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Antes de enunciar los objetivos del presente articulo es necesario hacer algunos
alcances respecto del titulo. Se trata simplemente de delimitar algunas de las no-
ciones que contiene con el fin de abordar mas rdpidamente la problemdtica espe-
cifica que nos interesa.

El primer alcance se refiere al término “misica popular”, término en el cual
convergen dos de las nociones menos dispuestas a tolerar una atribucién univoca
y uninime de sentido. Partiendo de Ia base de que cualquier definicién de “musi-
ca” implica la existencia de una conceptualizacion especifica a tal efecto, y que
esta conceptualizacién no es comiin a todas las sociedades humanas -y que de
hecho no se presenta en todas las sociedades humanas— no adoptaré necesaria-
mente una definicién universalista de la miisica como el “arte de combinar soni-
dos segtin tales o cuales reglas, variables segiin las épocas y lugares”, sino que voy
a adherir mds bien a una visién que constate -y no que defina- la existencia de un
fenémeno que se quieremusical. Como lo recuerda la sociéloga Anne-Marie Green,
la estabilidad relativa -y no absoluta~ de una definicién de “musica” se debe en
gran parte a que una obra u objeto “es definido como obra musical porque es
considerado como tal por la sociedad que le ha creado”!. De esta manera adhiero
implicitamente —aunque en un sentido bastante amplio— a una perspectiva que
aborde el objeto musical en cuanto “fenémeno musical”, nocién construida por
Jean Molino e inspirada en la idea de “fenémeno social total” de Marcel Mauss.

En cuanto al término popular, el camino no serd muy diferente, y el espejismo
de una definicién universalista de lo popular —e incluso el de una definicién res-
tringida y de finalidades limitadas- cederai el paso a dos constataciones que nos
servirdn de punto de partida metodolégico. En primer lugar, e independiente-
mente del sentido asociado a lo popular, partimos de la base que dicha categoria

1Green 1993: 20.
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no s6lo existe y persiste en nuestra sociedad y en pricticamente todo el mundo
occidental, sino que ella organiza y determina ademds una buena parte de nues-
tra vida en comunidad. En segundo lugar, en nuestras sociedades el sentido que
da vida a la categoria de lo popular no adquiere una dimensién completa sino
que a través de las relaciones de reciprocidad que se establecen entre dicha cate-
goria y aquellas que aluden a un universo “no-popular”. Se trata, evidentemente,
del dominio de lo culto, de lo “serio” o lo “docto”. Nuevamente, no pretendere-
mos a priori ni abordar directamente ni validar tal o cual definicién de lo culto o
“docto”, sino que aceptamos —de manera provisoria, al menos, y abierta a toda
discusion- la existencia de dicha categoria dentro del campo social que compete
a nuestro objeto de estudio.

Pero, ¢cudl es este campo y cudl es ese objeto? La delimitacion del término
“discurso académico” serd apropiada para este efecto. Nuestra intencidn era, en
un principio, referirse a un discurso “musicoldgico” y no a un discurso “académi-
co”. Sin embargo, la inclusién del término “musicologia” se prestaba a confusién,
no sélo porque no todos los textos examinados obedecen a un discurso
musicolégico, en un sentido estricto, sino porque la definicién de “musicologia”
no siempre implica el tomar en cuenta su genealogia ni su pertenencia a un cua-
dro académico mas amplio. En este sentido, no vamos a considerar iinicamente,
dentro de nuestro analisis, aquella disciplina que recoge toda investigacion cien-
tifica efectuada sobre el arte de los sonidos?. Nos interesa, mis bien, considerar a
todo discurso que emane desde la academia y que tenga como objeto “algo” defi-
nido como musica o fenémeno musical. El lugar que le cabe a la musicologia en
la determinacién de un discurso académico mis amplio es ciertamente capital, y
concordamos sin duda con lo expresado por Gabriel Castillo en cuanto a que “si
la teoria musicolégica nace del relato motivado por una expresién musical [...]
no es posible identificar ninguna expresién musical fuera del relato que la teoria
musicolégica establece para legitimar su existencia”.

Debemos reconocer, siguiendo esa perspectiva, que una de las caracteristicas
principales del discurso musicolégico es el de haber llegado a ser un relato
institucionalizado. Desde este sitial dicho relato ha podido asi afectar, inundar,
infiltrarse al conjunto de la institucionalidad que lo alberga (llamese Universi-
dad, Conservatorio, etc.), constituyéndose de esta manera en la voz asociada a
dicha institucionalidad y, por lo tanto, en una voz particularmente visible, autori-
zada y ubicua dentro de nuestra sociedad. En este sentido, una de las principales
influencias del discurso musicolégico sobre el discurso académico general en tor-
no al fenémeno musical, es el de hacerle heredar algunas de sus carencias o sesgos.
Cabe citar, entre otros, el hecho de que el discurso musicolégico hubo de perma-
necer durante largo tempo condicionado ala concepcién misma de la musicologia,
la que, en cuanto disciplina, fue concebida a la medida de una épocay sobre todo
ala medida de un tipo de miisica y de una concepcién de la musica en particular.

2Pistone 2002.
3Castillo 1998 :15.
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Toda transformacién y bifurcacién posterior (innovaciones metodoldgicas, cam-
bios en el objeto de estudio, acercamientos a la historia, a la etnologia, a la lin-
glistica, a la sociologia, etc.) no sabrian explicarse, de hecho, sin esta filiacion.
Este condicionamiento se verifica también en el hecho de que el estudio acadé-
mico de manifestaciones musicales distantes de la tradicién culta se haya erigido
en funcién de dicha tradicidn, y de manera marginal y sesgada. Lo anterior por
cuanto el estudio académico de dichas manifestaciones se guardaria de amalga-
mar ambos campos de estudio; sesgadamente, porque las manifestaciones “no-
cultas” que tuvieron cabida dentro de un discurso académico fueron casi exclusi-
vamente aquellas pertenecientes a un universo etiquetado como “folclérico™. Di-
cho universo serfa situado, por lo demds, a una distancia temporal y social “salu-
dable”, de manera de garantizar directa o indirectamente una especie de jerar-
quia musical impuesta desde y por el mismo discurso académico. Empleando la
célebre férmula de Michel de Certeau [1993 (1974)], se trataria de buscar en
dichas manifestaciones la “belleza del muerto”, tranquilizadora en su lejania, como
una manera de negarles la vida y de negdrsela también a otras manifestaciones no
forzosamente filiadas a un patrimonio “folclérico”.

Si aceptamos que la categoria de popular engloba de alguna manera aquella
de “folclérico”, podriamos decir que la legitimacién del discurso musicolégico y
académico en general permaneceria durante largo tiempo circunscrita a este con-
texto y a este molde. No es sino hasta bien entrada la segunda mitad del siglo XX
—bajo la influencia de los profundos cambios operados en las sociedades globales
contemporaneas y en las ciencias humanas— que el discurso académico abriria sus
puertas a un estudio de la musica popular. Al comienzo, como lo remarca J.P.
Gonzilez, tuvo como estrategia el “establecer vinculos entre la misica popular y
la musica cldsica™. Poco a poco llegé a construir algunos espacios académicos
donde el estudio de la musica popular se justifique sin necesidad de una referen-
cia sine qua non a la misica culta.

En términos generales, el estudio académico que se ha hecho en Chile de la
miisica popular no escapa a este panorama, con la salvedad de que la justificacién
del objeto musical popular, en un sentide amplio, comenzé a cristalizarse recién
en los anos 90 y que los nuevos espacios académicos de legitimacion al respecto
estdn en plena construccién.

En este sentido, el objetivo del presente articulo es el de analizar en qué me-
dida los intentos por construir un nuevo discurso académico en torno al fenéme-
no musical popular chileno —indispensables y valiosos, por lo demés— pueden
continuar validando las demarcaciones y legitimaciones que caracterizan al anti-
guo discurso. Para tal efecto serdn analizados tres relatos “académicos”, cuyo eje
principal es la obra de Vieoleta Parra. Los textos serin analizados en orden
cronolégico, tomando como hilo conductor los comentarios y andlisis que son
vertidos a propésito de las ya famosas Anticuecas para guitarra de nuestra querida
compositora.

4Gonzilez 2001 :40.
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I. DOCUMENTO N°1

El primer texto pertenece a Alfonso Letelier. Corresponde a un homenaje péstu-
mo que el compositor y académico rindiera a Violeta Parra. El titulo del articulo
es “In Memoriam Violeta Parra” y fue publicado en la RMCh correspondiente al
periodo abriljunio de 1967. Lo hemos tomado como punto de partida pues, a
nuestro juicio, €s un ejemplo de un tipo de discurso culto ¢ institucionalizado de
la €época, sustentado claramente en una dicotomia jerarquizada de lo popular y
de lo culto o “docto”.

Lo primero que deseamos resaltar es el hecho de que se trata precisamente
de un homenaje —es decir, de un acto de reconocimiento— a una compositora
cuyas raices y actividades se enmarcan exclusivamente dentro del dmbito de lo
popular. En este articulo Alfonso Letelier reconoce en Violeta Parra una verda-
dera summa, pues, nos dice el compositor, “no de otro modo puede definirse esa
entrega suya, total, espontdnea, y multiple, al cultivo de aquello que surge
sencilla, pero inevitablemente del fondo del alma popular™. Si para celebrar
a Violeta, el compositor no duda entonces en asociarla a ese “sencillo” e “in-
evitable” fondo popular, ficilmente se podria desprender que dicho fondo es
valorado de manera positiva. Esta disposicién estaria en contradiccién con la
hipétesis de una vision despreciativa de lo popular por parte de un cierto dis-
curso académico,

Sin embargo, una vez que se deja atras la periferia laudatoria del homenaje
~cuya honestidad, por lo demds, no pretendemos en ninguin caso poner en duda—
y se penetra en la connotacién profunda del discurso, se percibe el verdadero
lugar y la verdadera valoracién con que se presenta lo popular: si Violeta es parti-
cularmente interesante es mds bien porque no se trata “de una folklorista mis,
aunqgue eminente, sino de una artista™®, De esta forma, al cultivo de ese “inevita-
ble” aunque “sencillo” fondo popular se sumaria, siempre segtn el relato de Al-
fonso Letelier, el hecho de extraordinario interés que Violeta trasciende el “terre-
no folklérico y popular para entrar en aquel otro: de su particularisima creacién
musical”’. Asi, el pasaje que marca en Violeta Parra la superacién de lo folclérico,
aquello que encamina la “sencillez” del fondo popular hacia la creacién artistica,
aparece como el pasaje de la repeticién a la inventividad, de la latencia a la pro-
ductividad, de la inercia a la vitalidad. La “creacion musical” atribuida a Violeta
Parra simboliza, entonces, el abandono del maravilloso pero anénimo e inanima-
do “fondo popular”, para validarse en un dmbito en donde los objetos parecieran
adquirir una existencia cualitativamente mejor. No es otra cosa la que Alfonso
Letelier insiniia cuando concluye que “atrayentes por su originalidad espontd-
nea, por su fuerza, su calidad artistica [...], las obras de Violeta Parra merecen
tanto la difusién como el estudio™®.

SLetelier 1967 :109.
SLetelier 1967:109. Negritas agregadas por el autor.
7Letelier 1967 :109.
8 etelier 1967 :109. Negritas agregadas por el autor.
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Esta legitimacion, este merecimiento que recae sobre la obra de la compositora
nos permite resaltar dos caracteristicas esenciales del discurso que la crea. En
primer lugar, la valoracién y la validacién de la obra de Violeta se funda sobre una
paradoja que nos permite situar el verdadero lugar que, dentro de este discurso,
le cabe a lo popular. Dice Letelier: “Sin enredar la terminologia, que hoy por lo
demads la investigacion cuida celosamente, puede decirse que el arte de Violeta
Parra, cubierto en general del ropaje folklérico, emerge de las raices verniculas
para elevarse muy por encima de lo circunscrito, limitado y modesto que artistica-
mente suele ser esa expresion en si misma™. Es asi que Violeta Parra no puede
sino haber sido poseedora de una “exquisita sensibilidad [...] que la hacia capaz
de captar la raiz de las cosas y transformarias en expresiones artisticas” de manera
que -agrega Alfonso Letelier— “su significacion trasciende mas alld de un mero
folklorismo [y] su obra creadora, enraizada en lo més profundo del alma vernacula,
queda a iguat distancia de lo popular y de o culto”!?.

Si en un principio hubiésemos podido pensar que lo popular y lo culto perte-
necian Gnicamente a universos diferentes, debemos aceptar ahora que estos uni-
versos estin aqui concebidos dentro del marco de una dialéctica jerarquica: la
distancia entre el universo popular y el universo “artistico” no es el simple trecho
que separa horizontalmente dos dominios diferentes, sinc que es una distancia
ascendente en la cual la valoracién del universo musical popular queda supedita-
da a la mayor altura del universo “artistico”. La paradoja resulta asi del hecho que
Violeta Parra seria una figura sefiera porque ella constituye una verdadera summa
de ese “fondo del alma popular chilena”, al mismo tiempo que ella representa
precisamente la negacion de dicho fondo, pues encarna la superacién de lo “mo-
desto” y “limitado” que caracterizaria lo popular. El valor del substrato popular
toma lugar s6lo como antecedente, como rama noble ~aunque “sencilla” de un
arbol genealégico que parece florecer tinicamente cuando se opera el pasaje a la
“creacién artistica”, casi diriamos a la “verdadera” creacidén. El sitial de ese fondo
popular se construye, en consecuencia, en funcién de su negacién, y la obra de
Violeta puede que se sitiie “a igual distancia de lo popular y lo culto”, pero clara-
mente en una travesia que la lleva de menos a mas.

El segundo elemento que deseamos destacar de este discurso no viene sino a
confirmar esta jerarquizacién. En efecto, el homenaje rendido por Alfonso Letelier,
esta celebracion de la creatividad “artistica” de Violeta Parra, cristaliza ante todo
en la valoracién de un tipo de composicién de la compositora por sobre otro.
Pues “si bien son numerosas las obras compuestas por Violeta Parra [...] de entre
ellas hay dos que [...] poseen [los elementos] de un arte verdadero y original.
Ellas son las Anticuecasy [...] El Gavilan™1.

¢Cudles son dichos elementos? ¢Cual es el punto de partida y cudl es la trave-
sia que lleva a estas piezas hacia el arte verdaderoy original?

9ILetelier 1967 :110. Negritas agregadas por el autor.
101 etelier 1967 :110. Negritas agregadas por el autor
1Y etelier 1967 :110. Negritas agregadas por el autor.
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Si tomamos el caso de las Anticuecas ~y de acuerdo grosso modo con lo expre-
sado por la propia Violeta Parra- el punto de partida es precisamente la cueca,
es decir, una manifestacién que, segiin el discurso de Alfonso Letelier y en gene-
ral segn todo discurso al respecto, pertenece al universo de lo popular o de lo
folclérico —o0 cuando menos no pertenece al dominie de lo “artistico”, de lo
culto o “docto”. Partiendo de esta base, el compositor esboza un anilisis compa-
rativo que resalta las diferencias entre las Anticuecas y el modelo que éstas supe-
ran. Se establece entonces que las Anticuecas: 1) no presentan la forma de la
cueca, 2) no tienen canto y 3) “lo mds importante —subraya Letelier— superan
con creces la indigencia arménica que es una constante de esa misica [de las
cuecas]”12,

¢Qué connota, en este contexto, la “indigencia arménica” de la cueca? Si acep-
tamos, por el momento, que en un sentido amplic las variantes arménicas de la
cueca tradicional pueden reducirse al empleo de ciertas relaciones tonales tales
como los enlaces IV, I-IV o I-IV-V; si aceptamos también que las armonias de las
Anticuecas escapan frecuentemente a dicho cuadro tonal y que, en términos cuan-
titativos, la cantidad de acordes y relaciones armoénicas utilizadas en ellas supera
con creces los usos de la cueca “vernicula”, podriamos concluir, entonces, que la
“indigencia arménica” corresponderia a una cierta economia de relaciones y de tipos de
acordes de uso corriente en la cueca, elementos que convergerian hacia un enfoque tonal —y
sencillo— del género.

Ahora bien, nociones tales como armonia y tonalidad, en cuanto discurso al
menos, tienen cabida fundamentalmente dentro del espacio académico. Tene-
mos, por otra parte, que dentro del campo mismo de la miisica “docta”, la supera-
cién de un acercamiento tonal rudimentario constituye también uno de los as-
pectos claves de las transformaciones que dicho campo sufriera en los siglos XIX
y XX, aspecto del cual el ambiente musical chileno “docto” hizo evidentemente
eco. En este sentido, el discurso de Alfonso Letelier, declarando y celebrando la
superacion de la “indigencia arménica” de la cueca por parte de Violeta Parra, no
hace sino instalar una plataforma que reafirma la validez y supremacia del lengua-
je musical culto asi como el del discurso que lo legitima. La ruptura que se advier-
te en las Anticuecas es evaluyada en funcién de la pertinencia y apropiacion de la
que son objeto dentro del contexto musical docto. Se traza asi, a contraluz, el
camino ascendente que lleva de la repeticién a la inventividad, de la inercia a la
vitalidad, de lo popular a lo docto. Violeta Parra no se encuentra, entonces, a
igual distancia de lo popular y de lo culto, sino que se halla a medio camino de lo culto. La
paradoja mencionada anteriormente se resuelve y adquiere un sentido univoco, y
es de esta forma que podemos explicarnos cémo esta musica “da la espalda al
clasicismo de la cueca” a la vez que nos entrega “un mensaje palpitante de lo mds
profundamente chileno que hay en nuestro pueblo”13.

12] etelier 1967 :110.
13 etelier 1967 :110.
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II. DOCUMENTO N° 21

Antes de continuar con el andlisis de los documentos restantes, creemos necesa-
rio precisar que al abordar el texto de Alfonso Letelier no hemos pretendido
hacer hincapié en el hecho que un tal discurso haya ¢ no haya sido exclusivo,
hegemaénico o simplemente mayoritario, sino mds bien hemos querido resaltar
que: 1) dicho relato, consagrado a un tema etiquetado de “popular”, implica en
ultima instancia la legitimacién de una concepcién culta del fenémeno musical, y
2) la existencia de dicho relato se explica por la existencia de un marco académi-
co ¢ institucionalizado que lo hacia posible. En este sentido, lo que nos interesa
mostrar a continuacion es en qué medida en el anilisis que se ha hecho posterior-
mente de las Anticuecas— andlisis que, no dejamos de insistir, resulta no sélo valio-
so si no que refleja ademds el interés de encontrar otros lugares a lo popular
dentro de la academia- persisten, en cuanto discurso, algunas de las connotacio-
nes del discurso que hemos abordado mads arriba.

Trataremos en primer término el articulo de Olivia Concha Molinari, titulado
“Violeta Parra, compositora”, publicado también en la RMCh!5. Aunque no com-
pete al objetivo principal de este trabajo, me permito resaltar desde ya la impor-
tancia de este articulo en cuanto a que constituye el primer -y Gnico- estudio
musicoldgico que analiza la obra para guitarra sola de Violeta Parra. Se inscribe
asi, junto con la transcripcién y publicacién de estas piezas y su posterior edicién
en disco compacto, dentro del inestimable trabajo que realizara un grupo de
musicos y académicos interesados en sacar a luz esta parte hasta entonces poster-
gada de la obra de la compositoral.

En lo que respecta a nuestro ¢je de atencién, y al margen de la descripcién y
analisis musical de las piezas, no podemos sino dar cuenta del vinculo directo que
se establece entre este discurso y aquél que preside el articulo de Alfonso Letelier.
Este vinculo se hace patente ya al momento de introducir el articulo y presentar
los antecedentes del estudio de la obra de Violeta Parra. La autora ahi nos indica
que “senales de un marco musical mds amplio que el popular donde situar a Vio-
leta Parra, ya habian sido emitidas anteriormente por musicos e intelectuales”1”.
Asi, el imbito de lo popular queda desde ya delineado y superado, dejando entre-
ver la idea de que la ruptura, innovacién u originalidad de las piezas para guitarra
tienen cabida en un dominio situado “mds alla” de lo popular. Reencontramos de

¥Creemos importante indicar que hemos preferido no incluir dentro de los documentos para el
andlisis nuestro articulo “Opciones arménicas, estilo musical y construccién identitaria: una
aproximacion al aporte de Violeta Parra en relacién con la miisica tipica” (Aravena 2001). Esto, no
porque en €l no advirtamos algunas de las caracteristicas que presentan los articulos de Olivia Concha
y de Christian Spencer, sino, mds bien, porque nos ha parecido mis pertinente el sacar a relucir el
aporte que se manifiesta a través de dichos estudios, mds que los de nuestro trabajo.

5Concha 1995.

16Se trata fundamentalmente de Rodolfo Norambuena, quien tuvo acceso, junto a Olivia Concha,
a grabaciones inéditas realizadas por Violeta Parra, y Rodrigo Torres, quien tuvo la iniciativa de realizar
una copia con las piezas preservadas en el Centro de Documentacién de la Seccion Musicologia de la
Facultad de Artes de la Universidad de Chile.

YConcha 1995 :72. Negritas agregadas por el autor.
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esta forma una visién que niega, si se puede decir asi, la posibilidad de que la
novedad de dichas piezas, de que el “movimiento” que ellas implican, tengan
lugar dentro del dmbito de lo popular. El movimiento, en este caso, corresponde
mds precisamente a un “deslizamiento ”"que lleva de un dominio a otro. Por otro
lado, queda también en claro cuil es el decir que da cuenta de este fenémeno: la
superacién del marco musical de lo popular ha sido ya observada por “misicos” e
“intelectuales”, y serd la voz de estos ultimos la encargada de promulgar el hecho.

Eso es lo que se desprende, al menos, al observar el contenido de los textos
referidos a las Anticuecas citados por la autora:

— “En el articulo ‘In memoriam’ —-nos dice Olivia Concha- el compositor Alfonso
Letelier expone una sintesis critica de las Anticuecas y del Gavildn, obras que €l
habia escuchado en sesiones familiares con el proposite de ‘aclarar el originalisimo
resultado estético al que Hlega la aurora[...], prescindiendo de todo rebuscamiento y
dejando su talento que escuche el imponderable que habita todo arte verdadero™!®,

- *“Magdalena Vicufia publicé un articulo al regreso de la compositora e intérprete
chilena desde Europa, seiialando: ‘Al volver a Chile, nuestra folklorista comenzod a
componer obras para guitarra, que aunque llevan la nomenclatura del folklore, las
Hama Anticuecas; son musica culta, como la que se puede escuchar en cualquier
concierto de camara™!?,

- “Mais adelante [Enrique Bello] hace referencia a las composiciones para guitarra
sola, especificamente a las Anticuecas, que califica como ‘una obra digna de figurar
entre las mejores composiciones de miisica culta para ese instrumento en cualquier
parte del mundo’"?,

Partiendo de este marco de referencias la profesora Concha deja en claro que
“la presentacién y andlisis de las 15 obras para guitarra sola de Violeta Parra corro-
boran la valorizacién manifestada por las personalidades mencionadas"?.. El es-
tudio y la evaluacién de las Anticuecas, que resultan “dignas” de ser consideradas
como muisica culta, dan cuenta entonces del sendero ascendente que estas piezas
recorren en su camino hacia esa “otra” muisica, aquella “que se puede escuchar en
cualquier concierto de cdmara”.

En cuanto al anilisis mismo de las Anticuecas, debemos destacar en primer
lugar que la profesora Concha da cuenta desde el inicio de su estudio de los
problemas metodolégicos que plantea la singularidad del objeto estudiado. Que-
da claramente establecido, entre otras cosas, que el proceso composicional de
Violeta Parra no obedece precisamente a una concepcién docta-occidental de la
creacion musical, sino que a una aproximacién autodidacta y popular. “Se estd
frente a una artista autodidacta sustentada en fuentes culturales profundamente
enraizadas en el substrato folclérico popular de rasgos ¢ inflexiones peculiares,
casi irrepetibles mediante la codificacién grafica convencional”, de manera que

18] etelier 1967:111, citado en Concha 1995 :72.
1%Vicuna 1958:74, citado en Concha 1995 :72.
20Rello 1968:69, citado en Concha 1995 :73.
21GConcha 1995 :73.
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“al contradecir Ia tradicién popular las normas académicas surgen dudas y dificul-
tades en la tarea del transcriptor”?2, Ahora bien, estas consideraciones son aplica-
das fundamentalmente al plano de la transcripcién, y no al del anilisis
composicional propiamente tal. La descripcion y el examen del material se reali-
zard casi exclusivamente bajo la égida de una concepcién docto-occidental del
fendmeno musical, recreando, de paso, la paradoja subyacente al discursc plan-
teado por Alfonso Letelier.

Volvemos a encontrar aqui la idea de un trabajo de doble cariz, cuya expre-
sion maxima se hallaria en las Anticuecas. Se trataria de piezas en las cuales el arte
de Violeta habria alcanzado “la complejidad y elaboracién maxima” y en donde la
cantautora contrasta, “con mayor nitidez e indiscutible propiedad [...] los dos
discursos, uno generado en ¢l folclor y el otro producto de sus capacidades
transformadoras en nuevas sintesis de vuelo universal”?®. Ahora bien, no cabe
ninguna duda de que este vuelo universal—que se contrapone aqui, debemos supo-
ner, al vuelo local, “restringido” del folclore— estd directamente ligado a un len-
guaje musical docto-occidental. Si bien es cierto que para Olivia Concha Violeta
Parra “incorpora escalas arcaicas como las modales, presentes en el repertorio
campesino e indigena y [...] ala vez incursiona en la apertura y ampliacién de la
tonalidad”?%, no es menos cierto que en este discurso serd ese ltimo aspecto el
que determinard, en tltima instancia, la superacién del localismo de lo folcldrico
y el que permitira el acceso a otra dimension.

“Se mantiene el concepto sintictico gravitacional de un acorde generador y de una
ténica, mas no siempre ese acorde tendra sentido conclusivo; por el contrario, la pun-
tuacidn sintdctica de orden suspensiva es lo mas frecuente. Se suceden antecedentes
interrogativos sin encontrar consecuentes conclusivos. En ocasiones se soslaya la fun-
ci6én conclusiva y se quebranta la tonalidad modulando a tonalidades lejanas, e intro-
duciendo alteractones cromadticas en interesantes pasajes disonantes [...] El uso diver-
gente de la tonalidad con cromatismos arménicos y ornamentales, las disonancias no
resueltas, conducen en las Anticuecas n% 4 y 5 a episodios en los que aparecen doce
tonos. Esto sefiala el alto grade de elaboracién lingiiistica a que llega Violeta Parra™23,

La aplicacién de conceptos tales como tonalidad, modalidad, modulacién, pro-
cedimientos de doce tonos, etc., a composiciones cuya concepcién estd expresa-
mente vinculada —en el mismo articulo, por lo demds~ a la formacién autodidacta
de Violeta Parra, nos lleva a plantearnos algunas interrogantes relativas a la perti-
nencia del andlisis aplicado. La Anticueca N® 428 es presentada, por ejemplo, como
aquella en la cual “se presentan los materiales mas avanzados tendientes a la rup-
tura del lenguaje tonal” y en donde “la presencia de cromatismos disonantes con-

22Concha 1995 :74,
2Concha 1995 :75. Negritas agregadas por el autor.
#4Concha 1995 :75.
25Concha 1995 :75. Negritas agregadas por el autor.

26Que es la N° 8 en la transcripcién definitiva de la obra para guitarra sola de su autora. Cf. Parra
1993:45-48.
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ducird a la atonalidad, llegandose en algunos episodios del desarrollo al uso de
doce tonos™?’. Asi, apoyandose en la excelente transcripcién presentada, la terce-
ra parte de la anticueca serd definida como un “periodo decididamente atonal”,
como consecuencia de que alli Violeta Parra “incursiona en los doce tonos”28 |
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S ¢r ? ‘{’——E!f»«gr_#?Tf S
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Anticueca N°4

Sin poner en duda en ningtin momento la calidad y la importancia de la
transcripcion, creemos pertinente el interrogarnos acerca del provecho analitico
que se saca de ella, sobre todo si agregamos al anilisis algunos elementos concer-
nientes a la ejecucion en guitarra de la pieza. En efecto, si observamos la ejecu-
cion del episodio en cuestién, nos damos inmediatamente cuenta que los
cromatismos y las incursiones en los “doce tonos” tienen directa relacion con el
descenso cromdtico de una wnica postura en la guitarra. La incursién de Violeta
Parra en la “apertura y ampliacion de la tonalidad”, el * alto grado de elaboracion
lingiistica a que [ella] llega”, la proximidad que la compositora alcanzaria con
una musica culta —como la que se puede escuchar “en cualquier concierto de
cdmara”, son afirmaciones que nos parecen menos acordes a la formacién
autodidacta y popular de la compositora, que la alusién a procedimientos ligados
a la prictica del instrumento que la acompané durante toda su carrera musical.
No pretendemos en ningtin caso negar la ruptura que emana del resultado musi-
cal de tal prictica. Violeta Parra lleva a cabo, no hay ninguna duda al respecto,
una eleccion del material sonoro, independientemente del procedimiento emplea-
do. Simplemente creemos importante sefialar que es la aplicacién de una lecto-
escritura docto-occidental la que permite hablar de “atonalismos” y de situarlos,
por lo tanto, como “altos grados de elaboracién lingiistica” al momento de pasar
del plano descriptivo al analitico y valorativo. Y todo esto sobre la base del olvido
o de la relativa indiferencia frente a procedimientos mas cercanos a un enfoque
composicional autodidacta. Una descripcién que dé cuenta de la repeticion de
posturas a lo largo del mango de la guitarra no facilita, ciertamente, la aplicacion
de nociones y procedimientos “cultamente” rupturistas —como es el caso de

27Concha 1995 :102.
2BConcha 1995 :103.
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“atonalidad”. Muy probablemente el deslizamiento que lleva de lo popular a lo
docto no se hubiera producido de manera tan suave, no hubiera parecido tan
evidente o prioritario. De este discurso se desprende que la Gnica ruptura posible
pareciera ser, en definitiva, aquella que encuentra su lugar dentro de un sistema
de significacién ajeno al popular.

Sé6lo quisiéramos agregar que el procedimiento guitarristico mencionado estd
lejos de constituir una excepcion dentro de las composiciones para guitarra de
Violeta Parra. De hecho Olivia Concha hace referencia expresa a €l al momento
de abordar 1a Anticueca N21: “Arménicamente —nos senala la profesora Concha—
se trabaja con un subterfugio de caricter técnico. Se traslada una triada con nove-
na de una posicién a otra, desplazando la mano por el mastil de la guitarra”™, De
hecho, y como veremos mis adelante, la propia Violeta se habia referido a este
procedimiento. La relativa indiferencia con que es considerado este “subterfu-
gio”, nos la explicamos entonces sélo por la inutilidad que le cabe dentro de un
andlisis arménico académico y dentro del discurso que se construye sobre €l. Por
ultimo, es necesario indicar que ni siquiera otras composiciones para guitarra
sola de Violeta que no presentan este recurso, o cuya aplicacién no implica un
resultado arménico inusual, escapan a la comparacién con el universo docto. Asi,
por ejemplo, “algunas piezas muy breves de organizacién en frases emparentadas
con la cancién estréfica, se abren y colindan con los preludios chopinianos don-
de la sintesis es producto de estructuracién no sélo expresiva, sino también de
pensamiento”’ . Pensamiento que pareciera entonces no poder sintetizar con lo
expresivo en el crisol de lo popular.

IIL.DOCUMENTO N° 3

El ultimo documento que analizaremos corresponde a la ponencia de Christian
Spencer titulada “Folklore e idiomaticidad: Violeta Parray su doble pertenencia a
la industria cultural”, presentada en el Il congreso del IASPM (Bogotd, 2000). El
objetivo de esta ponencia fue ¢l de situar la obra de Violeta Parra dentro de la
industria cultural chilena, haciendo hincapié en la bifurcacién que se verificaria
entre su produccién mis difundida comerciailmente y aquella mas alejada de la
industria cultural, a saber sus obras instrumentales para guitarra y £/ Gavildn. El
autor, que es sociélogo, enfoca naturalmente el tema desde una perspectiva socio-
16gica y no musicolégica, pero este hecho no le impide el reflexionar acerca de la
construccién estilistica de dichas piezas, apoyado sobre todo -y con justa razén—
en su formacién musical como guitarrista. Lo primero que cabe destacar es que
Spencer propone el procedimiento guitarristico mencionado mds arriba como
elemento central de anilisis, al momento de definir la “idiomaticidad” de estas
piezas. Asi, “estos rasgos propiamente instrumentales [...] permiten abrir el cam-
po de estudio, entendiendo por ‘idiomadticas” aquellas miisicas escritas a partir de
un instrumento con una utilizacién importante del idioma y recursos organolégicos

29Concha 1995 :96.
30Concha 1895 :75,

19




Revista Musical Chilena / Jorge Aravena Décart

de éste”®!. Esto le permite decir con razén, a nuestro Jjuicio, que “la guitarra defi-
ne la creacién de estas obras”, y que en tal sentido “no debemos encandilarnos
con los andlisis tradicionalmente utilizados en el mundo culto puesto que no exis-
te en Violeta un pensamiento musical sistematico”2. Spencer nos indica explici-
tamente que el resultado musical al que llega en estas obras la cantautora:

“[...] supone como consecuencia una concepcién ‘digitativa’ original en el instru-
mento e implica ademds la formulacién de ‘posiciones’ en la mano izquierda, la
mayoria de ellas originadas en un conjunto de acordes y notas que son trasladados a
lo largo del mastil dentro del margen de los doce espacios iniciales de la guitarra,
espacio en el cual la autora ‘abre’ los mismos acordes e intervalos provocando asi la
rica textura™3

Mis alld del campo disciplinario diferente desde el cual habla Spencer, el
principio que €l propone se revela opuesto a aquel desarrollado por Olivia Con-
cha. Esto nos lleva a pensar que la medida y la evaluacién de estas obras escapan
asi a la tutela impuesta por un anilisis y un discurso culto. Sin embargo, si no

-hemos querido instalar la problemitica desde la perspectiva de la pertinencia o

no de un anilisis basado en una concepcién musical ajena al objeto estudiado
—en el fondo, entre un acercamiento émico o ético— es porque el discurso de
Spencer presentara también, aunque de manera mucho més atenuada, las conno-
taciones detectadas en los documentos de Letelier y Concha.

Christian Spencer sefiala inicialmente que “mayor atencién merecen sus obras
instrumentales de cardcter abstracto”4, cuya singularidad sobrepasaria las herra-
mientas de andlisis de la musica culta, asi como aquellas propias del estudio del
folclore tradicional. La atencién que merecen estas piezas radicaria, por un lado,
en el hecho de que éstas habrian permanecido “en la periferia de la industria cultu-
ral” mientras que el resto de la obra de Violeta Parra se desarrollaria “inserta en
medio del aparataje de la época™®. Por otro lado, y ahora en un plano musical,
estas piezas serian interesantes porque en ellas se apreciaria la “capacidad para con-
cebir ‘materialmente’ la miisica y no desde una ‘superestructura’ o desde lo que
hoy se ha dado en llamar ‘escritura’ o concepcién de la miisica desde el papel”35,

Estas afirmaciones, que apuntan a una autonomia en relacién con ¢l andlisis
¢ interpretacién académico, se contradicen no obstante con el resto del relato,
pues no son pocas las citas y opiniones que continidan senalando a lo culto como
una referencia obligada para medir la ruptura estilistica de Violeta y, por ende, lo
popular. “Aquellas obras de cardcter instrumental —nos dice Spencer- estuvieron
siempre alejadas de lIa media debido a su naturaleza abstracta y su ubicuidad musical
que, en el decir del compositor chileno Alfonso Letelier [...], las recubria de un

3lgpencer 2000 :7.
3gpencer 2000 :10.
33gpencer 2000 :10.
3Mgpencer 2000 :6.
358pencer 2000 :8.
36Spencer 2000 :11,
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ropaje folklérico que emanaba de las raices verndculas para elevarse muy por
encima de lo circunscrito, limitado y modesto que artisticamente suelen ser és-
tas™37. Ya hemos visto, al analizar el articulo de Alfonso Letelier citado por Spencer,
de qué manera esta “elevacién” por sobre lo folclérico y lo popular oculta, en
definitiva, aquello que se pretende exhumar, y en qué medida la celebracién de
esta ruptura no hace sino trazar, desde ¢l discurso culto y gracias a un sistema de
significacién afin, el camino y la meta de todo arte “verdadero”. Aludiendo a otra
cita, esta vez del compositor Miguel Letelier -hijo de Alfonso— queda claro que
para Spencer “estas creaciones rapsodicas inspiradas en raices verndculas sinteti-
zany ‘subliman’ [...] el folklore chileno™38, Asi, si en este discurso el componente
popular se vuelve sublimable, es porque hay una voz que lo eleva mads alld de su
esenciay es también porque estas piezas, atadas en un extremo al acervo folclérico
y popular, adquieren su verdadera dimension al ser ancladas al universo musical
culto. Es por eso, creemos, que nuevamente las obras para guitarra sola de Violeta
Parra, asi como El Gavildn, son presentadas como pertenecientes a un “folklore
de tipo ‘popular’ que transita entre lo culto-guitarristico y lo tradicional, con ras-
gos exploratorios e instintivamente mis complejos —desde todo punto de vista—
que sus pares generacionales™3®,

IV. CONCLUSIONES

Para abordar las conclusiones del presente articulo, nos sumaremos en primer
lugar a la idea de que todo discurso debe ser considerado tanto por lo que dice
como por aquello que calla. En tal sentido, nos parece claro que el “decir” de los
tres documentos estudiados coincide en un punto: las Anticuecas, junto con El
Gavildny otras piezas para guitarra sola, se sitian “mads alld” del resto de la obra de
Violeta Parra. Cualitativamente ellas se escapan, ya sea por la complejidad que se
les atribuye o por su existencia al margen de la industria cultural de la época, del
dominio de las canciones mds difundidas de la cantautora —canciones inmersas
enteramente, si se puede decir, en el dominio de lo popular. La complejidad
deviene entonces ruptura, y de esta amalgama surge el valor que justifica el sitial
privilegiado del cual gozan estas piezas. Asi, los tres documentos terminan coinci-
diendo a su vez en un “callar” que no es sino la cara pasiva de una negacién: la
ruptura en Violeta Parra “no” puede provenir de aquel dominio inmerso en lo
popular, “no” puede vincularse a un dominio menos “abstracto” como el de sus
canciones y, en definitiva, cualquier ruptura que emane de la obra de Violeta
“debe” relacionarse por analogia o por proyeccién al universo culto.

De este modo se deja de lado, a mi juicio, una parte importante de la obra de
Violeta Parra que sin recurrir a una complejizacién arménica ~intuitiva o no— del
material musical, opera una importante ruptura en relacién con el contexto mu-
sical popular heredado por la compositora. Me refiero por ejemplo a canciones

37Spencer 2000 :8. Negritas agregadas por el autor.
38Spencer 2000 :11,
39Spencer 2000 :8.
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como Y Arriba quemando el sol, La carta o Porque los pobres no tienen, en donde serd
precisamente la presencia de una economia armdnica o de relaciones de acordes
inusuales lo que convergerd, en coordinacién muchas veces con los textos, en una
ruptura o mds bien en una re-elaboracién de la tradicion o, si se quiere, en la
configuracién de un elemento innovador. Es éste, a nuestro parecer, uno de los
principales puntos ciegos que quedan fijados en los documentos analizados, y es
esta ruptura, que no es necesariamente “abstracta” ni comparable a aquellas pro-
pias al universo docto, la que deseariamos ver al menos restituida como posible.

En segundo lugar, y en un plano mds bien epistemolégico, quisiera traer a
colacidn la pregunta con la que Jean-Claude Passeron inaugura el libro Le savant
et le populaire [1989] —pregunta que, aunque dirigida a la sociologia de la cultura,
me parece pertinente y aplicable a toda disciplina que, desde la academia, arrcja
una mirada sobre el inefable popular: “La investigacién que aborda las culturas
populares —plantea Passeron— sexige que la sociologia de la cultura se provea de
interrogaciones, de conceptos o de inflexiones metodologicas especificas?™ 0.

La pregunta es de una importancia capital, pues si 1a respuesta es afirmativa,
¢no existe acaso el riesgo de crear herramientas adaptadas no tanto a la particula-
ridad, sino mds bien a la “simpleza”, ala “pobreza” de lo popular? Y si la respuesta
es negativa y tomando en cuenta que este cuestionamiento acerca de lo popular
nace desde la academia, ;no se estan aplicando instrumentos y objetivos que di-
bujan con antelacién el lugar privilegiado ~porque observante— de la mirada cul-
ta y el lugar desfavorecido —porque observado— del objeto popular? Lo que estd
en juego es, en consecuencia, la autonomia de lo popular en cuanto objeto de
estudio académico y la pertinencia de las herramientas metodolégicas y concep-
tuales que se hacen cargo de dicho objeto.

Lo que plantea Passeron, entre otras cosas, es que al menos queda claro que
una metodologia basada en un relativismo cultural —en el sentido de analizar una
cultura o un grupo como un sistema de significacion cerrado y autosuficiente- no
es necesariamente la Gnica perspectiva de andlisis aplicable al estudio de lo popu-
lar. O, mejor dicho, existen ciertas interrogantes que no se responden sino al
incluir dicho sistema dentro de un contexto mas amplio. El “fondo del alma po-
pular”, siguiendo los términos de Alfonso Letelier, no pertenece a una comuni-
dad lejana cuyas relaciones de observacién o jerarquia se establecen a posterioride
un primer contacto o relativamente al margen de la cultura observante. Ese “fon-
do del alma popular” dispone “ya” de un lugar preestablecido y su observacién es
deudora de la configuracién previa de las relaciones de legitimidad social que
rigen una sociedad que alberga, en un solo regazo, lo que es considerado cultoy
lo que es considerado popular. No se trata tampoco de reducir el campo de estu-
dio de lo popular a una analogia sencilla del tipo “las clases dominantes son a las
clases dominadas lo que la cultura dominante es a la cultura dominada”, ni siquie-
ra de proclamar una “teorfa de la legitimidad cultural” como tinico camino posi-
ble. Se trata simplemente de tener en cuenta, como lo sefiala Passeron, que al
abordar el fenomena de lo popular nos enfrentamos a una diferencia cultural que “no” es

“0Grignon y Passeron 1989 :17.
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una alteridad pura, como podria ser el caso de una sociedad radicalmente extrana
a la propia. Al observar lo popular observamos una diferencia cultural que se
asocia a una alteridad “que estd mezclada con los efectos directos (explotacion,
exclusién) o indirectos (representaciones de legitimidad o de conflictualidad) de
una relacién de dominacién™!, No se trata, insistimos, en reducir la existencia de
lo popular a una relacién de este tipo, sino a considerar dicha relacién como
posible y pertinente al abordar el campo de estudio de lo popular. De hecho, es
evidente que una cultura populay, incluso sometida a una dominacién directa,
continya funcionando como cultura, y la existencia de un sistema de significa-
cién propio la dotara de espacios de autonomia que justificaran, entre otras co-
sas, su estudio en cuanto sistema cerrado. Lo que interesa realmente, como lo
senala Passeron, es tener conciencia de que se estd frente a una verdadera apuesta
interpretativa. Por un lado, si se desea trabajar sobre un objeto popular conside-
rindolo como parte de un dominio simbélico auténomeo, la mirada sobre lo po-
pular estard destinada a obliterar las relaciones de dominacion y legitimacion
mencionadas mads arriba. Por otra parte, estd la decisién de postergar la autono-
mia relativa de lo popular —con toda la riqueza que ésta puede entranar- con el
fin de dar cuenta de la configuracién social y simbdlica general que la contiene y
la explica. Lo importante, sin embargo, es €l aceptar que:

“[...] una u otra apuesta comprometen el hecho de saber qué es lo que la descripcién
del sentido de una cultura popular pierde o gana en la eleccién tedrica de ignorar
algo de su realidad simbélica [...] construyendo sistematicamente [aquello que se
elige estudiar] ya sea como autosuficiencia simbélica o como dependencia simbélica
(... Lo que pierde un criterio de descripcién no se mide, finalmente, sino con velacién a lo que el
otro logra describir™?2 ,

Si hemos tomado como caso de estudio la mirada y la apreciacion de las
Anticuecas de Violeta Parra por parte del discurso académico, es en gran medida
porque consideramos que estamos frente a un recuento cuyo equilibrio total da
por resultado un saldo deudor. En efecto, en los documentos analizados no se
apela ni a la autonomia relativa de lo popular ni tampoco al sistema de relaciones
sociales y simbélicas globales que lo determinan. Y esto pasa increiblemente por
el olvido del discurso elaborado por la propia compositora. En efecto, en marzo
de 1958, a poco de haber terminado su participacién en la Escuela de Verano de
la Universidad de Concepcidon, durante el cual la compositora tuvo sin duda un
intercambio directo con gente vinculada a la vanguardia universitaria y artistica
de la época, Violeta Parra declara lo siguiente en la revista Ecran.

— “Para componer y para interpretar tuve que aprender a tocar guitarra [...]. Me
ensend Andrés Segovia en Concepcidn, y asi descubri que lo que habia hecho hasta
ahora estaba totalmente equivocado. No sabfa poner las manos en la guitarra, ni

*1Grignon y Passeron 1989 :20.
“Grignon y Passeron 1989 :21,
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tocarla como corresponde. Una vez que dominé lo que me ensefié Segovia, me
puse a componer temas musicales suaves, melodiosos. Pero no todo es alegria y,
para expresar mi dolor, ‘descubri’ la miisica atonal#3 .

“Yo no sé miisica —declararia meses después la compositora en la misma revis-
ta—- (14/10/58). De pronto mis manos juegan sobre las cuerdas y toco algo nuevo.
No puedo escribirlo, porque tampoco soy capaz. Sencillamente lo memorizo. Des-
pugés, cuando los entendidos oyeron mis pequefias composiciones, me aseguraron
que yo creaba en la escala dodecafénica. Nunca lo presenti... porque ignoraba lo
que era eso™*,

La periodista, Marina de Navasal, completa este Gltimo testimonio agregando que:

“Violeta no sabe miisica y no la quiere aprender. ‘Creo que lo que tengo es puro y no
me conviene ir al conservatorio’, dice. Para interpretar sus composiciones atonales
hace un dibujo mental de sus dedos sobre la guitarra y lo repite cada vez que toca. Ha
tenido muy buenas criticas de Acario Cotapos y de Enrique Bello™#.

Si al analizar los documentos académicos que hemos considerado, la utiliza-
cién de términos como “atonal” o “dodecafénico” nos parecia extraiia, la verdad
es que el escucharlos en boca de Violeta nos lleva a confirmar el circulo perfecto
que describe el discurso académico. Violeta nombra y califica estas piezas a través
de un “decir” que se origina en lo culto, y el discurso culto lo perpetiia como un
objeto que se aleja de lo popular, y que adquiere, por ello, un estatus superior al
resto de la obra de la compositora. Lo culto se transforma y se autoconfiere asi el
don de convertir lo popular en “arte verdadereo”, sublimacién que da la medida
del poder simbélico que detenta. El y sélo él es capaz de dar la pauta, directa o
indirectamente, de aquello que es correcto o equivocado —como el guitarrear de
Violeta—. Evidentemente las relaciones y las fecundaciones entre un mundo culto
y un mundo popular no sélo son comunes y deseables, sino quizds ineludibles. No
hemos pretendido promover, en tal sentido, una visién purista y maniquea de
dicha dialéctica. Hemos querido simplemente recalcar que, probablemente, este
trinsito de la ignorancia al conocimiento, de lo inerte a lo vital, de lo popular alo
culto, solo tiene sentido para el discurso que lo proclama. De la conciencia de
este hecho, que deviene apuesta interpretativa, dependerd sin duda el gjercicio
del poder simbdlico que nuestro propio discurso —que es un discurso académico
y culto— serd susceptible de ejercer sobre aquello que nombramos popular.
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