempo.

El hombre, el hombre que se llama hombre,
remonta, remonta su alma en la noche.
Estribillo Y sus ojos, sus manos, su pueblo Sirilla lenta 1'52" - 2'26"
son ojos, son manos, son pueblos de hombre.
Es el hombre.

Tabla 6: Forma "EI hombre" (1970)

79 Tal como se relata en Valladares y Vilches 2014, Alarcon habia conseguido una guitarra con esas
caracteristicas, la que se puede ver en la portada del disco El alma de mi pueblo (1972)
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Ahora bien, lo que hace de “El hombre” un caso de estudio fundamental es que presenta
de manera sumamente elaborada varias de las ideas y categorias importantes que son un
aporte de Rolando Alarcon a la construccion de la propia religién popular, entre las
cuales destacan: a) una concepcion del hombre nuevo encarnada en un cristo pobre y
latinoamericano que lucha contra la misera, la injusticia y la explotacion; b) la propuesta
de una escatologia sin castigo en donde todo muerto descansa en paz; c) y como sintesis
de los puntos anteriores, la presencia de un mesianismo religioso-popular. Estos
elementos no se desprenden solo de un analisis de la letra, sino también de los elementos

armonicos, melddicos e instrumentales presentes en “El hombre”.

En este sentido, se puede decir que en la cancion “El hombre” se encuentra en el
contexto de las canciones del periodo 1965-1973 que ocupan un lenguaje revolucionario
con imagenes y elementos de la religion popular. Por ejemplo, piezas como “Plegaria a
un labrador” (1969b), “Vientos del pueblo” (1974) y “El martillo” (1969a) interpretadas
por Victor Jara, Oratorio para el pueblo (1965) de Angel Parra, “Cruz de luz” (1968) o
“Cielito del calabozo” (1978) de Daniel Viglietti, entre muchisimas otras. En este
respecto, Manuel Vilches da cuenta de la influencia caracteristica de “Plegaria a un

labrador” de Victor Jara y Patricio Castillo (1969) sobre “El hombre”:

en los afios de la Unidad Popular, Rolando Alarcén mostré6 un interés por
mantenerse en linea con algunos de los hitos musicales de la época. Un caso es el
de su composicion “El hombre” (...) que en su tematica, introduccién de la guitarra,
ideas del texto y progresiéon dramatica tiene notoria influencia de “Plegaria a un

labrador, de Victor Jara” (Vilches 2014, 194)

Ahora bien, Alarcén menciona que “El hombre” “es un enfoque (...) en cuanto a la
sociedad y a la vida diaria” (citado en Valladares y Vilches 2014, 148). No hay mencion
explicita a la religién. Sin embargo, para fundamentar esta lectura religioso-popular de
“El hombre”, se examinara en primer lugar la letra de la cancidn, vinculandola con los

aspectos teoldgicos que se ponen en juego, para luego realizar un analisis del tipo
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interobjetivo segtin el enfoque de Philip Tagg (2013), analisis que ademas intentara

integrar los aspectos de la letra.

Asi, el primer elemento que referencia a la religion cristiana en “El hombre” se advierte
cuando Rolando Alarcén canta en la cuarta estrofa “Bendiciendo el pan y el vino”. Esta
accion, tal como se relata en los tres evangelios sinopticos,® es realizada por Jestis de
Nazaret en el contexto de La Ultima Cena y forma parte de la férmula que se recita en el
rito de consagracion de las iglesias catolica, ortodoxa y otras iglesias cristianas. El
complemento de esta frase viene justamente en el siguiente verso, al cantarse
“contempla la paz de los muertos”. En el imaginario religioso de la época de Rolando
Alarcon, ¢quién mas sino cristo es capaz de contemplar la paz de los muertos mientras

bendice el pan y el vino?

Bajo esta interpretacion, el resto de las estrofas y el estribillo ahondan en las
caracteristicas tanto humanas como divinas de Jests de Nazaret. En la primera estrofa
cuando Alarcon canta “Se levanta el hombre pobre / sus manos llenas de sombra / a sus
bestias da el agua sedienta / a su campo una sombra muy sola” es clara la referencia a
cristo al llamarlo “el hombre pobre”. Es mas, al ser cristo quien da el agua, Alarcon
ocupa en este punto una de las metaforas mas comunes para referirse a quien da la
vida.* En el verso “en sus manos llenas de sombra” no hay solo una alusion a las manos
obreras del cristo, sino también a los clavos atravesados en su cuerpo durante la
crucifixién. En la segunda estrofa se encuentra: “Y contempla su cielo nublado / y
bendice su siembra tan triste / esperando en la noche tan negra / los jinetes que parten al
alba”. Estos dos udltimos versos refieren de cierta manera al Apocalipsis de Juan,* en
cuanto se pueden vincular “los jinetes” con los cuatro jinetes con que se inicia el Juicio

Final, o como dice Rolando Alarcén, con “la noche tan larga”. Ademas, aparece la figura

80 cf. Evangleio de Mateo 26, 26-29; Evangelio de Marcos 14, 22-25; Evangelio de Lucas 22, 14-20.
81 cf. Evangelio de Juan 4, 14.
82 cf. Apocalipsis de Juan 6.
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del cristo esperando por su venida, lo que se relaciona con el alba, aquel momento en

que aparece la luz luego de la oscuridad, para un cielo nuevo y una tierra nueva.*

En la tercera estrofa Alarcon canta: “Se levanta el hombre nuevo / en sus manos vacila la
estrella / los corceles veloces del tiempo / le han brindado una fiel compafiera”. Del
significado del primer verso, se reitera la idea del cristo hombre nuevo, reivindicando la
naturaleza humana de Jests que, desprovisto de egoismo, vive en funcién de los demas.
En el segundo verso hay una clara referencia a la Estrella de Belén,* ademas de una
posible referencia a la estrella roja, uno de los simbolos del socialismo. En el tercer y
cuarto verso, si bien una primera aproximacion podria indicar alguna referencia a la idea
de la Iglesia como compafiera de cristo, no es una interpretacién que de cuenta del
sentido religioso expuesto por Rolando Alarcon. En cuanto a la cuarta estrofa, los dos
primeros versos ya han sido explicados al comenzar esta seccidn, y en el tltimo, cuando
canta “asi nace el hombre del tiempo”, Alarcon elabora una evidente alusion a la imagen

del Cristo historico, hijo de hombre, de la historia y actor de ella.

Por su parte, en el estribillo se encuentran dos elementos principales que constatan de
alguna manera las dos naturalezas de Jests de Nazaret, algo de cierto modo ya sugerido
en las cuatro estrofas. Primero, la analogia entre el verso “El hombre que se llama
hombre” y la cita del libro del Exodo cuando Moisés le pregunta a Dios por su nombre,
y El le responde “Yo soy el que soy”.® Aqui se observa una clara alusién a la naturaleza
divina de Jesus. Segundo, cuando Alarcon canta “Y sus 0jos, sus manos, su pueblo / son
ojos, son manos, son pueblos de hombre” sugiere la segunda naturaleza del cristo, la
humana. De esta manera remata Rolando Alarcon el estribillo cantando tres veces (tal
vez aludiendo a la Trinidad) la frase “Es el hombre”, el de estas dos naturalezas, Jesus de

Nazaret.

83 cf. Apocalipsis de Juan 21, 1-8.

84 cf. Evangelio de Mateo 2, 9-11.

85 cf. 2 Corintios 11, 2; Efesios 5, 25-27; Apocalipsis de Juan 19, 7-9. Aunque es una lectura que parece
poco probable para Alarcén.

86 La Biblia de nuestro pueblo, Exodo 3, 14.
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Dicho esto, se dara paso a la comparacion de “El hombre” con otras musicas similares
que presentan los mismos musemas identificados. En esta comparacién se observara si
las canciones que comparten musemas comparten también significados en la propia
estructuracion lirica y campos paramusicales de connotacion similares. Finalmente, se
realizard una interpretacién final de la cancién en su conjunto en donde se respalde la
importancia de esta pieza para el repertorio religioso-popular de la Nueva Cancion

Chilena.

i) Musema 2'

Como se ha revisado en el andlisis de la cancién “Trotecito de Navidad”, el musema 2
corresponde a una formula especifica de recitativo litirgico, seccion melddica con
predominancia silabica y de nota repetida (nota recitativa) con una clausula, y que al ser
una sinécdoque de género de los recitativos littirgicos remite a significados religiosos o
espirituales. En el caso de “El hombre”, este musema 2 aparece con algunas variantes al
comenzar cada estribillo (ver ilustracion 20), y en otras secciones de éste (ver ilustracion

21).
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Ilustracion 20: "El hombre" (Alarcén 1970), estribillo. '0'50'. Transcripcion propia.
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Hustracion 21: "El hombre" (Alarcén 1970). 1'01". Transcripcion propia.
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ii) Musema 4

El musema 4 corresponde a un acompafiamiento vocal esporadico, en notas largas
respecto a la melodia principal y cantado sobre fonemas sin palabras (ver ilustracion 22).
Este acompafiamiento es distinto de un arreglo tipo conjunto vocal o del neofolclore, de
una elaboracion a varias voces de la letra y de un arreglo polifénico en imitacion.
Considerando la tipologia del signo de Philip Tagg, este musema corresponde a una
andfona sonora, pues el musema se asemeja a la idea de los coros angelicales presentes
en el imaginario colectivo, cuestion que sugiere de cierta manera un espacio actstico
mistico (en cuanto umbral de valor y sentido mas alla de la realidad humana) o religioso,

por lo que también podria considerarse que este musema es una andfona espacial.

La primera aparicion de este musema 4 es en la segunda estrofa, minuto 0'35". Este
musema se repite en la cuarta estrofa (1'39") con el texto “Bendiciendo el pan y el vino,
contempla la paz de los muertos”.*”” En ambos casos, el musema 4 aparece al mismo
tiempo que Rolando Alarcén canta versos que refieren a la capacidad de bendecir y a la
de contemplar de cristo. En cuanto a bendecir, en la segunda estrofa Alarcén canta
“bendiciendo su siembra tan triste”, mientras que en la cuarta dice “bendiciendo el pan y
el vino”. Esto ultimo tiene especial relevancia, pues como se mencioné anteriormente,
para la mayor parte de los cristianos la consagracion del pan y el vino corresponde a uno
de los momentos mas importantes del ritual religioso. En cuanto a contemplar, esto
puede hacer referencia a la omnisciencia de Dios, primeramente contemplando el cielo
nublado, para mientras tanto contemplar la paz de los muertos. Teniendo en cuenta esto,

el musema 4 connota gloria, divinidad y exaltacion.

87 En los estribillos también se puede escuchar una versién disminuida de este musema 4 (en 0'55" y en
1'57").
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Hlustracion 22: "El hombre" (Alarcén 1970), sequnda estrofa. 0'35". Transcripcion propia.

Material interobjetivo de comparacion del musema 4

Un primer material de comparacion es la cancion “El hombre nuevo” del grupo Quilmay
(1971). En este caso, el musema 4 se encuentra en varias secciones de la pieza: al
comenzar las dos primeras estrofas, “El hombre nuevo saldrd de los vientres de los
pobres”, y “El hombre nuevo sera como un viejo conocido” (1'16"), y en el tercer y en el
ultimo verso de cada estribillo, justamente después de cantar “El hombre nuevo, cristo
Guevara”, como se puede observar en la ilustracion. En este caso, los campos
paramusicales de connotacion refieren a la revolucién socialista, a la idea del hombre

nuevo y a la esperanza en el mesias del pueblo, el Cristo Guevara.
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Hustracion 23: “El hombre nuevo" (Quilmay 1971), estribillo. 1'14". Transcripcién propia.

Igualmente, en el “Gloria” de la Misa Criolla de Ariel Ramirez (1964; 1965) se puede
encontrar el musema 4. Como se ha revisado, esta obra fue compuesta para el ordinario
de la misa, y una de las primeras en incorporar el texto litirgico en el idioma castellano.
En este sentido, si bien los campos paramusicales de connotaciéon de esta obra pueden
ser los mismos que de cualquier otra misa (divinidad, iglesias, liturgia, religion, etc...),
es también una de las primeras en considerar la propia cultura musical para el rito
catolico, fuera de las composiciones de corte mas europeo-occidental. En este sentido, la
obra aporta en reivindicar una religiosidad especialmente latinoamericana, siendo un
“Gloria” situado en la realidad del continente. E1 musema 4 se escucha mientras se canta

“Paz a los hombres que ama el Sefior”, tal como muestra la ilustracion.
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Ilustracion 24: "Gloria" (Ramirez 1965). Compases 14 al 17.

Otra pieza es “El Cristo americano” de los argentinos Angel Petrocelli y Daniel Toro
(Toro 1974). Gracias a la riqueza polisémica de la letra resulta posible entender que esta
cancion, de manera similar a “El hombre nuevo” del grupo Quilmay (1971), relaciona la
figura de Ernesto “Che” Guevara con Jests de Nazaret, sobre todo cuando Toro
comienza la canciéon diciendo “Este Cristo americano, con una cruz de metrallas”. De
todas maneras, en esta pieza los campos paramusicales de connotacién se asocian a
conceptos como la revolucion, el cristianismo, el latinoamericanismo, a lo indigena
(“Sefior cristo americano, nazareno de los incas”), al imaginario religioso-politico del
mesias popular y su glorificaciéon. En este “Cristo americano” se puede escuchar el
musema 4 en diferentes partes, especialmente durante la tercera (1'38") y la cuarta

estrofa (1'59"), como se exhibe en la ilustracion.
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Hlustracion 25: "El Cristo americano" (Toro 1974), cuarta estrofa. 1'55". Transcripcion propia.

Asimismo, en otra pieza del mismo Rolando Alarcén (1968) se puede oir este musema 4.
Se trata de “La Balada de Luther King”, memoria al pastor bautista Martin Luther King
quien fuera lider del movimiento por los derechos civiles afroestadounidenses y activista
contra la guerra y el sistema de exclusion. Si bien en esta pieza no hay elementos
explicitos de religion o divinidad, los campos paramusicales de connotacion aluden a la
condicién de ministro de Luther King quien situ6 a la fe cristiana en el corazén de sus
mensajes de solidaridad y liberacion. En esta balada, que comienza con un extracto de la
grabacién de un discurso del mismo Luther King, el musema 4 suena justo en el
comienzo del estribillo (ver ilustracion), cuando la musica modula a la relativa mayor
(de la menor a do mayor), lo que podria asociarse con el musema 5 que se expondra mas

adelante.
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Ilustracion 26: "La balada de Luther King" (Alarcon 1968), estribillo. 1'03". Transcripcion
propia.

En el “Canto para después de la comunién” del Oratorio para el pueblo de Angel Parra
(1965) también se encuentra este musema 4. En un articulo sobre este oratorio, Freddy
Vilches (2011) menciona que esta obra se adelanta a la teologia de la liberacion,
reinterpretando la liturgia al relacionar los valores revolucionarios defendidos por la
izquierda con los valores cristianos como fraternidad, sacrificio, justicia e igualdad. En
esta linea, los campos paramusicales de connotacion de esta pieza en particular aluden a
la liturgia y la exaltacion de la comunién con la divinidad, a la esperanza por la venida
del cristo, y la suplica o plegaria a Dios. En esta pieza el musema 4 aparece cuando se
canta “Cristo baja por favor!” al comenzar cada estribillo, donde ademas se modula a la

relativa mayor (re mayor).
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Ilustracion 27: "Canto para después de la comunién" (A. Parra 1965), estribillo. 0'55".
Transcripcion propia.

Igualmente en la Misa a la Chilena de Vicente Bianchi (1965) aparece este musema.
Especificamente, el musema 4 se canta en el “Cordero de Dios” cuando el solista dice
los textos “ten piedad de nosotros” (0'43") y “danos la paz” (1'51"). Cristian Guerra
comenta que esta obra integra a la misa como especie musical dentro de la tradicion
docta, la musica de caracter religioso del repertorio chileno centrino, y el acercamiento
entre el soporte religioso catélico y la musica popular urbana de raiz folclérica (Guerra
1999, 347-48). Considerando esto, dentro de los campos paramusicales de connotacion
de este “Cordero de Dios” con ritmo de trote se pueden asociar la espiritualidad andina,
la liturgia catdlica, la ritualidad popular, la chilenidad, a la comunién (pues es este el

canto previo a la comunién en el rito romano) y la glorificacion divina.
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Ilustracion 28: "Cordero de Dios" (Bianchi 1965). 0'43".
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De manera similar se canta el musema 4 en la tercera de las misas chilenas compuestas
en 1965, la Misa Chilena de Raul de Ramoén (1965). En este caso el musema se puede
escuchar por primera vez en el “Ofertorio”, al cantarse por segunda vez el texto “recibe,
Oh Dios, el pan que te ofrecemos” (0'26"), asi como en la segunda vez que se dice
“recibe, Oh Dios, el vino que ofrecemos” (1'12") y en la repeticién de la frase “recibelo
Sefior por nuestras faltas” (1'56"). Al igual que en la misa de Bianchi, en esta obra se
encuentran vinculadas la musica religiosa de la zona central de Chile y otras musicas
populares de raiz folcldrica, de modo que al “Ofertorio” en particular, con ritmo de
tonada punteada, se pueden asociar conceptos como musica litirgica, canto a lo divino,
el rito romano, la comunion (ya que es en esta parte donde se ofrece el vino y el pan que
luego sera consagrado, segun las liturgias catdlica y ortodoxa), el arte popular y la
musica nacional comprendida de modo plural. En esto ultimo se diferencia de la Misa a
la Chilena pues, como explica Cristian Guerra, “es mas bien una misa del Estado-nacion
de Chile, mientras la Misa Chilena y el Oratorio para el pueblo son misas de la
multinacionalidad que habita en el territorio chileno (e incluso mas alla)” (Guerra 2014,

96).
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Ilustracion 29: "Ofertorio" (De Ramoén 1965). 0'26". Transcripcién propia.

Por tltimo, se observa el musema 4 en “Plegaria a un labrador” de Victor Jara y Patricio
Castillo (1969b), publicada por primera vez en el sencillo Plegaria a un labrador/Te
recuerdo Amanda de 1969. En esa ocasion, Victor Jara la interpreta junto al grupo
Quilapaytn. Es necesario destacar aqui los antecedentes comunes entre Rolando Alarcén

y Victor Jara, ambos integrantes del grupo Cuncumén y personajes relevantes de la
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Nueva Cancion, por lo que no es casual el hecho de que compartan unidades minimas de
significacion musical. Ahora bien, como se puede ver en la ilustracién, el musema 4
acompania el texto “levantate y mirate las manos para crecer y estréchala a tu hermano”,
asi como en el minuto 2'27" con el mismo texto, momentos antes del Amén final. Esta
pieza, que se articula por referencias intertextuales al Padre Nuestro y al Ave Maria
(Guerra 2014, 81), resulta también muy cercana a las connotaciones de “El hombre”: la
religion popular, la idea de un cristo tanto humano (“levantate y mirate las manos”)
como divino (“Td que manejas el curso de los rios”), la interpelacion y la plegaria a la
divinidad, las referencias al rito de la comunién cuando Jara canta “juntos iremos unidos

en la sangre”, el canto a lo humano y lo divino, entre otras.
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Ilustracién 30: "Plegaria a un labrador" (Jara 1969b). 1'03". Transcripcion propia.

En suma, estas piezas que sirven de material interobjetivo de comparacién al presentar
secciones estructurales similares al musema 4 que comparten en buena medida los

campos paramusicales de connotacion de “El hombre”, considerando también en qué

168



momento de la pieza se canta este musema. De este modo, se puede decir que este
musema le da un aire de gloria, exaltaciéon o divinidad a lo que se esté cantando,

decidiendo en gran medida el significado en cuestién.

iii) Musema 5

Con musema 5 se hace referencia al uso de la llamada tercera de picardia al finalizar la
cancion. La tercera de picardia corresponde a la introduccion de un acorde de t6nica
mayor en una composicion que inicialmente estaba en tonalidad menor. Esto se da tanto
al concluir una pieza completa como también en el final de determinada seccién. Oscar

Hernandez Salgar indica que

la tercera de Picardia [mayudscula en el original] es un gesto muy comin en la
musica del barroco y consiste en la utilizacién de un acorde mayor como sonoridad
final en una tonalidad menor después de un gesto cadencial. Con este
procedimiento, se busca dar una mayor estabilidad a la Gltima sonoridad, ya que el
acorde mayor se asemeja mas a la serie de arménicos naturales, que es el paradigma
de estabilidad de las estructuras armoénicas. Al usar este recurso, el término marcado
en la oposicién mayor-menor seria el acorde mayor por su aparicién en el contexto

de una tonalidad menor (Herndndez Salgar 2012, n. 12).

Por su parte, en cuanto a la procedencia del término, el Diccionario Enciclopédico de la

Miisica editado por Alison Latham menciona que

el origen del nombre se desconoce; al parecer, fue introducido por Jean-Jacques
Rousseau en su Dictionnaire de musique (1768), pero el origen que menciona es
poco probable: “Se llama ‘tercera de picardia’ porque este tipo de final se us6 por
mucho tiempo en la musica litdrgica y, por lo tanto en la regién de Picardia, donde

la musica abunda en sus catedrales e iglesias (Latham 2008, 1509).
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Aunque de origen poco probable, el musema 5 entendido como un final con tercera de
picardia remite de cierto modo a la religion, aunque puede conllevar también
significados similares de alegria o esperanza de manera no religiosa. Por supuesto, la
asociacion comin de acordes menores con la tristeza, la pena, el sufrimiento o el
lamento, y de acordes mayores con la felicidad o el optimismo es una cuestién que hay
que considerar con cuidado, y en relacion a otros parametros de expresion musical (Tagg
2013, 264-65). Sin embargo, para las piezas de la Nueva Cancion estos significados
resultan en buena parte acertados. Por ejemplo, en el caso de “El hombre” de Rolando
Alarcén el juego entre la tonalidad de fa menor en las estrofas y lab mayor en los
estribillos se hacen en consideraciéon de estos significados. Asimismo, la tercera de
picardia puede ser entendida como la luz luego de la oscuridad, la esperanza o la alegria

final.

De este modo “El hombre”, que empieza en tonalidad de fa menor, termina en un acorde
de fa mayor (2'18") que no habia sonado antes en la cancion, y justo después de cantar
“Es el hombre” (ver ilustracion 31). En este sentido, el musema corresponde a una
marcador episodico de finalidad en la tipologia del signo musical de Tagg, pero que no
solo indica el término de una seccién o pieza, sino que la finaliza con una sonoridad
inesperada que alude a un afecto diferente al del resto de la pieza, o bien confirma
algunas ideas que son cantadas y que toman fuerza con esta tercera de picardia.
Considerando todo esto, el musema 5 connota alegria, esperanza (en Dios o en la

revolucion), un momento de alegria o de paz final.
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Ilustracion 31: "El hombre" (Alarcon 1970), final. 2'09". Transcripcién propia.

Material interobjetivo de comparacion del musema 5

En primer lugar estd la recién mencionada “Plegaria a un Labrador” de Victor Jara, que
como se revisg, remite a una religion popular que pide e interpela a la divinidad con la

esperanza del amén final. La “Plegaria” comienza en fa menor para terminar en fa
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mayor, como se puede escuchar en el minuto 2'49". “El arado” del mismo Jara (1967a)
también presenta este musema 5, justo después de cantar “como yugo de apretao, tengo
el pufio esperanzao porque todo cambiara”, terminando la canci6on que esta en la
tonalidad de mi menor en una cadencia plagal (IV-I) que concluye en el acorde de mi
mayor. En este caso, los campos paramusicales de connotacién aluden mas bien al
trabajo en el campo, al sufrimiento y el lamento de quien trabaja la tierra sin parar, asi
como a “la esperanza cuando pienso en la otra estrella”, en referencia al simbolo rojo
socialista, y a la esperanza en el Dios de la liberacion que se puede interpretar con la
cadencia plagal final, también llamada cadencia “del amén” o de iglesia, poco comtn en
el repertorio de la Nueva Cancién Chilena. Asimismo, la tercera de picardia se observa
en una tercera cancion de Victor Jara (1971). Se trata de “El alma llena de banderas”,
cancion en memoria de un luchador social asesinado y que termina con este musema 5

luego de cantar dos veces “venceremos” para concluir con un acorde de mi mayor.

El musema 5 también se puede oir en el “Kyrie” de la ya mencionada Misa Criolla de
Ariel Ramirez (1964). En este caso la tercera de picardia se puede notar en el cambio de
tonalidad final pasando de lab menor a lab mayor en la version original, y de la menor a
la mayor en la de Mercedes Sosa (2000). De la misma manera, en otra pieza de este
compositor, “La peregrinacion” de la obra Navidad Nuestra (Ramirez 1964), este
musema 5 aparece al final cuando en vez del sol menor se canta un sol mayor en la
interpretacién de Los Fronterizos de 1964, y un la mayor cuando se esperaba un la
menor en la version de Mercedes Sosa (2000). “La peregrinacién” es una cancién de
Navidad que, refiriendo a una espiritualidad particularmente latinoamericana, pone sus
esperanzas en el Dios que esta por nacer. Otra pieza que presenta esta tercera de picardia
al finalizar es “Santiago de Chile” del musico cubano Silvio Rodriguez (1975). Juan
Pablo Gonzalez indica que esta cancién (junto a “Yo pisaré las calles” de Pablo Milanés)
fue una marca imborrable de la denuncia y el lamento al Santiago que sufria en
dictadura, alzandose en solidaridad con Chile (Gonzalez 2016, 15). En esta ocasion, la

cancion esta en la tonalidad de re menor y finaliza con un acorde de re mayor tras cantar
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el esperanzador estribillo: “eso no estd muerto, no me lo mataron, ni con la distancia ni

con el gris soldado”.

Igualmente se puede encontrar el musema 5 en “El hombre nuevo” del Grupo Quilmay,
que como ya se expuso, hace referencia de alguna manera a la religion cristiana, la
revolucion socialista y a la esperanza en el mesias popular. El paso del fa menor inicial
al fa mayor final se da en la marca temporal 3'36". Asimismo, en “Preguntitas sobre
Dios” de Atahualpa Yupanqui en la version de Victor Jara (1996) suena este musema 5,
donde en el minuto 4'47" el cantautor reemplaza el mib menor que soporta la cancion
por un mib mayor final. Otro caso es “El Cristo americano” de Daniel Toro (1974), el
cual presenta el musema 5 al finalizar la cancién cuando en vez de terminar en acorde de
re menor, correspondiente al re dorio en que se encuentra la pieza, lo hace con un acorde

de re mayor.

También en el “Santo” de la Misa de la Cruz del Sur de Vicente Bianchi (1972) aparece
esta tercera de picardia cuando finaliza esta parte del Ordinario en re menor con un
acorde de re mayor. Al igual que en otras misas del compositor, los campos
paramusicales de connotacion de esta pieza remiten a la ritualidad cristiana, a la
chilenidad, a la alabanza a Dios, y en particular al latinoamericanismo, pues a diferencia
de la Misa a la Chilena, esta obra también conocida como Misa sudamericana se plantea
precisamente recoger ritmos de todo el continente. Esta tercera de picardia puede
escucharse ademas en el “Cordero de Dios” de la referida Misa a la Chilena (Bianchi
1965), la cual pasa de la tonalidad de fa menor que predomina en toda la pieza a una
cadencia plagal que termina en fa mayor. Otra misa del mismo afio también presenta este
musema 5. Se trata de la también referida Misa Chilena de Rail de Ramon (1965),
especificamente en el “Kyrie” donde el compositor juega a lo largo de todo este pasaje

litargico entre el lab menor y lab mayor.
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El “Sefior ten piedad” de la Misa Popular Salvadorefia de Guillermo Cuéllar®
(Yolocamba I Ta 1980b) es otra pieza de uso littirgico que presenta la tercera de picardia
al final, especificamente cuando se introduce un la mayor en esta parte que esta en la
menor. En un estudio sobre las misas centroamericanas, José Maria Vigil y Angel
Torrellas mencionan que esta obra “es una pieza antoldégica de una teologia y
espiritualidad enmarcadas dentro de una lectura histérica de la fe cristiana, madura y
bien elaborada, dentro del contexto de la lucha popular liberadora” (Vigil y Torrellas
1988, 23). De este modo, la esperanza popular esta puesta en Dios: “Sefior, la injusticia
nos duele y oprime, jponte a nuestro lado!, jsomos los humildes!”. Por su parte, el
nicaragiiense Carlos Mejia Godoy con su “Cristo de Palacagiiina” (1973) también
muestra esta tercera de picardia al entrar a cada estribillo y al terminar la cancion,
pasando en dichas secciones de sib menor a sib mayor. Los campos paramusicales de
connotacion de esta cancién aluden a una espiritualidad popular, a la Navidad, a la
musica nicaragiiense y a la revolucion armada. Asimismo, el grupo Yolocamba I Ta
(1980a) presenta la tercera de picardia al finalizar el “Poema a Monsefior Romero”,
escrito por el obispo de Sdo Félix do Araguaia (Brasil) Pedro Casaldaliga y musicalizado
por la banda. En este caso, la pieza en re menor termina con un acorde de re mayor
luego de decir: “San Romero de América, pastor y martir nuestro, nadie hara callar tu

altima homilia”.

En pleno exilio, Angel Parra (1978) graba la cancién “Quiero volver a mi tierra”. A lo
largo de la pieza se encuentran varios versos interesantes para esta investigacion. Uno de
ellos es “ojala, le pido al cielo, que no sea como Espafia”, donde le reza a la divinidad
para que su regreso no sea a un Chile dictatorial como la Espafia franquista. En este
contexto, la tercera de picardia, fa mayor sobre la el modo menor de fa dorio, se escucha
al final una vez cantada la ultima estrofa que espera por el retorno: “pero siquiera un
pedazo, a todos nos va a tocar, y como cuerpo de cristo, se habra de multiplicar, como

pueblo avergonzado que encuentra su dignidad”. El musema 5 también puede escucharse

88 Segln Vigil y Torrellas (1988, 21), esta misa “es fruto, en letra y musica, de la iniciativa de Guillermo
Cuéllar (Pikin) trabajando en colaboracién en medio de estas comunidades de base [la parroquia de
Zacamil y de la parroquia de la Resurreccion], con la asesoria teoldgica del P. Placido Erdozain”.
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en “A desalambrar” del cantautor uruguayo Daniel Viglietti (1968). En esta potente
cancion se destruyen los contenidos-verdades que impiden la promocion de la vida y se
cuestiona el pecado original del que deriva la propiedad privada.* Viglietti destruye la
ideologia dominante que aparece falsa e invalidamente como universal. En esta linea, el
musema 5 aparece al final de la pieza, cuando suena el mi mayor final reemplazando el
mi menor de la tonalidad de la cancion, a la espera por la superacion del estado de las
cosas. En “Cielito del tres por ocho” del mismo Viglietti (1971) aparece también este
musema 5. La cancion esta en la tonalidad de do mayor, pero termina en el acorde de la
mayor, el cual contiene la tercera de picardia de la relativa menor de la tonalidad
original. Con letra de Bartolomé Hidalgo, este es un canto que espera por la liberacion

del pueblo: “y pues juramos ser libres / o libertad o la muerte”.

En otra cancién del mismo Daniel Viglietti (1968), “Cancion del hombre nuevo”, se
escucha la tercera de picardia al pasar de la menor a la mayor. Con claras referencias a
Ernesto “Che” Guevara (“y por corazén / a ese hombre daremos / el del guerrillero / que
todos sabemos”), esta pieza se asocia al Canto Popular uruguayo, a la revolucion
socialista, al amor, a la construccién del hombre nuevo y a la lucha armada. Un tltimo
caso de este musema es “Cruz de Luz” (mencionada en el subcapitulo 3.1.b), dedicada
en memoria (memoria en el sentido de que construye futuro) del sacerdote catolico
colombiano Camilo Torres y presente en el disco Canciones para el hombre nuevo de
Daniel Viglietti (1968), y también en la version de Victor Jara titulada “Camilo Torres”
(1969). Aqui las referencias a la religién popular y las reivindicaciones de la Nueva
Cancion son explicitas: “Cuentan que tras la bala se oy6 una voz. Era Dios que gritaba:
iRevolucion!”. El musema 5 se puede escuchar al final de “Cruz de Luz”, donde se
reemplaza el acorde de la menor por el de la mayor en el minuto 2'09" al decirse
“Camilo Torres muere para vivir”, ademas de aparecer al final del primer estribillo, justo

al cantar el citado verso “era Dios que gritaba: jRevolucion!”.

89 Véase la relacién entre propiedad privada y pecado original en Dussel 2016a, § 4.43.
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Por ultimo, hay algunas piezas que presentan una variante de este musema,
correspondiente al intercambio modal en el estribillo, por ejemplo, de do menor a do
mayor. Un ejemplo es “El peregrino de Emais” del grupo de seminaristas de la
Congregacion de los Sagrados Corazones Los Perales (1962), cancion emblematica del
catolicismo progresista que, antes de las conclusiones sobre musica del Concilio
Vaticano II (Pablo VI 1963), ya estaba interpretando musica en idioma castellano y con
sonoridad latinoamericana, especialmente del Chile central. En este ejemplo, la cancion
esta en re menor, modulando a su intercambio modal, re mayor, en los estribillos. Otro
caso es la ya mencionada “El hombre nuevo” de Quilmay (1971), la cual pasa de la

tonalidad de fa menor a fa mayor en los estribillos.

En sintesis, la revision de estas piezas musicales que presentan el musema 5 fundamenta
la ligazén entre tercera de picardia y la idea de esperanza o alegria final, en cuanto todas
las canciones anteriormente comparadas tienen de una u otra manera alguna esperanza
puesta en la revolucién o en Dios para la superacion de las problematicas, dolores y

lamentos expuestos a lo largo de la cancion o parte de la misa.

iv) Musema 6

El sexto musema se trata de una guitarra arpegiada en movimiento ascendente con una
vuelta final en velocidad andante-moderada (tal como muestra la Guitarra 2 de la
ilustracion 32), pudiendo observarse tanto en métrica simple como compuesta. Este
arpegio suena en la introduccién y las dos primeras estrofas de la cancién, es decir,
desde el comienzo hasta el segundo cincuenta (0'50"), lo que hace que se escuche
durante aproximadamente un tercio de la pieza (34,48%). En la tipologia de Tagg, este
musema 6 corresponderia a un indicador de estilo ya que contribuye al establecimiento
de un estilo que esta en la base de la pieza que remite al acompafiamiento musical que
comienza a surgir en las parroquias progresistas de aquella época. Me refiero en esta
seccion al concepto de parroquia progresista para distinguirla de las de caracter mas

conservador. Esto tiene cierta relevancia en el uso de la musica en la liturgia pues para

176



comienzos de la década de 1970, solo habian transcurrido siete afos desde la
promulgacion de la constitucion Sacrosanctum Concilium (Pablo VI 1963), en la cual se
se abrian las puertas a una renovacion en la liturgia que consideraba la importancia del
canto religioso popular, que cabe decir, tuvo gran parte de sus antecedentes en América

Latina, tal como menciona el estudio de Montserrat Gali (2002, 178).

Si bien son escasos los registros documentales de esta practica, en el caso de las
parroquias progresistas de Santiago, este canto popular era muchas veces acompafado
de guitarra, segun algunos testimonios de personas que participaron del medio en la
época.” Por su parte, en el lado conservador se dio una especie de desprecio por el
instrumento, prevaleciendo el uso del érgano y del canto con una estética que podria
denominarse como europea/hispanista. Alejandro Vera aporta algunos antecedes
histéricos a esta cuestion, indicando que desde “fines del siglo XVIII la guitarra fue
progresivamente vinculada con manifestaciones populares”, lo que “tendi6 a alejarla de
los sectores de élite, caracterizados en esta época por una creciente intolerancia hacia
dichas manifestaciones” (Vera 2016, 32), inclinacién que perduré durante el siglo XIX 'y
la primera mitad del XX.”" Durante los afios posteriores al Concilio Vaticano II se
produjeron fuertes polémicas entre conservadores y progresistas en torno a las diferentes
lecturas de las resoluciones conciliares, las que se hicieron visibles especialmente en la
musica (Gonzalez, Ohlsen y Rolle 2009, 297), y en este sentido, se dio una tension tanto
entre los tipos de musicas como entre los instrumentos musicales. Una muestra de estas
postulas se puede observar en el foro “Aplicaciones del folklore a la musica religiosa”

contenido en el numero 94 de la Revista Musical Chilena (Salas Viu 1965). De este

90 Por ejemplo, el sacerdote y te6logo que pertenecié al movimiento Cristianos por el Socialismo Pablo
Richard comenta que el uso de la guitarra fue “paralelo, o naciendo con el concilio” (Richard 2018).
Similar es lo comentado por Andrés Opazo (2018). Asimismo, el guitarrista y musicélogo Mauricio
Valdebenito en una comunicacién personal (22 de diciembre de 2017) también hace referencia a la
similitud del arpegio de “El hombre” con la practica guitarristica de la Iglesia progresista.

91 Valeska Cabrera (2016, 292) cita una circular de 1895 publicada en el Boletin Eclesidstico donde el
Arzobispo de Santiago, Mariano Casanova, prohibe los pianos, las bandurrias, las guitarras y los
bandolines, los que se habian introducido tltimamente en las funciones sagradas “contra nuestra
voluntad”, segun las palabras del presbitero. Asimismo, revisa también el ya mencionado Reglamento
de musica Sagrada para la Arquididcesis de Santiago de Chile de 1932, en el que se insiste en la
prohibicién de la guitarra, junto a la bandurria, el arpa, el bandolin, los tridngulos y las campanitas
(Cabrera 2016, 431).
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modo, el uso del érgano quedo asociado a los sectores conservadores y la guitarra a los
progresistas. En el caso del uso de la guitarra, esta era en ocasiones tafiida con arpegios
similares a los de Alarcon en este musema 6. Segiin comenta Andrés Opazo (2018),
particularmente este tipo de arpegios simples tiene una sonoridad ligada a la Iglesia
catolica progresista dado que es la manera mas sencilla de acompafar con la guitarra el
canto litargico, y que podia ser ejecutado incluso por una persona recién iniciada en el
instrumento. Es, de cierto modo, la necesidad practica la que termina determinando la
interpretacion musical. Es por todo esto que este musema alude a una sonoridad del tipo

“parroquia progresista”.
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Hlustracion 32: "El hombre" (Alarcén 1970), introduccién. 0'00". Transcripcion propia.

Material interobjetivo de comparacion del musema 6

Considerando esto, una primera cancion que cuenta con este musema 6 es “El extrafio”
de Fernando Ugarte (1970), novena pista de su disco Requiem. Segun el portal Mtisica
Popular, el elepé Requiem “fue una interesante apuesta folclérica que combinaba el
manifiesto social (...) con canciones de amor y llamados a un cristianismo de opcion
preferencial por los pobres”.” En particular la cancién “El extrafio” canta sobre la
llegada de militares “pa vestirme de soldado / y matar a mi vecino / porque eran de rojo
vivo / las flores que cultivaba”, en alusion a los ideales de izquierda que brotaban en la
época. En este sentido, las campos paramusicales de connotacion de esta pieza tienen

que ver con una musica religiosa con critica social, con un cristianismo progresista.

92 http://www.musicapopular.cl/artista/fernando-ugarte/ [Consultado el 14.01.2017].
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Ilustracion 33: "El extrario" (Ugarte 1970), primera estrofa. 0'40". Transcripcion propia.
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Otro caso de este musema 6 se presenta en la Passion selon Saint Jean de Angel Parra
(1976). Esta obra es el segundo oratorio compuesto por Angel Parra, siendo grabado de
manera clandestina en el Campo de Prisioneros Chacabuco. Segun el testimonio de Luis
Cifuentes Seves en el sitio Cantos Cautivos, la Pasion fue interpretada por el grupo Los
de Chacabuco en las misas ofrecidas por los capellanes durante los comienzos de 1974,
y ademas recuerda que “el tinico que era realmente religioso era Angel”.** En esta obra
se muestra una religion popular y latinoamericana que hace suyo el relato de la pasion y
muerte de Jests. En este sentido, el musema 6 aparece especificamente en la seccién
“Jests y sus discipulos en el huerto” (3'01" de la Pasion), acompafiando el canto que

continua la narracion del evangelio, en este caso el momento del arresto de Jesus cuando

El dice: “Yo soy, yo soy el que andan buscando”.
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Tlustracion 34: Passion selon Saint Jean (A. Parra 1976). 3'01". Transcripcion propia.

Una dltima cancion que presenta este arpegio del musema 6 es “Jestis” del grupo Elicura

(1981). De manera similar que con Los Perales, esta agrupacion se formo con

93 http://www.cantoscautivos.cl/canciones/pasion-segun-san-juan/ [Consultado el 15.01.2017].
94 http://www.cantoscautivos.cl/canciones/misa-chacabucana/ [Consultado el 15.01.2017].
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seminaristas que tenian cierta inquietud y destreza con la musica popular, aunque esta
vez eran de la Compafiia de Jestus y en los tiempos del Canto Nuevo. Los mismos
musicos de Elicura en el librillo de la reedicion en CD de 1999 comentan los propésitos
del proyecto: “expresar a través de la musica nuestra experiencia del Dios liberador y
representar asi, en la medida de nuestras posibilidades, el anhelo de libertad y de
participacion de tantos jovenes”. Particularmente en la cancion “Jests”, en donde se tafie
la guitarra con el musema 6, le cantan en segunda persona al cristo (“Jesus, Jesus, Jesus
eres camino y verdad”) desde una espiritualidad que podria decirse progresista, pues
ademas de lo descrito por los musicos, es una espiritualidad que no esta ajena a lo que
sucede con la dictadura militar chilena (“veo tu luz, veo tu luz (...) en mi pais
lastimado”), con el exilio, ni con las injusticias, sino que se basa precisamente en Jesus y

el mensaje cristiano para realizar esas criticas.
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Hlustracion 35: "Jesus" (Elicura 1981). 0'06". Transcripcion propia.

En suma, pese al poco material de comparacioén interobjetiva, creo que se da una idea de
las connotaciones de los arpegios en la guitarra similares al musema 6, pues todos
comparten su cercania o militancia con la Iglesia que he denominado “progresista”.
Ademas, gran parte de la practica musical de las parroquias de esos afios no esta
documentada, pero al dia de hoy pueden escucharse arpegios similares en ciertas
parroquias herederas de esta Iglesia progresista (por ejemplo, la comunidad Cristo
Liberador de Villa Francia). De este modo, se puede decir que este musema 6 en “El
hombre” refiere en cierto sentido a una forma de acompafiamiento del canto litirgico

popular.

180



v) Musema 7 (ay b)

El musema 7 corresponde a lo que Philip Tagg denomina como una pila de musemas, en
el que el ostinato melddico descendente de dos notas (do-la) constituye el musema 7a,
mientras que el pasaje cromatico do-reb-re-reb es denominado musema 7b, como se
muestra en la ilustracion 36. Utilizando la tipologia del signo de Tagg, este musema 7 en
su conjunto funciona como determinante episodico dado que pone a la musica en un
tiempo diferente con poca o ninguna advertencia, y con material que no habia sido
presentado con anterioridad. Ademas, el ostinato (musema 7a) en particular es una
andfona sonora no-vocal pues puede pensarse como la estilizaciéon musical del sonido
del tic-tac de los relojes analogos, los que remiten al paso apremiante del tiempo,
mientras que el cromatismo (musema 7b) puede también entenderse como una andfona
cinética de motricidad fina pues el minimo movimiento melédico se relaciona con la
tension necesaria para realizar pequefios y cuidadosos movimientos. En “El hombre”
este musema suena en el interludio de la cancion, entre el 1'17" y 1'23", y pese a su corta
duracion, resulta de gran importancia para el desarrollo de la pieza, pues hace de nexo
entre el arpegio tipo “Iglesia progresista” (musema 6), la sirilla lenta del estribillo y el
rasgueo tipo “Plegaria a un labrador” con que comienza la tercera estrofa. Ademas, tanto
el ostinato (musema 7a) como el cromatismo (musema 7b) son recursos que no se
utilizan en otra seccion de la cancion. Considerando la tension retorica que generan en el
contexto de “El hombre” es que el significado de este musema es la inminencia del
tiempo del peligro, del tiempo ahora, del tiempo kairético donde ya no hay retorno
posible, como si se estuviera transformando el mundo y se hubiera perdido el sentido

habitual de las cosas (Dussel 2016a, § 11.53).

8

Hustracion 36: Rolando Alarcon - “El hombre”. 1'17". Transcripcion propia.
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Material interobjetivo de comparacién del musema 7

En este caso, son pocos los ejemplos del mismo contexto musical (es decir, de la cancion
latinoamericana, Nueva Cancion Chilena, folclore, etc...) que presentan alguna de las
partes de este musema. Una primera cancion es “A desalambrar” en la versién de Victor
Jara (1969a). Como se comentaba anteriormente respecto a la version de Viglietti, es una
musica que no solo cuestiona, sino que destruye los contenidos que niegan la vida del
pueblo. Es en este sentido que “A desalambrar” se encuentra en un tiempo-ahora, del
kairés, y en consecuencia presenta el musema 7a con el ostinato que hace en la guitarra
durante la introduccion, y con el acompafiamiento del tiple. También “Judas” de
Quelentaro (1970) presenta este ostinato (musema 7a), pieza muy cruda que narra desde
la religion popular la traicion de Judas a Jests de Nazaret y su posterior arrepentimiento.
En este caso, el ostinato suena precisamente en ese momento inminente de tensién entre
el demonio y la salvacién (1'23"): “Quiero contigo hacer un pacto / comprarte la
conciencia como Satands, srecuerdas? / Pero con una razén de vida y de dolor / te oferto
redencion”, la que consiste en traicionar al usurero, “aquel que del dolor ajeno hace
ganancia / ese que de la muerte y la desesperanza exprime una moneda triste / triste, fea

y desvelada”.

Otra cancién es “Deus lhe pague” de Chico Buarque (1971), pieza que abre el disco
Construgao. Esta produccién tiene como caracteristica, entre otras, que el musico
empieza a explicitar sus criticas politicas y sociales contra la dictadura militar brasilefia
(1964-1985). Esto es especialmente notorio en “Deus lhe pague”, pues la cancion
presenta el ostinato (musema 7a) con las percusiones durante practicamente toda la
cancion, ademads de abundar los cromatismos (musema 7b). Como menciona Guilherme
de Alencar en un analisis, esta pieza ocupa los mismos recursos de los medios de
comunicacion de masas subvirtiéndolos para dar un mensaje de extrema coherencia al
colocar al oyente en contacto con sus problemas (Alencar 1985, 28). En este sentido,

este contacto con sus problemas implica el contacto con la inminencia del tiempo-ahora
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de la dictadura a derrotar, al menos como critica tedrica, pues ain no proporciona una

critica que ofrezca alguna solucion mas alla de poner al auditor en el tiempo-ahora.

Ademas de estas tres piezas del repertorio popular latinoamericano, hay dos temas de
series televisivas norteamericanas que presentan el musema 7b y que comparten de
cierta manera esta idea del tiempo-ahora, aunque en un contexto de programas de
entretencion. El primer caso es el tema de Batman, compuesto por Neal Hefti para la
serie de 1966, en el que suena un paso cromatico practicamente idéntico al de “El
hombre”, pero invertido. Cabe recordar que la serie Batman fue transmitida por primera
vez en Chile los sabados y domingos por UC-TV (Canal 13) y UCV-TV (Canal 8
Valparaiso) desde el 11 de junio de 1966 hasta el 23 de abril de 1967, y tal como se
cuenta, Alarcon contaba con un televisor en su departamento de Las Condes (Alarcon

2018; Valladares y Vilches 2014).

El otro caso es el tema principal de la serie cinematografica James Bond compuesto por
John Barry y Monty Norman,” el que basicamente presenta el musema 7b de manera
igual a “El hombre” (0'40"). La primera pelicula de la serie de James Bond, Dr. No, se
estrené en Chile durante el mes de junio de 1963.%” Las tres siguientes, De Rusia con
amor en enero de 1965,”® 007 contra Goldfinger en octubre de 1965, y Operacion
trueno en mayo de 1966.'" Ademas, el tema principal de James Bond circul en Chile
en un elepé publicado en 1965."”" En ambos casos se trata de series de detectives que se
encuentran ante un peligro inminente que debe ser investigado y resuelto de manera

inmediata. A pesar del poco material de comparacion, la idea de que el musema 7 tenga

95 Segln se consigna en la programacion televisiva publicada en la revista Ecran desde el n°® 1844 (7 de
junio de 1966) al n° 1889 (18 de abril de 1967).

96 Si bien la autoria de la pieza se asocia a Norman, la orquestacion fue realizada por John Barry. Por
este motivo se menciona que la autoria es de ambos.

97 Revista Ecran n° 1686 (17 de mayo de 1963), seccién “Control de estrenos™.

98 Revista Ecran n® 1773 (19 de enero de 1965), seccién “Estrenos”.

99 Revista Ecran n° 1813 (26 de octubre de 1965), seccién “Estrenos”.

100 Revista Ecran n° 1840 (10 de mayo de 1966), seccion “Estrenos”.

101 Segtn el n° 1840 (10 de mayo de 1966) de Ecran, el elepé lleva por nombre Operacién trueno (Sello
Artistas Unidos), y contiene composiciones de John Barry utilizadas en las peliculas de James Bond.
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relacién con la inminencia del tiempo del peligro, del tiempo ahora, queda al menos

como una hipotesis posible.

Recapitulando, durante el analisis interobjetivo se han asignado determinados
significados para cada musema considerado en “El hombre”, en vista de lo que sugiere
la cancion y su comparacion con otras musicas que comparten los mismos musemas y

tienen connotaciones similares. La siguiente tabla resume estos significados:

Musema Descripcion poiésica | Tipo de signo Significado asociado /
Posibles interpretantes

Musema 2' Melodia silabica y de |Sinécdoque de género |Iglesia, religion, canto
nota repetida con una ritual, sacralidad, Dios.
clausula.

Musema 4 Acompafiamiento Anafona sonora / Gloria, exaltaciéon o
vocal esporadico en | anafona espacial divinidad.
notas largas.

Musema 5 Uso de la tercera de | Marcador episoédico | Esperanza o alegria
picardia al concluir la |de finalidad final luego de dolor,
pieza. problema o lamento.

Musema 6 Arpegio ascendente | Indicador de estilo Acompafiamiento del
con vuelta final, canto litdrgico
velocidad andante- popular, y por tanto a la
moderada religién popular.

Musema 7 (ay b) Ostinato de dos notas | Determinante Inminencia del tiempo
descendente (7a) /|episédico / anafona|del peligro, del tiempo-
pasaje cromatico (7b) |sonora (7a) ahora, del kairds.

Tabla 7: Resumen musemas "El hombre" (1970)

Ahora, poniendo en juego los significados de estos musemas y el analisis de la letra,
bien se puede fundamentar la importancia de la canciéon “El hombre” de Rolando
Alarcon (1970) en cuanto a los aportes que realiza, e interpretar sus significados.
Primero, considerando tanto la letra como los musemas 4, 6 y 2' es claro que la
concepcion del hombre nuevo en esta pieza es una que esta encarnada en un cristo pobre
y latinoamericano. Esta cuestion es inédita en el pensamiento latinoamericano, pues
tanto para algunos cristianos como para ciertos marxistas en el continente, se entiende al

hombre nuevo como la culminacién de un proceso de liberacion, pudiendo encarnar
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tanto al sujeto individual (el “Che” Guevara, como en varias de las canciones que eran
material interobjetivo de comparacién) como a un bloque histdrico o sujeto colectivo.
Sin embargo, en Rolando Alarcon se reivindica, a través de este cristo-hombre nuevo, la
naturaleza humana de Jests y la idea de un Jesus como referente revolucionario; a la vez
que levanta al ser humano comun y corriente. En este sentido, lo que muestra Alarcon es
lo humano en lo divino, reclamando de cierta manera por aquello que no aparece en el
credo ecuménico: la vida y accionar en la historia de Jesus como ser humano, al Jesus
real historico (Boff 2013, 99). El hombre comun transfigurado por las imagenes de

cristo.

Segundo, y teniendo en cuenta tanto el musema 5 como la letra de la cancion, Rolando
Alarcon realiza otra contribucion al pensamiento religioso, planteando una nueva
escatologia en la que no hay infierno ni castigo, sino que todo muerto puede descansar
en paz. Tercero, Rolando Alarcon toma la categoria mesianismo (sin nombrarla) y hace
de ella un eje central de “El hombre”. Nuevamente, tomando el analisis de la letra y los
musemas 4, 5y 7 surge la figura del mesias religioso-popular, el cristo, el Dios liberador
que arriesgando su vida comienza a construir a partir de los oprimidos el orden nuevo
(Dussel 2016a, § 12.42) en ese tiempo kairdtico, el tiempo del peligro, el tiempo-ahora
donde ya no hay retorno posible. Es un momento donde se inicia el juicio, pero no
contra el pueblo sino contra el poderoso, el opresor, donde las dimensiones politicas y

econdmicas cobran sentido religioso, y viceversa.
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4.3 CONCLUSIONES DEL CAPITULO

A modo de conclusién de este capitulo, los analisis realizados en el subcapitulo 4.2 han
querido argumentar, por un lado, que la religion popular no se presenta solo en aspectos
paramusicales, sino que también se (re)presenta en aspectos mismos de la musica en su
nivel sonoro: la estructura, la melodia, la instrumentacién, la letra, los efectos, los
toquios, los ritmos, etc... En este sentido, los siete musemas escogidos han ayudado a
identificar distintas maneras en que lo religioso suena en la Nueva Cancién Chilena, atin
vinculando elementos que no parecen abiertamente religiosos. Por otro lado, y de
manera mas general, estos analisis han pretendido mostrar la importancia de la religion
popular en el movimiento de la Nueva Cancién Chilena, llegando a ser en muchas piezas
el lugar desde donde se construye el sentido de la musica. Con este proposito, se ha
intentado desde el andlisis de los significados en el nivel sonoro de estas dos piezas, dar
nuevas luces sobre el cruce entre musica y religion popular, entendiendo que ambas son
parte fundamental del entramado simbolico de la cultura que, como argumenta Enrique
Dussel (2016a, §4.55; §11.42), en ultima instancia explica y da sentido a la vida de la
comunidad, del pueblo. También han mostrado una manera factible para comprender en
parte como los significados musicales se producen y establecer algunos de esos

significados.

Asimismo, vinculando los subcapitulos 4.1 “El mundo religioso de Rolando Alarcén” y
4.2 “Analisis” se puede observar que el caso de Rolando Alarcon ha resultado llamativo
en cuanto no se presenta una correspondencia certera y trazable entre sus composiciones
y sus antecedentes biograficos. En este sentido, esta cuestion hace que este caso en
particular adquiera especial interés pues cuestiona si es acaso posible establecer, en
términos generales, una relacion tan nitida entre musico y obra. Sin embargo, a través de

esta revision, se ha podido observar en las canciones de Rolando Alarcon una
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incorporacién general de motivos religiosospopulares dentro de su cosmovision

humanista, plural y compleja.
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5. CONCLUSIONES GENERALES

En cuanto al cumplimiento de los objetivos, a lo largo de esta tesis se ha intentado
comprender una de las muchas posibles relaciones entre la Nueva Cancion Chilena y la
religion popular, principalmente aquella que esta contenida en el nivel sonoro de la
discografia del movimiento. Si bien la mayor parte de la tesis se aboca al contenido de
las letras, en el capitulo cuarto se ha logrado una integracion satisfactoria de los
parametros sonoros en juego. Asimismo, también se busco interpretar esa relacion, en
cuanto definir los significados religiosos-populares de la Nueva Cancién y darles un
sentido en el mundo. Para esto, se han identificado las piezas que presentan contenido
religioso-popular, en la Nueva Cancién Latinoamericana en general en el subcapitulo 3.1
“Religion, musica popular y Nueva Cancion Latinoamericana” y en la Nueva Cancion
Chilena en particular en el subcapitulo 3.3 “Perfil de la musica religiosa-popular en la
Nueva Cancién Chilena”. También se han advertido los antecedentes musicales de la
religién popular en la Nueva Cancion Chilena en el subcapitulo 3.2 “Religién popular y

Nueva Cancion Chilena: antecedentes”.

Del mismo modo, a través de los capitulos 3. “Nueva Cancidn y religion popular” y 4.
“Rolando Alarcon y la religion popular” se ha evidenciado la relacion entre religion
popular y Nueva Cancion, entendiendo que tanto la religion como la cancion son parte
fundamental del entramado simbdlico de la cultura que explica y da sentido a la vida.
Por su parte, en los subcapitulos 3.2 “Religion popular y Nueva Cancion Chilena:
antecedentes”, 3.3 “Perfil de la musica religiosa-popular en la Nueva Cancién Chilena”
y en el capitulo 4. “Rolando Alarcon y la religién popular” se ha identificado la
presencia de diversas cosmovisiones y posturas religiosas dentro de la Nueva Cancion
Chilena, de modo que atn cuando responden a un ntcleo primordialmente cristiano,
llegan a formar una expresion pluriversa de la religién popular. Por ultimo, en el

subcapitulo 4.2 se han analizado los significados religiosos en el nivel sonoro de la
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Nueva Cancion Chilena mediante la revision de dos canciones de Rolando Alarcon.
Cabe destacar que los resultados de estos analisis musicales bien podrian ser
extrapolados para otros casos similares, de modo que permitan argumentar cuestiones de
indole mas general. Sin embargo, esta extrapolacién debe realizarse entendiendo que
otros casos seran analogos, mas no idénticos. Se evita asi caer en una generalizacion
totalizante, pero al mismo tiempo se esquiva la posibilidad de considerar el caso como

un fenémeno aislado.

En cuanto a la categorizacion de la musica religiosa de la Nueva Cancion Chilena, si
bien presenta su limitacion en cuanto una pieza musical puede ser entendida en mas de
una categoria, éstas han resultado en suma provechosas como instrumentos
interpretativos de los aspectos religiosos del movimiento. Por su potencial critico,
destacan en esta investigacion la misica por ausencia y la misica por mesias pues
ambas ayudan a mostrar un sentido diacronico de la ética, la religion y la historia que
resulta especialmente sugerente. Asi, con el paso de la musica por ausencia (hasta 1969)
hacia la miisica por mesias (desde 1968) ya no se reclama o pregunta por la presencia de
Dios en el pueblo, como si se pudiera poseerlo. Ahora es el pueblo quien sigue la
llamada mesianica ya no intentando poseer las cualidades divinas, sino que solo
haciendo uso de ellas como mediaciones en vista de la responsabilidad mesianica de
servicio. Incluso, podrian pensarse la vidas de los musicos del movimiento bajo esta
mirada. Por ejemplo, durante finales de los afios sesenta y principios de los setenta, un
numero considerable de artistas escucharon este llamado mesianico de afirmar la vida,
actuando en consecuencia, hasta la muerte de ser necesario. Son los casos de Rolando
Alarcon, quien siguiendo el camino mesianico muere después de unirse, con un delicado
estado de salud, a una gira artistica del gobierno de la Unidad Popular, y Victor Jara,
quien fue asesinado pocos dias después del golpe militar de 1973. De esta manera, estos
(y también otros) musicos, incluso ante el temor de la muerte, no dudaron cuando
tuvieron que inmolarse a si mismos en favor de la vida (Dussel 2016, §14.25). Una

profundizacion de estos aspectos quedara para futuras investigaciones.
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En relacion al método de analisis utilizado, éste ha sido en suma provechoso para esta
tesis. Aun con sus limitaciones, como todo método de analisis, la propuesta semidtica de
tipo interobjetivo de Philip Tagg ha permitido comprender y determinar algunos de los
significados musicales en cuestion de una manera viable. No obstante, se deja constancia
de la centralidad que ha tenido en esta investigacioén el nivel sonoro-inmanente y en
parte el productivo, dejandose en un segundo plano la recepcién efectiva de esa mtsica
durante el periodo en cuestion. En este sentido, una de las mayores limitaciones del
método empleado es el caracter inductivo en la seleccion de los musemas y el material
de comparacién interobjetivo. No creo que este nivel de recepcién o estésico sea
secundario. Como bien mencionan Mauricio Beuchot (2008) y Philip Tagg (2013), los
receptores no son de ninguna manera pasivos, sino que tienen su propia intencionalidad.
En el caso de la musica, quien escucha también organiza el sonido y determina los
significados que ahi se producen, siendo en esta tesis organizados y determinados solo
por la escucha del analista. Debe considerarse también que la informacién (en este caso
musical) puede no ser codificada o ser codificada de maneras distintas, en atencién de
los conflictos sociales, politicos, culturales, eroticos, etc... (Dussel 2011, §4.2.5.4).
Philip Tagg especifica para la musica estos conflictos como interferencias e
incompetencias de codigo (2013, 178). Dado que en esta investigacion el principal (o
incluso unico) auditor considerado he sido yo mismo, la revision de estos aspectos de la
recepcion son ciertamente una deuda de esta tesis. Ademas, considerando que lo
religioso no es solo expresion sino también experiencia comunitaria, para futuros
estudios se requerira de una consideracion mas extensa respecto de la circulacion, los

usos y las funciones de estas muisicas.

Otros de los déficit de esta tesis tienen relacion con el escaso niimero de autoras mujeres
citadas, tanto para el marco tedrico como para las otras partes de esta tesis. Incluso
dentro de las piezas musicales consideradas, la cantidad de compositoras e intérpretes
también es notablemente menor. Del mismo modo, esta tesis no ha logrado congeniar el
lenguaje inclusivo con la escritura académica. Sin duda, se espera que para futuras

investigaciones musicoldgicas ambas situaciones puedan ser revertidas.
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Por dltimo, cabe destacar los aportes de esta investigaciéon dentro del ambito de la
musicologia y las humanidades en general. En primer lugar, esta pesquisa da nuevas
luces sobre uno de los muchos cruces posibles entre musica y religion popular, en este
caso particular desde la musicologia. Con esto, puede aportar elementos para las
discusiones sobre cultura y religién popular que van mas alld del caso de la Nueva
Cancion, particularmente en Latinoameérica. Otra de las contribuciones de esta tesis
radica en abordar la Nueva Cancién Chilena desde una perspectiva poco explorada,
entendiendo que este movimiento es mas amplio y complejo de lo que pareciera a simple
vista. A su vez, se ha mostrado una manera factible para comprender como los
significados musicales se producen y establecer algunos de esos significados. Y
finalmente, también debe destacarse el empleo de autores latinoamericanos,
especialmente en las secciones tedricas donde comtinmente prevalecen estudiosos del

norte global.
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ANEXOS

ANEXO N°1: CRONOLOGIA DE PIEZAS RELIGIOSAS EN LA MUSICA POPULAR
LATINOAMERICANA (1951-1987)

Se presenta a continuacion una lista cronolégica del misal popular y de las piezas del

cancionero popular latinoamericano que incluye aspectos religiosos, en donde se dispone

el material catastrado desde 1951 hasta 1973, y algunos hitos hasta 1987. No debe

entenderse esta cronologia como exhaustiva. Mas bien corresponde a la musica que ha

aparecido durante el proceso de tesis, no toda necesariamente consultada o encontrada.

En la columna titulo se apuntan las canciones entre comillas (

€€

) y los discos u obras

mayores en cursiva. Informacién sobre el sello discografico, la editorial o el fondo de

archivo en que se encuentra cada pieza puede consultarse en las “Referencias” de esta

tesis.
Aiio |Intérprete(s) Titulo Compositor/a(s) Pais
1951 | Atahualpa Yupanqui |“Preguntitas sobre Dios” Atahualpa Yupanqui |Argentina
1953 |Hermanas Parra “Judas” Violeta Parra Chile
“La misa del gallo”
“Qué rica cena”
1954 |Leda y Maria “Huachi Torito” Sergio Villar Argentina
1955 | Violeta Parra “Verso por el Apocalipsis (E1 | Anénimo Chile /
primer dia el Sefior)” Francia
“Verso por padecimiento
(Entre aquel apostolado)”
1956 | Violeta Parra “Alulu (En el portal de Anénimo Francia /
Belén)” Chile

“Cantos a lo divino (Tres
cantos a lo divino)”
“Parabienes a los novios (Viva
la luz de Don Creador)”

“Viva Dios, Viva la Virgen
(Parabienes a los novios)”
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Ao |Intérprete(s) Titulo Compositor/a(s) Pais
1957 | Cuncumén “Despedimiento de angelito” | Anénimo Chile
“Los gallos”
“Ya se casaron los novios”
1957 | Violeta Parra “Verso por la nifia muerta” Violeta Parra Chile
“El sacristan” Anénimo
“Verso por despedida a Violeta Parra
Gabriela Mistral”
“Versos por la sagrada Ano6nimo
escritura”
“Verso por saludo”
1958 | Cuncumén Villancicos chilenos Varios autores Chile
1958 | Angel Parra Cuatro villancicos chilenos Angel Parra / Chile
Anénimo
1958 | Violeta Parra “Versos por las doce palabras” | Anénimo Chile
“Verso por padecimiento
(Cuando el Divino Sefior)”
“Verso por rey Asuero”
1959 |Leda y Maria Cantan villancicos Anénimo Argentina
1959 |Violeta Parra “Cuando habrad cémo casarse” | Anénimo Chile
“Un reo siendo variable”
1959 |Los Wawanco “La Cruz” Argentina
1960 |Rolando Alarcén “Despedimiento de angelito” | An6nimo Chile
“Dofia Maria le ruego” Violeta Parra
“Los morenos” Anénimo
1960 |Ramona Galarza “Virgencita del rio” Argentina
1960 |Los Fronterizos “Huachitorito” Sergio Villar Argentina
1960 |Los Perales Guitarras y voces del Sefior Varios autores Chile
1960 |Roberto Parada y “Brindis a lo divino y a lo Nicanor Parra Chile
Violeta Parra humano”
1960 |Los de Ramén “Virgen de Sullapa” Anénimo Chile
1961 |Cuncumén “Vide volar un palomo” Anénimo Chile
1961 |Los Perales Guitarras de campo y cielo Varios autores Chile
1962 |Cuncumén “Adibs, adios mundo indino” | Andénimo Chile
“Al pie de la cruz del valle”
“Cantos a la virgen de La
Tirana”
1962 |Lonquimay “Cancién de paz” Richard Rojas Chile
1962 |Millaray “Huachi Torito” Anénimo Chile
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Ao |Intérprete(s) Titulo Compositor/a(s) Pais
1962 | Violeta Parra “Cristo cuando vino a nuestro | Anénimo Chile
(o Los santos borrachos)”
“Salga el sol, salga la luna”
1962 | Los Perales En carreta de arreboles Varios autores Chile
1962 |Los de Ramon “Villancico de Santa Cruz” Chile
1962 | Los Wawanc6 “Navidad negra” Argentina
1963 |Leda y Maria Navidad para los chicos Maria Elena Walsh | Argentina
1963 |Isabel y Angel Parra | “Cantos a lo divino” Anénimo Chile
“Del norte vengo, Maruca” Angel Parra
“El veinticinco de enero” Roberto Parra
“Vuela, palomita (Dieciséis de | Violeta Parra
julio)”
1963 “La carta” Violeta Parra Chile
1963 |Los de Ramon “Villancico de Yaquil” Chile
1963 | Los Wawanc6 “Arbolito de Navidad” Argentina
“Regalito de Navidad”
1964 | Cuncumén “La creacion” Anénimo Chile
1964 | Los Cuatro Cuartos | “San Pedro troté cien afios” Rolando Alarcén Chile
1964 |Millaray “Canto a la Cruz de Mayo” Anénimo Chile
“Cofradia de Cuyacas”
“Cofradia de Pieles Rojas”
“La pericona huiliche”
1964 | Ariel Ramirez y Los | Misa Criolla Ariel Ramirez Argentina
Fronterizos
1964 | Ariel Ramirez y Los | Navidad Nuestra Félix Luna y Ariel Argentina
Fronterizos Ramirez
1964 | Atahualpa Yupanqui |El payador perseguido: relato |Atahualpa Yupanqui |Argentina
por milonga
1964 | Los Wawanco “Virgencita pescadora” Argentina
“Cumbia de Navidad”
1965 | Aires Cuzquefios Nochebuena imperial Pert
1965 |Rolando Alarcén “Trotecito de Navidad” Rolando Alarcén Chile
1965 Misa a la chilena Vicente Bianchi
1965 |El Gran Combo En Navidad Varios autores Puerto
Rico
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Ao |Intérprete(s) Titulo Compositor/a(s) Pais
1965 |Coro de Camara de | Misa Mexicana Delfino Madrigal México
la Ciudad de México
y el ensamble
Mariachi de
Miguel Diaz
1965 | Coral Mexicano del |Misa en México Rafael Carrién México
INBA (dir. Ramén
Noble)
1965 | Victor Jara “Pepe mendigo (o Cuento de | Victor Jara Chile
Navidad)”
1965 | Mariachi Hermanos |Misa Panamericana Varios autores Meéxico
Macias
1965 |Los de Santiago “El diablo y el gavilan” Rolando Alarcén Chile
1965 |Los Olimarefios “Cancion de cuna navidefia” Anibal Sampayo Uruguay /
Argentina
1965 | Angel Parra “Canto de saludo a la Virgen | Anénimo Chile
de La Tirana”
“Del norte vengo, Maruca” Angel Parra
“El sacristan vivaracho” Roberto Parra
“El veinticinco de enero”
“Vuela palomita (Dieciséis de | Violeta Parra
julio)”
1965 | Angel e Isabel Parra, | Oratorio para el pueblo. Angel Parra Chile
Rolando Alarcén,
José Herpéndez,
Hernan Alvarez,
Julio Mardones y
Coro Filarmoénico de
Santiago (dir. Waldo
Aranguiz)
1965 |Isabel Parra “Porque los pobres no tienen” | Violeta Parra Chile
1965 | Violeta Parra “El diablo en el paraiso” [con | Violeta Parra Chile
Isabel Parra]
“Qué dira el Santo Padre”
1965 | Violeta Parra, Isabel |“Del norte vengo, Maruca” Angel Parra Chile
Parra, Angel Parra 'y
Enrique Bello.
1965 Misa Nativa Tupasy Rory Mariano Pedrozo Paraguay
1965 |Rail de Ramén Misa Chilena Ratil de Ramoén Chile
1965 Misa Fernando Ugarte Chile
1965 |Fernando Ugarte Coplas de la verdad Fernando Ugarte Chile
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Ao |Intérprete(s) Titulo Compositor/a(s) Pais
1965 | Varios artistas Navidad en Chile Varios autores Chile
1966 |Rolando Alarcén “En el portal” Rolando Alarcon Chile
1966 | Patricio Manns y “Sirilla de la Candelaria” Patricio Manns Chile
Rolando Alarcén
1966 | Osiris Rodriguez “Rumbo a Belén” Osiris Rodriguez Uruguay
“Los maderos de San Juan”
1966 | Angel Parra “Preguntitas sobre Dios” Atahualpa Yupanqui | Chile /
Argentina
1966 |Isabel Parra “Ave Maria” Angel Parra Chile
“Un domingo en el cielo” Violeta Parra
1966 |Isabel y Angel Parra | “Coplas americanas” Anénimo Chile
1966 | Violeta Parra “El Guillatin” Violeta Parra Chile
“Maldigo del alto cielo” [con
Alberto Zapican]
“Rin del angelito”
1966 Misa Tepozteca (o Popular) Meéxico
1966 |Los Wawanco “Navidad de los pobres™ Argentina
1967 | Atahualpa Yupanqui | “A la noche la hizo Dios” Oscar Valles y Argentina
Atahualpa Yupanqui
1967 |Coro Colegio Javier |Misa a Go-go Panamefia Panama
1967 |Los Jairas “Procesion” Bolivia
1967 | Victor Jara “Qué saco rogar al cielo” Victor Jara Chile
“Despedimiento de angelito” | Anénimo
1967 | Quelentaro “Oracion del minero” Gaston y Eduardo Chile
Guzman
1967 |Héctor Pavez “Despierta nifiito Dios” Héctor Pavez Chile
1967 | Sacros Misa [rock] Chile
1967 |Fernando Ugarte Qué importa mi nombre Fernando Ugarte Chile
1968 | Rolando Alarcén “La balada de Luther King” Rolando Alarcén Chile
1968 Misa del huaso Vicente Bianchi Chile
1968 |Juan Capra “El dngel y el purgatorio (E1 | Anénimo Francia /
angel estd llorando)” Chile
“San Pedro se puso guapo”
“Versos por padecimiento”
“Villancico revolucionario” Héctor Pavez
1968 | Chagual “Rin del angelito” (1y 2) Violeta Parra Chile

215



Ao |Intérprete(s) Titulo Compositor/a(s) Pais
1968 Misa Popular Nicaragiiense Manuel Davila, Nicaragua
Angel Cerpas, Juan
Mendoza y José de la
Jara
1968 |Los Fronterizos Navidad en verano Félix Luna y Ariel Argentina
Ramirez
1968 Purahéi guasu Nandejdrape | Abdén Irala Paraguay
(Misa Guarani)
1968 |Los Olimarefios “A Camilo Torres” Carlos Puebla Uruguay /
Cuba
1968 | Rodolfo Parada “Porque los pobres no tienen” | Violeta Parra Chile
1968 |Los Sicodélicos Misa para la gente joven Chile
1968 |Coro del Seminario |Misa Folklérica Paraguaya Justo Ramo6n Colman | Paraguay
Salesiano de
Caacupe
1968 | Trio Los Bemoles Misa [Nativa] Paraguaya José Franco Alderete | Paraguay
1968 |Martin Dominguez | ... y El ;vendrd? Martin Dominguez | Chile
1968 |Daniel Viglietti “Cruz de luz” Daniel Viglietti Uruguay
1968 |Maria Elena Walsh | El pais de la Navidad Maria Elena Walsh | Argentina
1969 |Hugo Arévalo “Adios puerta de mi casa” Anénimo Chile
“En el jardin terrenal”
“Maire yo le digo adiés”
“Maria a Belén lleg6”
“Verso por rey Asuero”
1969 |Rolando Alarcén “Coplas del tiempo” Chicho Sanchez Chile
“Hermano, hermano... llorards” | McColl y Seeger
“La mano de Dios” Rolando Alarcén
1969 Misa Criolla de Bodas Chabuca Granda Peru
1969 |Los Jairas “Navidad” Alfredo Dominguez |Bolivia/
“Rin del angelito” Violeta Parra Chile
1969 |Los Emigrantes “San Pedro troté cien afios” Rolando Alarcon Chile
1969 | Inti-Illimani “Fiesta de San Benito” Anénimo Chile
1969 | Victor Jara “Camilo Torres” Daniel Viglietti Chile /
“El martillo” Pete Seeger Uruguay

“Zamba del 'Che"
“Plegaria a un labrador”

Rubén Ortiz
Victor Jara y Patricio
Castillo
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Ao |Intérprete(s) Titulo Compositor/a(s) Pais
1969 |Kana Misa hacia el Padre José Kentenich, Juan |Chile
Eduardo y Fernandez
Cox
1969 | Angel Parra “Un gallo de amanecida” Alejandro Reyes Chile
1969 |Isabel Parra “Por qué sera Dios del cielo” | Violeta Parra Chile
“RUegO’)
1969 | Quelentaro “Lefia gruesa” Gastén y Eduardo Chile
Guzman
1969 | Quilapayun “La carta” Violeta Parra Chile
1969 |Judith Reyes “Ballade Pour Camilo Torres” |Judith Reyes Francia /
(Corrido de Camilo Torres) México
1969 Missa [Brasileira] do Morro | Pierre Sanchis Brasil
1969 |Maria Elena Walsh | “El sefior Juan Sebastian” Maria Elena Walsh | Argentina
“Angelito”
196? | Voces y guitarras de | Misa en Santo Toribio G. Cuevas Chile
la Parroquia Santo
Toribio
196? | Alejandro Mayol “La creacion” Alejandro Mayol Argentina
196? |Los Padres Oblatos |Misa Incaica German Quifiones Bolivia
y el Coro de la
Parroquia de
Llallagua de Bolivia
196? |Elena Montoya “Mamanchi” Elena Montoya Chile
“Serena en Navidad”
1970 |Rolando Alarcén “El hombre” Rolando Alarcon Chile
1970 |Juan Capra “Huachi-torito” Anénimo Francia /
“Parabienes a los novios” Chile
1970 | Conjunto Amazonas | Villancicos Amazonenses Ano6nimo Pert
1970 | Curacas “Reyes morenos” Anoénimo Chile
“Tirana”
“Villancico”
1970 |Los Emigrantes “Plegaria a un labrador” Victor Jara y Patricio |Chile
Castillo
1970 |Millaray Nuestra Navidad Anénimo Chile
1970 |Isabel Parra y Angel | “Porque los pobres no tienen” | Violeta Parra Uruguay /
Parra Chile
1970 | Carlos Puebla “David y Goliath” Carlos Puebla EUA/
Cuba
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Ao |Intérprete(s) Titulo Compositor/a(s) Pais
1970 |Los Emigrantes “Del norte vengo, Maruca” Angel Parra Chile
“Si del mismo pan comimos”
1970 | Quelentaro “Judas” Gastén y Eduardo Chile
Guzman
1970 | Sexteto Electrénico |Misa Beat Armando Tirelli Uruguay
Moderno
1970 |Mercedes Sosa Navidad con Mercedes Sosa | Varios autores Argentina
1970 | Tiemponuevo “Dispersos” Ali Primera Chile /
“No nos moveran” Venezuela
/ EUA
1970 |Fernando Ugarte Requiem Fernando Ugarte / Chile
Opazo y Gumucio
1970 |Banana 5 “Cumbiando en Navidad” Nibaldo Rodriguez y |Chile
Samuel Arochas
1971 |Rolando Alarcén “Coplas del toro vuelto” Castillo y Alarcén Chile
1971 |Chagual “Qué dira el Santo Padre” Violeta Parra Chile
1971 | Chico Buarque “Deus lhe pague” Chico Buarque Brasil
1971 | Charo Cofré “El diablo en el paraiso” Violeta Parra Chile
1971 |Curacas “Chunchos de Pedro de Anénimo Chile
Valdivia”
“Tirana”
1971 |Jorge Cafrune “Rumbo a Belén” Osiris Rodriguez Esparia /
Argentina
/ Uruguay
1971 | Tito Fernandez “Cancién de Navidad” Tito Fernandez Chile
1971 | Victor Heredia “La gran guerra” Armando Tejada Argentina
Gomez y Victor
Heredia
1971 | Inti-Illimani “Rin del angelito” Violeta Parra Chile
1971 | Patricio Manns “Fiesta” Joan Manuel Serrat | Chile /
Espafia
1971 |Isabel y Angel Parra |“Aytidame Valentina” Violeta Parra Chile
1971 | Anibal Sampayo “A Camilo Torres” Anibal Sampayo Uruguay
1971 | Quilmay “El hombre nuevo” Quilmay Chile
1971 |Mercedes Sosa “La carta” Mercedes Sosa Argentina
“Rin del angelito” / Chile
1971 |Daniel Viglietti “Qué dira el Santo Padre” Violeta Parra Uruguay /
Chile
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Ao |Intérprete(s) Titulo Compositor/a(s) Pais
1971 |Maria Elena Walsh | “Oracién a la justicia” Maria Elena Walsh | Argentina
1971 | Atahualpa Yupanqui | “Para rezar de noche” Rail Maldonadoy | Argentina
Atahualpa Yupanqui
1972 |Los de Ambrosoli “Tonada de Navidad” Chile
1972 | Ballet Folklorico Aucaman: [Tirana] Chile
Nacional de Chile
1972 Misa de la Cruz del Sur (o Vicente Bianchi Chile
Misa sudamericana)
1972 |Jorge Cafrune y “Ay, para Navidad” Sergio Villar Esparia /
Marito “Cancioén de cuna navidefia” | Anibal Sampayo Argentina
“Pastorcillo de Belén” Sergio Villar
“Virgen india” Hermanos Albarracin
1972 |Cantores de La Misa Folklérica Americana Hermano German Uruguay
Huella
1972 |Huamari Oratorio de los trabajadores | Jaime Soto Leo6n y Chile
Julio Rojas
1972 |Inti-Illimani, Isabel |Canto para una semilla Luis Advis y Violeta |Chile
Parra y Carmen Parra
Bunster
1972 |Les Guaranis Misa por un continente Rubén Barbeiro Francia /
Saguier y Francisco |Paraguay
Marin
1972 |Los Jairas Villancicos Bolivia
1972 | José de Molina “Cura y guerrillero” José de Molina México
1972 | Milton Nascimiento |“Pelo amor de Deus” Milton Nascimiento |Brasil
1972 |Héctor Pavez “Décimas por despedida” Anénimo Chile
“Verso por Adan y Eva”
“Verso por nacimiento”
1972 | Quelentaro “La iglesia y la patria” Gaston y Eduardo Chile
Guzman
1972 | Mercedes Sosa “Oracion al sol” Félix Luna y Ariel Argentina
Ramirez / Chile
“Plegaria a un labrador” Victor Jara y Patricio
Castillo
1972 Misa Criolla Venezolana Humberto Sagredo | Venezuela
1973 | Ali Primera “Dispersos” Ali Primera Venezuela
1973 |Los Jairas Navidad con Bolivia
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Ao |Intérprete(s) Titulo Compositor/a(s) Pais
1973 | Coro Santa Marta Chile canta a su nifio Dios Vicente Bianchi Chile
(dir. Vicente Biachi)
1973 | Los Guaraguao “Jestis caminante” José Guerra Venezuela
“No basta rezar” Ali Primera
“Yo pregunto” (Dispersos) Ali Primera
1973 | Victor Jara “La beata” Victor Jara Chile
“Preguntitas sobre Dios” Atahualpa Yupanqui
1973 | Carlos Mejia Godoy |“Cristo de Palacagiiina”, Carlos Mejia Godoy |Nicaragua
“Navidad en libertad”
“Un gajo de chilincocos”
1973 |Milton Nascimiento |“Sacramento” Milton Nascimiento |Brasil
“Tema dos deuses”
1973 |Piero “Cancién de cuna para Marilina Ross Argentina
despertar a un hijo”
“La cancién de la abuela” Alejandro Mayol
“La creacion”
“Para el pueblo lo que es del | Pieroy José
pueblo” Tcherkaski
“Que se vayan ellos”
1973 |Sacros Sacros Chile
1973 | Varios artistas Villancicos de Nuestra Tierra |Varios autores Argentina
1
1973 | Varios artistas Villancicos de Nuestra Tierra |Varios autores Argentina
2
1973 |Daniel Viglietti “Dios le pague” Chico Buarque Uruguay /
Brasil
1973 |Maria Elena Walsh | “Requiem de madre” Maria Elena Walsh | Argentina
1973 |Julia Elena Davalos | Crdnica de Navidad Varios autores Argentina
1974 Te damos gracias Sefior (Misa |Edgar Romero Argentina
Correntina) Maciel
1974 | Grupo Vocal Misa del Tercer Mundo Carlos Mugica y Argentina
Argentino Roberto Lar
1974 |Los Guaraguao “Cristo al servicio de quién” |Eduardo Martinez Venezuela
1974 | Victor Jara “Viento del pueblo” Victor Jara Chile
[postumo]
1974 Passion selon Saint Jean Angel Parra Chile
1974 |Isabel Parra “Vientos del pueblo” Victor Jara Italia /
Chile
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Ao |Intérprete(s) Titulo Compositor/a(s) Pais
1974 | Daniel Toro “El Cristo americano” Angel Petrocelli y Argentina
“Las coplas del nifio Jestis” Daniel Toro
1974 |Los de Chacabuco | Misa chacabucana Angel Parra y Ariel | Chile
Ramirez

1974 “Antes de formarte te Gilmer Torres Peru

conocia”'%

1975 |Coro de nifios del Misa isleria Jaime Leo6n Chile /
Colegio Franciscano Amenabar Colombia
Virrey Solis de
Bogota y Coro de
Adultos del
Seminario
Franciscano de
Bogota

1975 | Ali Primera “El bachaco fundillio” Ali Primera Venezuela

“La cancio6n del tiple”

1975 |Los de Areco Aires surefios para la misa Varios autores Argentina

1975 Misa Folklorica Paraguaya Herminio Giménez | Paraguay

1975 Misa Campesina Carlos Mejia Godoy |Nicaragua

Nicaragtiense
1975 | Silvio Rodriguez “Jerusalén, afio cero” Silvio Rodriguez Cuba
1975 | Varios artistas Meéxico canta a La Varios autores México
Guadalupana
1975 |Maria Elena Walsh | “Angelito mexicano” Maria Elena Walsh y | Argentina
Jairo
1976 | Ali Primera “Dios se lo cobre” Ali Primera Venezuela
1976 | Amparo Ochoa “Catarino Maravillas” Carlos Mejia Godoy |México /
“Cristo de Palacagiiina” Nicaragua

1976 |Julia Elena Déavalos |“Coplas para la Pascua” Anénimo Argentina

1976 | Varios artistas Noche de paz en Chile Varios autores Chile

1976 |Los Wawancé Los Wawancg'® Argentina

/ Maxico

1977 |Los Cantores de Cantos de fe del pueblo Varios autores Argentina
Quilla Huasi argentino

1977 |Ortiga “Ha venido Jests” G.F. Handel Chile

1977 | Violeta Parra “Los mandamientos (Escucha, | Anénimo Chile

[péstumo]

vidita mia)”

102 También conocida como “El profeta”.
103 Disco que incluye diez canciones con temdtica navidefia.

221




Ao |Intérprete(s) Titulo Compositor/a(s) Pais
1977 Misa por la paz y la justicia Ariel Ramirez Argentina
1977 | Sonora Palacios Navidad con Sonora Palacios | Varios autores Chile
1977 |Maria Elena Walsh | “Plegaria desvelada” Maria Elena Walsh | Argentina
1978 | Chico Buarque y “Calice” Chico Buarque y Brasil
Milton Nascimiento Gilberto Gil
1978 |Congreso y otros Misa de Los Andes Sergio y Fernando Chile
artistas Gonzélez
1978 |Leon Gieco “Solo le pido a Dios” Ledn Gieco Argentina
1978 |Isabel Parra y Silvio |“Maria madre de Dios” Isabel Parra Chile y
Rodriguez Cuba
1978 |Los Pucarefios El Evangelio Criollo P. Amado Anzi, Jorge | Argentina
Tolaba y Eduardo
Lobos
1978 | Silvio Rodriguez “La familia, la propiedad Silvio Rodriguez Cuba
privada y el amor”
1978 |Daniel Viglietti “Cielito del calabozo” Daniel Viglietti Uruguay /
“El diablo en el paraiso” Violeta Parra Chile
1979 |Calatambo “Carnaval de Huasquifia” Calatambo Chile
Albarracin y Los “Cueca San Lorenzo” Albarracin
Calicheros del Norte | “Gracias”
grande “La Tirana chica”
“Tamarugos”
1979 | Ali Primera “No basta rezar” Ali Primera Venezuela
1979 |José de Molina “Dialogo entre el papa y José de Molina México
Jesucristo”
1979 |Ortiga, Roberto Cantata de los Derechos Esteban Gumucioy | Chile
Parada y Alejandro | Humanos Cain y Abel Alejandro Guarello
Guarello
1979 |Sonora Palacios Feliz Navidad Varios autores Chile
1979 | Un Solo Pueblo La musica navidefia de USP Varios autores Venezuela
1980 Missa Terra Sem Males. Martin Coplas, Pedro |Brasil
Casaldaliga y Pedro
Tierra.
1980 |Olivia Molina Misa Latino Americana Olivia Molina Alemania
/ México
1980 | Nicomedes Santa “Navidad (o la tregua)” Nicomedes Santa Pert
Cruz Cruz
1980 Misandina Jaime Soto Chile
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Ao |Intérprete(s) Titulo Compositor/a(s) Pais
1980 | Yolocamba I Ta “Con Farabundo y Romero” Luis Enrique Mejia G | El
“Poema a Monsefior Romero” |Pedro Casaldaligay |Salvador
Yolocamba I Ta
1980 | Yolocamba I Ta Misa Popular Salvadoreiia Guillermo Cuéllas, El
Placido Erdozainy | Salvador
comunidades de base
de la parroquia de
Zacamil y de la
parroquia de la
Resurreccion
1981 |Elicura Yo te canto... Varios autores Chile
1981 |José de Molina “Cristiacomunismo” José de Molina México
1981 Missa dos Quilombos Milton Nascimiento, |Brasil
Pedro Casaldaliga y
Pedro Tierra
1981 | Piero “Soy pan, soy paz, soy mas” |Piero Argentina
1981 | Alfredo Zitarrosa “Como se adora a Dios” José Battle y Uruguay
Ordoiiez, y Alfredo
Zitarrosa
1981 |Los nifios cantores | Villancicos en cumbia Varios autores Perti
de Huaraz
1981 | Los Wawanco “Cristo en tu corazon esta Argentina
Navidad” / México
1982 | Mercedes Sosa “Solo le pido a Dios” Ledn Gieco Argentina
“Soy pan, soy paz, soy mas” | Piero
1982 |Sol y Lluvia “Espiritu Santo” Amaro Labra Chile
“Desde la oscura tiniebla” Sol y Lluvia
1983 | Tiempo Nuevo “De Espafia nos lleg6 Cristo” | Adolfo Zelada y Perti
César Calvo
1984 | Chico Buarque “Brejo da Cruz” Chico Buarque Brasil
1984 | Piero “Jesus bebito” Piero y Francesco de | Argentina
Gregori
1984 |Violeta Parra “En el norte corri6 vino” Violeta Parra Chile
[péstumo] “Entre San Juan y San Peiro” | Anénimo
“Vuela, palomita (Dieciséis de | Violeta Parra
julio)”
1985 |Piero “Con amor... ojald” Piero, B.B. Mufioz y | Argentina

“Tierra, tierra, cielo, cielo”

José Tcherkaski
Piero y José
Tcherkaski
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Ao |Intérprete(s) Titulo Compositor/a(s) Pais
1985 |Sol y Lluvia “El labrador”'* Sol y Lluvia Chile
1985 | Varios artistas Siempre en Navidad Varios autores Colombia
1986 | Alberto Kurapel “Credo del Che” Alberto Kurapel Canada /
Chile
1987 |Irakere Misa Negra Chucho Valdés Cuba
198? | Conjunto Raices Misa Austral Mario Isidro Moreno | Chile
s.f. | Sonorade Tommy |Cumbias naviderias Varios autores Chile
Rey, Sonora
Palacios, Sonora
Casino, Sonora
Sensacion, Pachuco
y la Cubanacan
s.f. Navidad del Desierto Calatambo Chile
Albarracin
s.f.  |Los Wawanco “Anunciado la Navidad” Argentina
s.f. Navidad Nortina Calatambo Chile
Albarracin
s.f. Misa # 3 (Folclérica) Sixto Arango Gallo |Colombia
s.f. | Coros Franciscanos |Misa Folclorica Colombiana |Mario Girlado y Colombia
de la Porciuncula Rubén Venegas
Bogota Montoya
s.f. Misa (Tipica) Panamenia Néstor Jaén Panama
Misa Latinoamericana (o Misa
de los 500 arios)
s.f. |Conjunto Graneros |Santa Misa Campesina Chile

104 En Canto es vida (1982) esta misma pieza se titul6 “Desde la oscura tiniebla ”.
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ANEXO N°2: PIEZAS DE LA NUEVA CANCION EN CANTORALES CRISTIANOS

En este segundo anexo se muestra la presencia de algunas piezas de la Nueva Cancion

Latinoamericana en cantorales (o cancioneros) catolicos que se han encontrado durante

la investigacion, y que corresponden en general a publicaciones de este siglo. Se

incluyen tanto canciones que aparecen para uso littirgico como aquellas que indican para

usos fuera del rito. Se excluyen las misas folclérico-populares.

Titulo

Aparece en:

“A desalambrar”
(Viglietti 1968)

Cancionero (Parroquia de San Gabriel de Tatahuicapan. Veracruz s.f.)
Cantoral (Servicio Jesuita a Migrantes México 2011)

“A mi ciudad” (Le-Bert
1980)

Cancionero Catélico (Comunidad Jestis Misionero [Lampa] 2012)
Quiero Alabarte (Red Educacional Ignaciana [Chile] s.f.)

“Ave Maria” (A. Parra
1965)

Cantoral SSCC (Sagrados Corazones, provincia chilena)

“Candombé para José”
(Ternan 1976)

Quiero Alabarte (Red Educacional Ignaciana [Chile] s.f.)

“Casas de Cartén” (Ali
Primera 1972)

Cancionero (Parroquia de San Gabriel de Tatahuicapan. Veracruz s.f.)
Cantoral (Servicio Jesuita a Migrantes México 2011)

“Calice” (Buarque y
Gil 1978)

Cancionero (Parroquia de San Gabriel de Tatahuicapan. Veracruz s.f.)

“Como la cigarra”
(Walsh 1973)

Cancionero (Parroquia de San Gabriel de Tatahuicapan. Veracruz s.f.)

“Creo en vos” (C.
Mejia 1975)

Cancionero (Parroquia de San Gabriel de Tatahuicapan. Veracruz s.f.)

“Cristo de
Palacagiiina” (C. Mejia
1973)

Cancionero (Parroquia de San Gabriel de Tatahuicapan. Veracruz s.f.)
Cantoral (Servicio Jesuita a Migrantes México 2011)

“Gracias a la vida” (V.
Parra 1966)

Cancionero [de la Ordenacién Sacerdotal de Nicolas Viel Gonzalez
ss.cc.] (Sagrados Corazones, provincia chilena 2017)

Cancionero (Parroquia de San Gabriel de Tatahuicapan. Veracruz s.f.)

Cancionero catélico (Comunidad Jesis Misionero [L.ampa] 2012)

Cantoral (Servicio Jesuita a Migrantes México 2011)

Cantoral. El pueblo de Dios canta (Paulinas 2011)

La iglesia canta. Cancionero Comunitario (Marianistas 2004)

“Jesus Elicura”
(Hoelzel 1981)

Cantoral. El pueblo de Dios canta (Paulinas 2011)

225



“El breve espacio”
(Milanés 1984)

Cancionero (Parroquia de San Gabriel de Tatahuicapan. Veracruz s.f.)

“El cautivo de Til-Til”
(Manns 1967)

Cantoral (Servicio Jesuita a Migrantes México 2011)

“El derecho de vivir en
paz” (Jara 1971)

Cancionero [de la Ordenacién Sacerdotal de Nicolas Viel Gonzalez
ss.cc.] (Sagrados Corazones, provincia chilena 2017)

“El pueblo unido jamas
serd vencido” (Ortega
1973)

Cancionero (Parroquia de San Gabriel de Tatahuicapan. Veracruz s.f.)

“En nombre de los
nuevos” (Milanés
1987)

Cancionero (Parroquia de San Gabriel de Tatahuicapan. Veracruz s.f.)

“Mi abuela bail6
sirilla” (Alarcén 1966)

Quiero Alabarte (Red Educacional Ignaciana [Chile] s.f.)

“Mi generaciéon” [“No
ha sido facil”] (Milanés
1984)

Cancionero (Parroquia de San Gabriel de Tatahuicapan. Veracruz s.f.)

“Mi viejo” (Piero y
Tcherkaski 1969)

Cancionero catélico (Comunidad Jesis Misionero [Lampa] 2012)

“No basta rezar” (Ali
Primera 1973)

Cancionero (Parroquia de San Gabriel de Tatahuicapan. Veracruz s.f.)
Cantoral (Servicio Jesuita a Migrantes México 2011)

“No nos moveran”

Cancionero (Parroquia de San Gabriel de Tatahuicapan. Veracruz s.f.)

“Plegaria a un
labrador” (Jara 1969)

Cancionero (Parroquia de San Gabriel de Tatahuicapan. Veracruz s.f.)
La iglesia canta. Cancionero Comunitario (Marianistas 2004)'°

“Si somos americanos”
(Alarcén 1965)

Quiero Alabarte (Red Educacional Ignaciana [Chile] s.f.)

“Solo le pido a Dios”
(Gieco 1978)

Cancionero (Parroquia de San Gabriel de Tatahuicapan. Veracruz s.f.)
Cantoral (Servicio Jesuita a Migrantes México 2011)
La iglesia canta. Cancionero Comunitario (Marianistas 2004)

“Soy pan, soy paz, soy
mas” (Piero 1981)

Cancionero (Parroquia de San Gabriel de Tatahuicapan. Veracruz s.f.)

“Todo cambia”
(Numhauser 1982)

Cantoral (Servicio Jesuita a Migrantes México 2011)

“Venceremos” (Ortega
1970)

Cancionero (Parroquia de San Gabriel de Tatahuicapan. Veracruz s.f.)

“Volver a los
diecisiete” (V. Parra
1966)

Cancionero (Parroquia de San Gabriel de Tatahuicapan. Veracruz s.f.)
Quiero Alabarte (Red Educacional Ignaciana [Chile] s.f.)

105 Con partes de la letra modificadas.

226




