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Este articulo examina las actividades artisticas y politicas desarrolladas por Violeta Parra en diversas
ciudades de Europa entre 1954 y 1965. Estudiamos su participaciéon en eventos internacionalistas, su
trabajo de divulgacion discografica, la recepcion de su musica y objetos artisticos, al igual que las redes
en que inserto su trabajo. Nos interesa averiguar qué impactos tuvo el conjunto de estas experiencias de
circulacién internacional en la figura y concepcion artistica de Violeta Parra. Ya que lejos de la imagen
uniforme que tltimamente se ha cultivado, los viajes y el contacto con diferentes escenas artisticas
le permitieron desarrollar estrategias de apropiacion estética que tuvieron como consecuencia una
paulatina renovacion de si misma, y con ello del folclor chileno.
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This article examines the artistic and political activities carried out by Violeta Parra in Europe between 1954 and
1965. In this sense, her participation in international events, her work of discography diffusion, the reception of
her music and artworks, as well as the networks in which these were inserted. This inquiry focuses on possible im-
pacts that these experiences of international circulation had on the figure and artistic conception of Violeta Parra.
Far from the uniform image that has been cultivated recently, her travels and contact with different artistic scenes
helped her to develop strategies of aesthetic appropriation that resulted in a gradual renewal of herself, and with
it, of Chilean folklore.
Keywords: Folk music, musical circulation, cultural exchange, Europe, Chile.

INTRODUCCION!

En septiembre de 1971 la prensa chilena anunciaba la publicacién de un disco péstumo de
Violeta Parra titulado Canciones reencontradas en Paris (Rojas 1971). La produccién incluia

1 Este trabajo forma parte del proyecto Una historia global del folclor politico chileno: cooperacion artistica,
circulaciones musicales y redes de militancia (1967-1988). Agradezco el financiamiento de ANID, por medio
del proyecto FONDECYT de Postdoctorado n® 3220214 , y del “Ntcleo Milenio en Culturas Musicales
y Sonoras (CMUS)”, Programa Iniciativa Cientifica Milenio NCS2022_2016. También agradezco a
Marcy Campos, Laura Jordan y Stefano Gavagnin por la lectura de una version preliminar y por sus
comentarios criticos que enriquecieron este articulo.
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una docena de canciones recuperadas por su hija, Isabel Parra, durante la gira artistica
que ella y Quilapaytn realizaron ese mismo ano por diversos paises de Europa (Rodriguez
Aedo 2016: 75). Las canciones habian sido grabadas originalmente en agosto de 1963 en
los estudios del sello Barclay, bajo licencia del sello Arion. Pero la muerte de la cantautora
algunos anos después (en febrero de 1967) hizo que el proyecto discografico fuera olvida-
do en Francia. Para la prensa chilena, la importancia del hallazgo era doble: por un lado,
el hecho que Ariane Ségal (directora de Arion) conservara la cinta magnética hasta 1971
era un acontecimiento extraordinario en si mismo; por el otro, aunque la mayoria de las
“canciones reencontradas” ya eran conocidas en Chile (gracias a las versiones realizadas
por los exponentes de la Nueva Cancién Chilena), por primera vez se podian escuchar de
lavozy guitarra de Violeta Parra. Como resenaba Héctor Miranda (integrante del conjunto
folclérico Los Calchakis): “la cinta guardada durante anos en un estante [conservaba] el
alma sonora de Violeta Parra reencontrada en un rincén de Paris”2.

Este episodio refleja la dimension transnacional que adquiri6 la obra artistica de la can-
tautora chilena durante los anos cincuenta y sesenta. Aunque la prensa chilena no percibia
el tejido cosmopolita detras de la grabacion, presentindola en todo momento como una
produccion nacional, de alguna manera este disco materializaba las redes en que Violeta
Parra se insert6 durante sus viajes en Europa. Hablamos de sellos discograficos, teatros,
boitesnocturnas, eventos internacionalistas, galerias de arte, canales de television, contactos
con musicos, antropologos y artistas plasticos. Los intercambios y transferencias artisticas
llevadas adelante por Violeta Parra durante sus dos estancias de corta duracién en Europa
—la primera entre 1955 y 1956, la segunda entre 1962 y 1965— resultaron decisivas para la
orientacion que ella imprimio6 a su concepcion estética, su practica musical del folclor y su
activismo politico. Ambos viajes se realizaron en un momento significativo de redefinicién
de la musica folclorica latinoamericana en diferentes partes del mundo (Palomino 2020),
ambiente que favoreci6 a Violeta Parra, y al que se incorpor6 en Europa.

Si bien numerosos estudios han abordado diversos aspectos de Violeta Parra, pocos
analizan sus viajes europeos o estudian la dimension internacional de su trabajo artistico.
Salvo los textos de la investigadora Ericka Verba (2013, 2019) y el dosier acerca de autenti-
cidad, primitivismos y exotismo publicado por la revista Artelogie en 2019 (donde destacan
las contribuciones de Daniela Fugellie, Stefano Gavagnin e Isabel Plante), la mayoria de los
estudios dedicados a la cantautora se limitan a un espacio geografico local y utilizan archivos
y documentos histéricos chilenos, escritos en espanol. Es decir, no consideran la dimension
cosmopolita de su lenguaje artistico, las caracteristicas de su movilidad transnacional, ni las
consecuencias que estas idas y venidas tuvieron en su pensamiento estético. Evidentemente,
el intento de abordar la obra musical de la cantante desde un punto de vista estrictamente
nacional constituye un obstaculo para comprender la naturaleza de su obra y los vinculos
que ha forjado con los grandes acontecimientos politicos y artisticos del mundo; también
comprende una dificultad para concebir la historia reciente de la musica popular chilena.

En este articulo examinamos los viajes de Violeta Parra en Europa, profundizando en
sus conexiones politicas, actividades artisticas y desplazamientos estéticos. Demostraremos
que las experiencias y caracteristicas de la movilidad transnacional de Violeta Parra im-
pactaron en su (auto)convencimiento acerca de la “autenticidad” de su propio trabajo,
como también en la reorientacién cosmopolita de su creacion artistica. Usaremos un tipo
de narraciéon cronolégica apoyada en diversos fondos documentales histéricos (escritos,
sonoros, visuales y audiovisuales, muchos de ellos inéditos) cuyo origen testimonia la rica
trayectoria de la cantautora por el territorio europeo y cuya naturaleza se vincula con las
actividades realizadas en ambos viajes. Consultamos para esto fondos teatrales, de partidos

2 Texto en contratapa. Violeta Parra. Canciones reencontradas en Paris.
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politicos de izquierda, fotograficos, audiovisuales y de prensa nacional en archivos de
Polonia, Finlandia, Francia y Suiza.

FESTIVAL MUNDIAL DE LA JUVENTUD Y LOS ESTUDIANTES, 1955

Violeta Parra realiz6 su primer viaje a Europa en 1955, gracias al Premio Caupolican a la
folclorista del Ano, otorgado por la Asociacion Chilena de Cronistas de Espectdculos un ano
antes. Obtenido por el éxito de dos de sus canciones, asi como por su labor de investigacion
del folclor musical chileno (que difundia semanalmente en el programa radiofénico As¢
canta Violeta Parra), este premio validaba el camino profesional seguido por la folclorista
a inicios de los anos cincuenta®. El premio también implicaba asumir una responsabilidad
politica mayor, ya que le daba la oportunidad de participar en el 5° Festival Mundial de
la Juventud y los Estudiantes (Varsovia, 1955), como parte de los 180 representantes de la
delegacion chilena. Segun recuerda su familia, Violeta Parra era plenamente consciente del
rol diplomatico implicito en su participacion. Antes de partir, senal6 que el viaje lo hacia
“por Chile, por nuestro folclor, por los trabajadores y su musica” (Stambuk y Bravo 2011:
102). No fue una decision facil de tomar, ya que implicaba dejar atras a su companero de
entonces (Luis Arce) y a sus cuatro hijos. El viaje de la cantautora debia durar solo un par
de meses, pero se prolongé durante un ano y medio.

El Festival Mundial fue una iniciativa de la Federacion Mundial de la Juventud
Democritica (FMJD) y la Union Internacional de Estudiantes (UIE), dos instituciones
fundadas en 1945 Celebrado cada dos anos, el evento acogia varias manifestaciones ar-
tisticas e incluia una conferencia politica —la parte mas ideolégica del encuentro— durante
la cual los jévenes debatian acerca del acontecer mundial. De todos modos, como explica
el historiador Matthieu Gillabert, el festival tuvo a menudo un efecto liberador para los
participantes, quienes aprovechaban al maximo el contexto de “apertura cultural, expe-
riencia magica, fiesta alcoholizada y fiesta erética” (2020: 58). A pesar de que casi todas
sus ediciones habian sido organizadas en paises comunistas®, el Festival Mundial fue un
encuentro internacional que favorecia el didlogo y los intercambios “entre la juventud del
Este, la juventud del Oeste, que vivia el inicio del largo periodo de los anos 60, y la juventud
del Tercer Mundo, que vivia el proceso de descolonizaciéon” (Predescu 2017: 133). En este
sentido, el encuentro constituy6 un espacio fundamental para trazar los contornos de las
politicas culturales del bloque del Este hacia los paises de América Latina, Asia y Africa.

El festival de 1955, desarrollado entre el 31 de julio y el 15 de agosto, fue el primer
contacto de Violeta Parra con el internacionalismo politico; un acontecimiento cuya im-
portancia superd con creces sus actividades artisticas anteriores (Herrero 2017: 109-181).

3 Las canciones premiadas fueron “Que pena siente el alma” y “Casamiento de negros”. Como
recordara el poeta y cineasta cubano Victor Casaus, el programa de radio, “que se proponia un
acercamiento riguroso y ameno a la cultura popular expresada en canciones y costumbres”, duré
cerca de un ano (Parra 1985: 20).

4 La primera organizacién, cuya sede estuvo en Paris, se fund6 como una manera de incentivar
la cooperacion entre los paises que formaron parte del grupo de los Aliados en la Segunda Guerra
Mundial. Pero las tensiones de la Guerra Fria, pocos anos después, hicieron que los jévenes occidentales
abandonaran una asociaciéon que quedé en manos de sectores prosoviéticos. La segunda institucion,
fundada en Praga, también tuvo un caracter multilateral al inicio, pero rdpidamente se fracturé en
dos campos, siendo el soviético el que logré controlar la organizacién (Fischer 2007).

5 Lalista de las ciudades que acogieron el festival entre 1947y 1957 es la siguiente: primer festival
de 1947 en Praga (Checoslovaquia); 2° festival de 1949 en Budapest (Hungria), 3° festival de 1951
en Berlin Este (Alemania Oriental); 4° festival de 1953 en Bucarest (Rumania); 5° festival de 1955 en
Varsovia (Polonia), 6° festival de 1957 en Moscu (Union Soviética).
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Durante dos semanas, mas de treinta mil jévenes de ciento catorce paises inundaron la
capital polaca (Namolaru 1956: 7). La eleccién de Varsovia como sede del festival no era
casual: solo unos meses antes, la Unién Soviética y un grupo de paises de Europa del Este
(entre ellos Albania, Bulgaria, Rumania, Hungria, Polonia, Checoslovaquiayla RDA) habian
firmado el Pacto de Varsovia®. De esta manera, el festival se convertia en una estrategia
para transmitir, en el contexto de la Guerra Fria, una imagen del socialismo diferente a la
atribuida por los paises capitalistas: alegria, solidaridad y multiculturalismo eran valores
compartidos por los asistentes, bajo el lema “Por la paz y la amistad”. Proyectado hacia
el espacio artistico, el conflicto global se “traducia en una serie de confrontaciones en el
dominio de las producciones y practicas culturales, como también de las sensibilidades
y valores, normas y universos simboélicos” (Moine 2013: 41). El informe realizado tras el
festival también explicaba que otro de sus objetivos era reunir toda la riqueza ideolégica
de la izquierda en un solo lugar y tiempo. Se trataba, por tanto, de un evento importante
para los activistas y militantes, que les permitia dar una nueva dimension a los discursos
acerca de la diversidad cultural e incorporar otras imagenes de alteridad (ver Figura 1).
Este informe ofrece la siguiente impresion:

Nuestro ojo acostumbrado a un cierto tipo de rostro, a una determinada forma de vestir, se en-
cuentra aqui con jovenes de los cinco continentes, que aportan toda la variedad, toda la riqueza
de sus trajes. Pero, ¢a donde debemos dirigir primero nuestra mirada? ;Hacia los sombreros de
los chilenos, los vestidos de seda de los bailarines chinos, las originales gorras de los estudiantes
italianos? ¢A qué? (Namolaru 1956: 8)

Figura 1. Participantes del 5° Festival Mundial de la Juventud y los Estudiantes.
Archivo Fotografico Zbyszek Siemaszko, Fondo 3/51/0/7.6/372, fotografia n° 25,
Archivo Digital Nacional de Polonia.

6 El Pacto de Varsovia fue un tratado de amistad, cooperacion y asistencia militar mutua firmado
por la mayoria de los paises comunistas del bloque soviético, concebido en el contexto de la Guerra
Fria como contrapeso a la Organizacion del Tratado del Atlantico Norte (OTAN) que habia nacido
en abril de 1949 (Parmentier 1993: 141).
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El joven arquitecto Miguel Lawner, jefe de la delegacion chilena, compartié una
impresion similar. EI ambiente que emanaba del evento le parecia alegre y sobre todo
multicultural, como si se tratara de “un caleidoscopio, gente con turbantes, pieles morenas,
blancas o negras” (Herrero 2017: 190). Violeta Parra, por su parte, también evocé en sus
escritos personales —las décimas autobiogrificas escritas en 1957, pero publicadas péstu-
mamente— la impresién que le habia provocado el festival (Parra Sandoval 2002: 176). Ella
destacé la masividad y fraternidad manifestada entre las diferentes delegaciones:

Vamos entrenado en Varsovia
Soy la feliz Cenicienta. ..
Entramos en la columna
humana de aquel desfile,
miles y miles de miles

de voces fundidas en una,

de todas partes los hurras;
alli todos son hermanos,

van tomados de la mano

La cantautora particip6 de las actividades de la delegacion chilena, como el “Desfile
de las naciones” realizado en el Estadio del 10mo Aniversario, presentando ademas sus
canciones en los lugares dispuestos por la organizacién del evento. Recibié una medalla en
reconocimiento a su compromiso artistico y politico, siendo elegida también para formar
parte del jurado en un concurso de canciones “autéctonas”. Pese a estas distinciones y
actividades, los reportajes escritos en la prensa local mencionaron solo indirectamente la
participacion chilena. Por ejemplo, al momento de explicar la presencia de “esos acordes
sentimentales de guitarra y melodias que penetran en el alma”, que los asistentes al festival
pudieron escuchar en escenario, calles y parques, el perioédico del Comité Internacional del
Festival Mundial mencionaba como responsables a los guitarristas provenientes de Chile y
Argentina (FMJD 1955: 1). En la coberturalocal del festival, el diario polaco Dziennik Baltycki
[Periodico Baltico] publicé varias fotografias y dibujos que retrataban el ambiente y los
espectaculos vistos a lo largo del encuentro. La presencia chilena fue destacada mediante
el dibujo de una “danza chilena” (ver Figura 2).

T e R

Figura 2. A la izquierda, participacion de la delegacion chilena en el Desfile de la
Naciones, Archivo Fotografico Jan Kosidowski, Museo Nacional de Varsovia.
A'la derecha, “Danza chilena La refalosa’, dibujo aparecido en DB 1955.

Taniec chilijski ,La refallosa®,
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Durante el festival, y como era su costumbre, la cantautora chilena recorri6 las calles
de la ciudad con su guitarray canciones, siendo acogida “no tanto con entusiasmo, pero si
con gran interés” (Stambuk y Bravo 2011: 107). Un episodio poco conocido de esta visita
fue una sesion de grabacion, de dos dias de duracién, en la radio publica polaca. Como
recordaba Miguel Lawner, “los polacos vieron en ella algo que ninguno de nosotros habia
captado” (Herrero 2017: 192). Solo recientemente, y gracias a los esfuerzos de la Embajada
chilena en Polonia, el Museo Etnografico de Varsovia pudo recuperar, en 2018, extractos
de la cinta original con dos canciones grabadas por Violeta Parra en Europa: “La jardinera”
y “Por las mananitas”.

Una vez finalizado el festival, Violeta Parra y la delegacion chilena aceptaron la invitacion
de la FMDJ para recorrer Checoslovaquia. Como consigna el periédico Nowiny Rzeszowskie
[Noticias de Rzeszow], el 16 de agosto la delegacion chilena, junto con las delegaciones de
Noruega, Italia y Alemania Oriental, dej6 Varsovia desde la Estacion Central (NR 1955).
La visita dur6 dos semanas e incluy6, entre otros lugares, fabricas, escuelas y centros cul-
turales. Fue durante este contexto que Violeta Parra tom6 nota de la publicacién de un
pequeno EP, a su nombre, que la Universidad Tecnolégica de Leningrado habia publicado
bajo el sello Leningradsky Zavod'. Se trataba de dos canciones que los responsables del sello
probablemente obtuvieron de las grabaciones realizadas en Varsovia. En la primera cara se
encontraba “Meriana”, una cancién originaria de Isla de Pascua (que le ensend la folclo-
rista chilena Margot Loyola), mientras que en la segunda cara se hallaba “La jardinera”.
Si bien esta segunda cancion se basa en la estructura de la tonada, forma tradicional del
valle central de Chile, la primera no guarda relacion con este espacio geografico ni con el
sonido del folclor hispanoamericano. Es dificil entender por qué decidi6 grabar en Europa
una cancion de este tipo. Seguramente, desde el punto de vista soviético, la musica de la
Polinesia le aportaba una “coloracion” diferente a la cantautora. Lo importante de esta
grabacion es que nos permite observar como desde un principio su miusica, y con ella la
musica folclorica chilena, estuvo circunscrita a marcos estéticos y comerciales vinculados a
un tipo especifico de multiculturalismo promovido desde el mundo soviético.

Es importante senalar que la visita al bloque del Este fue una experiencia politico-
musical que marc6 profundamente la futura obra de Violeta Parra. Como senala Patricio
Manns (con tono paternalista), esta experiencia “complet6 su comprension del fenémeno
[politico], una comprension intuitiva, campesina, que excluye toda capacidad de teorizacién
y desarrolla, en cambio, una multitud de percepciones sensoriales” (1977: 23). Al finalizar
la gira por Checoslovaquia, y sin contar con apoyo financiero, Violeta Parra decidi6 conti-
nuar sus viajes por Europa, eligiendo Austria como destino. Instalada momentaneamente
en Viena, buscé patrocinio en la embajada chilena, pero no tuvo una respuesta favorable.
La indiferencia con la que fue recibida por sus compatriotas en Austria contrastaba noto-
riamente con la actitud cordial y la solidaridad que habia encontrado en Polonia y en el
bloque del Este.

PARIS, ESE HUMEANTE RINCON

Siguiendo las recomendaciones del agregado de negocios de la embajada chilena, Tobias
Barros Alfonso, Violeta Parra decidi6 partir a Paris, desde donde proyect6 sus actividades

7 Este disco se publicé gracias al apoyo financiero del Ministerio de Cultura de la URSS. Violeta
Parra, La jardinera/Meriana (1955, Leningradsky Zavod 25501,/25502, URSS, EP).

36



Violeta Parra a través de sus viajes por Europa (1955 y 1962) / Revista Musical Chilena

durante este primer viaje$. El contacto con la escena musical parisina se transformé en
una experiencia fundamental para reorientar su propia prdctica artistica. Instalada en un
pequeno apartamento de la calle Monsieur le Prince, en el distrito V de Paris, Violeta Parra
se incorpor6 a la bohemia de los cafés y boites del Barrio Latino, concurridos por estudiantes
de medicina de la Universidad La Sorbona y residentes latinoamericanos, quienes se reunian
habitualmente para escuchar la musica popular y folclorica de América Latina. LEscale fue
probablemente el espacio mas importante de este “latinoamericanismo parisino” de los
anos cincuenta y sesenta (Plisson 1999: 130). Alli, Violeta Parra compartié escenario con
un joven Paco Ibanezy otros musicos populares provenientes, en su mayoria, de Venezuela,
Argentina y Paraguay®.

Sin embargo, sus actuaciones no estuvieron exentas de problemas. Por un lado, no se
trataba de lugares adecuados para desarrollar espectaculos folcloricos. Segin lo manifestaba
Paco Ibanez, quien conocié6 de cerca ese ambiente artistico, no eran mas que “sétanos llenos
de humo donde repetiamos insistentemente las grandes verdades que estaban en nuestra
garganta” (Erwan 1983: 36). La folclorista Margot Loyola, quien comparti6 algunas veladas
con Violeta Parra, insistia en la misma descripcion: “[ella] se ganaba la vida en forma dra-
maticay heroica... cantaba en un pequeno negocio lleno de humo y de gente extravagante
e indiferente” (Mansilla 1971: 63). Fue un trabajo intenso y desgastante, como recordaba
Loyola. La cantautora se presentaba todas las noches, alternando sus actuaciones con el
conjunto folclérico local: “cantaba tres horas cada noche: una hora Violeta, otra hora un
conjunto, después Violeta nuevamente, y asi hasta las tres de la manana” (Stambuk y Bravo
2011, 109).

La puesta en escena de Violeta Parra exigia del publico una actitud contemplativa,
donde el silencio debia imperar en todo momento, lo que contrastaba enormemente con
el espiritu festivo de esos espacios de distraccién. El mismo miisico espanol recordaba en
2003, en el documental Viola Chilensis, 1a tension que sobrevenia cada vez que Violeta Parra
comenzaba su especticulo: “se subia al escenario y ... silencio, la chilena va a empezar
con sus canciones, y hay que escucharlas hasta la tltima” (Vera 2003: 24 min 50 s — 26 min
30 s). Debido a que el publico local compartia expectativas diferentes acerca del folclor
latinoamericano, muchas veces no comprendia o no se interesaba por la cantautora. La
distancia entre su propuesta y los espectdculos musicales latinoamericanos que inundaron
durante esos anos los principales teatros parisinos ciertamente profundizé este desinterés.
La propia Violeta Parra consideré esta fria recepcion inicial como un fracaso personal. En
sus décimas (n° 79) podemos leer: “en ese humeante rincén/p’a mi primera canciéon/se
alz6 como guillotina/que hacia mi cuello se inclina/si no aplauden mi funcién” (Parra
Sandoval 2002: 189). Aunque en un inicio las exigencias de Violeta Parra no fueron bien
recibidas, Paco Ibdanez reconoce que al cabo de un tiempo algunos comprendieron la
importancia de lo que ella estaba haciendo, y valoraron su aporte artistico: “nos dimos
cuenta de que tenia razén, de que lo que nos estaba ofreciendo eran mensajes de todo
tipo: politicos, sentimentales, emocionales, mensajes sobre todo lo que una cancién podia
transmitir” (Vera 2003: 24 min 50 s-26 min 30 s). El caracter “severo, arcaico, intransigente

8 Nicanor Parra, su hermano, reafirma la precariedad de la estadia de Violeta Parra en Parfs,
pues, aunque expresoé la intencion de contar con el apoyo de la embajada chilena en Francia, “nadie
la habia considerado, porque la embajada es un espacio refinado [...] y Violeta Parra no tenia nada
que ver con ese espacio” (Subercaseaux, Stambuk y Londono 1976: 87).

9 Fue durante su segundo viaje, a mediados de los anos sesenta, que ella se vinculé con musicos
latinoamericanos provenientes de otros paises andinos, como Pert y Bolivia (Rodriguez Aedo 2020:
68-98).
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y drastico”!? que algunos reconocieron en Violeta Parra durante estos primeros anos en
Paris se explica, en primer lugar, por el desajuste entre su propuesta artistica y la escena
musical latinoamericana en Paris, y en segundo lugar, por la particular valoracion que ella
otorgaba ala cancion folclorica, en tanto pequena obra de arte, y que ella buscaba fomentar
—a veces con impetu— frente al publico parisino.

Una vez asegurados sus recursos diarios, Violeta Parra comenz6 a extender sus posibi-
lidades artisticas en Paris, lo que lograrfa gracias al apoyo de Ana Urrutia y Angel Custodio
Oyarzin, chilenos que vivian en Francia desde 1923. Por medio de ellos, la cantautora
comenz6 una amistad con el reconocido antropélogo Paul Rivet, “el francés mads amable y
comprensivo que conoci en Paris”!1, quien le propuso hacer dos sesiones de grabacion (espe-
cificamente, cantos campesinos) parala Fonoteca del Museo del Hombre!?. Evidentemente,
el acercamiento del antropdlogo hacia la cantautora se ajustaba a los criterios etnograficos,
en el sentido que advertia en su musica algo distintivo, algo que provenia “de lejos” y que
debia ser preservado. Violeta Parra tuvo una experiencia similar unos meses después, en
mayo de 1956, cuando conoci6 al etnomusicélogo estadounidense Alan Lomax en Londres.
Invitada por la BBC —con la ayuda de la folclorista Victoria Kingsley— para dar dos conciertos
en la Canning House y realizar actividades en la radio y television publica britanica, Violeta
Parra fue contactada por Lomax (quien vivia en Inglaterra debido a la persecucion del
macartismo), quien le pidié que grabara algunas canciones para su colecciéon personal.
Grab6 una cinta con cuatro canciones, que Lomax titulé “Authentic Chile”!3.

En Francia, Paul Rivet fue también quien promovi6 a Violeta Parra ante la Radiodifusion
y Television Francesa (RTF), con el objetivo de conseguirle un contrato que le diera esta-
bilidad financiera y mayor visibilidad. La correspondencia sostenida con el antropélogo,
actualmente conservada en el Museo Nacional de Historia Natural de Francia, muestra la
preocupacion de la cantautora acerca de su total marginacién de la industria discografica
local: “Hasta ahora no he podido hacer discos comerciales, por ser yo totalmente descono-
cida. Me hace falta alguna publicidad de prensa. Nadie aca sabe nada de mi, aun siendo
en Chile la primera folklorista”'4. Violeta Parra percibia que, en Francia, sus actividades
artisticas no lograban trascender el Barrio Latino, a pesar de las numerosas experiencias
internacionales ya realizadas. Por este motivo, una mayor divulgacién de sus canciones
podria abrirle camino en el mercado musical galo. A fines de 1955, las gestiones de Rivet
dieron fruto. El productor artistico de la RTF, Serge Flateau, escribi6 a Violeta Parra para
explicarle que durante el mes de octubre un jurado de especialistas se habia reunido para
evaluar las grabaciones que ella habia dejado para una audicion oficial (presumiblemente,
las grabaciones del Museo del Hombre), pero que aun no podia darle una respuesta satis-
factoria. Para el jurado, las dudas provenian de ciertos aspectos performaticos observables
en sus canciones: “la calidad del timbre fue muy apreciada, pero uno hubiera deseado mas

10 Esta fue la opinién de la musicéloga italiana Meri Franco-Lao, especialista de la musica
latinoamericana, quien conoci6 a Violeta Parra en el contexto de la vida artistica del Barrio Latino
(Vera 2003: 28 min 30 s-30 min 0 s).

1 “Violeta Parra a Paul Rivet”, correspondencia, 04/01/1956, f. 1. Fondo Paul Rivet, Archivo del
Museo Nacional de Historia Natural de Francia (MNHN en adelante).

12 Violeta Parra conté a la prensa chilena que se trataba especificamente de veinte canciones
(Romero 1956).

13 Estas grabaciones estan disponibles en la coleccién en linea del ACE (The Association for
Cultural Equity), una instituciéon fundada por Alan Lomax. https://archive.culturalequity.org/
node/1055 [acceso: 6 de enero de 2022].

14 “Violeta Parra a Paul Rivet”, correspondencia, 01/12/1955, f. 1. Fondo Paul Rivet, MNHN.
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vida en su interpretaciéon”, le explicaba Serge Flateau!®. Para Violeta Parra, sin embargo,
todo era cuestion de azar: “[Profesor Paul Rivet] agradezco su amable intervencion en este
asunto y si no hemos obtenido el resultado deseado, ha sido solo, por mi mala suerte”16. De
todos modos, el productor francés la anim6 a intentar una nueva audicién en noviembre
de 1956 (cosa que Violeta Parra no hizo, ya que regres6 a Chile ese mismo mes).

Si bien la RTF le cerraba las puertas, otras se abrieron desde el mundo comunista
francés. Léon Moussinac, fundador del sello comunista Le Chant du Monde, le concedio
una sesion de grabacion el 26 de marzo de 1956. Violeta Parra grabé dieciséis canciones,
distribuidas en dos dlbumes comerciales: Chants et danses du Chili, volumen Iy II'7. Estas
producciones discograficas son, en muchos sentidos, sus dlbumes mas interesantes desde
el punto de vista musical y politico: en ellos se trazaron tempranamente las dinamicas y
modalidades que circunscribieron la posterior circulacion de toda su obra artistica en
el continente europeo. Como explica la historiadora Michele Alten, el sello del Partido
Comunista Francés (PCF) mostraba en aquella época un alto grado de integracion con la
politica de realismo socialista, promovida en Francia por Louis Aragon y el comunismo
local. Se trataba de una politica cultural que involucraba al mismo tiempo un repliegue
hacia el arte nacional y una apertura hacia las musicas folcloricas de otras partes del mundo
(Alten 2000: 103). De esta manera, discos como los propuestos por Violeta Parra —y otros
musicos latinoamericanos editados bajo la serie Le nouveau chansonnier international, tales
como Atahualpa Yupanqui, Daniel Viglietti y Juan Capra— permitian a los activistas y sim-
patizantes de la izquierda francesa descubrir “tradiciones musicales originales o revisitadas
que ampliaban sus horizontes culturales mas alla de lo que ofrecian los medios de comuni-
cacion de la época” (Alten 2012). En este sentido, la politica artistica del sello comunista se
sustentaba en el mismo principio que animaba eventos internacionalistas como el festival
mundial de la FMJD.

Las producciones del sello comunista entretejian, de cierto modo, nuevos compromisos
politicos hacia paises del Tercer mundo, sobre la base del consumo cultural y el conoci-
miento indirecto del otro. Es decir, se sustentaban en la amistad entre los pueblos y en la
difusion de diversas representaciones de alteridad. De este modo, las ediciones musicales
de Violeta Parra en Europa (en Franciay en la URSS) fueron concebidas, en primer lugar,
como un gesto de solidaridad internacional y, en segundo lugar, como una contribucién
a la comprension del debate cultural en el contexto de la Guerra Fria. En una época de
“tradicion fonografica”, por utilizar la expresion del musicélogo Olivier Julien (2009), que
no resulta ser ni oral ni escrita, aun cuando pueda adoptar ambas caracteristicas, el apoyo
politico internacional se manifiesta necesariamente a través del encuentro intercultural
que sugiere el objeto discografico (Campos, Jordan y Rodriguez 2022).

La factura musical de los discos de Violeta Parra en Francia era sencilla: solo su voz
y guitarra, nada mas. La portada del primer volumen muestra, sobre un fondo celeste, el
rudimentario dibujo de una mujer de rasgos indigenas, con dos largas trenzas y vestida
con una especie de poncho colorido, evocando a los pueblos mapuche al sur de Chile. La
portada del segundo volumen, mds colorida que la primera, estaba compuesta por artefactos
y objetos indigenas que evocaban la cultura del altiplano, al norte del pais. Sin embargo,

15 “Serge Flateau a Violeta Parra”, correspondencia, 29/12/1955, f. 1. Fondo Paul Rivet, MNHN.

16 “Violeta Parra a Paul Rivet”, correspondencia, 04/01/1956, f. 1. Fondo Paul Rivet, MNHN.

17 Violeta Parra, Chants et danses du Chili vol 1 (1956, Le Chant du Monde LDY4060, Francia,
EP); Chants et danses du Chili I (1956, Le Chant du Monde LDY4071, Francia, EP). En 1964 se edito
un nuevo album titulado Chants et danses du Chili (1964, Le Chant du Monde LDS4271, Francia, LP),
que compila algunas canciones provenientes de los discos originales de 1956.
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al interior de ambos discos no hay ningin elemento sonoro que pueda remitirnos a estas
regiones del pais. Las dieciséis canciones grabadas se basan en ritmos folcléricos caracteris-
ticos de la region central del pais, como la cueca, la tonada, el vals chileno, la sajurianay la
refalosa, todos ellos procedentes de la tradicion musical hispanoamericana. De manera que
los albumes reflejan sobre todo el punto de vista desde donde fue apreciada la cantautora
chilena, y de paso el folclor chileno, en Francia: mediante el uso de simbolos y referencias
excéntricas al contenido sonoro, se sobrepone una dimension cultural especifica, la de los
pueblos indigenas, por sobre el caracter mestizo e hispanoamericano de las canciones. Como
se lee al interior de uno de sus discos: “Violeta Parra canta a su pais, cuenta las alegrias y
las penas de los Andes”!8. Rodeadas por la cordillera, y a pesar de la diversidad cultural, las
manifestaciones folcloricas de Chile fueron integradas a la concepcion estética, e incluso
comercial, de las musicas latinoamericanas de Parfs, situacion que finalmente estimul6 un
acercamiento marcado fuertemente por el exotismo (Rodriguez Aedo 2018).

UNA PRACTICA MUSICAL INTERREGIONAL

La practica musical que Violeta Parra desarroll6 en Europa entre 1955 y 1956 debe ser exa-
minada como un tipo especifico de aprendizaje artistico interregional e intercontinental,
que el etnomusicologo Thomas Turino describi6 precisamente utilizando la palabra inglesa
translocal (2008: 127). Fue en Paris que la cantautora chilena pudo sopesar la enorme di-
versidad musical del continente latinoamericano, aun cuando se trate de un acercamiento
de “segunda mano”, deslocalizado y mediado por la escena musical del Barrio Latino. Esto
se debe en parte a la posicion geografica de Chile. Limitado al norte por el desierto de
Atacama, al sur por la Antartida, al este por los Andes y al oeste por el océano Pacifico, la
insularidad chilena, como reconocen muchos investigadores, habia constituido un impe-
dimento en el transcurso de los aflos no solo para la circulacién de personas y objetos, sino
también para las expresiones artisticas, reforzando la identidad insular caracteristica de las
expresiones culturales chilenas durante la primera mitad del siglo XX.

Por el contrario, en Europa, Violeta Parra se confront6 a un espacio caracterizado por
el cosmopolitismo, donde primaban otras maneras de pensar el quehacer musical. Este
contexto influy6 tanto en la reorientacion de su propia figura artistica (como veremos
mas adelante, durante su segundo viaje) como también en la renovacién organolégica de
sus canciones. Angel Parra, hijo de Violeta Parra, recordaba en 1987 que fue durante la
estadia en Paris que “empezamos a experimentar con otros instrumentos latinoamerica-
nos, incorporando la quena, el charango, el tiple colombiano, el cuatro venezolano y la
tumbadora. Mi madre estaba fascinada con todo esto, y pronto descubrié6 a los Beatles a
través de nosotros” (Epple 1987: 126). De manera involuntaria, ella se transformé en una
pasadora cultural de alcance transcontinental, sintetizando practicas musicales e imaginarios
estéticos en circulacion. Para Ericka Verba, esta capacidad contribuy6 en que Violeta Parra
pudiera “relocalizarse ella misma, frente a otros musicos cosmopolitas, como un auténtico
otro listo para ser ‘descubierto’” (2013: 278). Las diferentes experiencias compartidas con
otros musicos en Paris le permitieron acceder a modelos de expresiéon musical inexistentes
en esa época en Chile, como la llamada muisica andina, al mismo tiempo que apropiarse
creativamente, y de alguna manera “relocalizar”, a su regreso, algunos de los instrumentos
utilizados en la escena musical del Barrio Latino (tales como el charango, el tiple, el cuatro
y la quena). Violeta Parra profundizé en la orientacién musical que encontré durante sus

18- Comentario aparecido en la contraportada de Chants et danses du Chilivol. 1.
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viajes, adaptando las sonoridades y promoviendo este saber en Europay al interior de Chile
(como testimonia el posterior movimiento de la Nueva Cancién Chilena).

Este papel de mediadora result6 decisivo para la consolidacién de la identidad inte-
rregional de su obra musical. Esto fue particularmente evidente para el publico europeo,
quien consideraba sus canciones como representativas de “una auténtica vena chilena”
(Parra Sandoval 1964: 1), al mismo tiempo que un ejemplo de la verdadera cosmovision
de la “poesia de los trabajos y los dias de los Andes” (Raymond 1965). Tal como vimos
para el caso de los discos grabados en el sello Le Chant du Monde, la dimensién nacional
no resultaba incompatible con un imaginario de alteridad proyectado sobre las culturas
altiplanicas, por cierto, de gran popularidad en aquellos anos. A pesar de la distancia que
separaba los espectaculos musicales de Violeta Parra y los conjuntos amateurs del Barrio
Latino, durante este periodo la recepcion de su obra musical no supero el folclorismo que
circunscribia las musicas extraeuropeas.

Ahora bien, aunque la propuesta artistica de Violeta Parra debi6 soportar marcados
estereotipos, también pudo beneficiarse de ellos. Enfrentada a un publico que demandaba
musicas que pudieran “hacer sonar”, por utilizar la expresion acunada por el etnomusico-
logo Gerard Borras (1992: 143), su musica particip6 de un modelo artistico construido en
torno a un exotismo rebosante de imdagenes fascinantes o fuera de lo comun. La resena
discografica que Georges Ribemont-Dessaignes, poeta y escritor francés, dedicé a la can-
tautora chilena en 1956, lo expresaba claramente: “a través de sus canciones, uno se deja
hechizar” (1956: 13). Este sistema de c6digos artisticos y simbolos asociados con América
Latina facilit6 a fin de cuentas la recepcién y comprension de la musica de la cantautora
chilena en Europa, a pesar de la distancia cultural y lingtistical?.

La actividad musical de Violeta Parra fue intensa hasta el final de su primera estadia en
Europa. A las ediciones discograficas y las habituales presentaciones nocturnas en [ ’Escale,
habria que anadir la presentacion en el II Gran Festival Internacional del Folclore celebrado
en el Gran Anfiteatro de la Universidad La Sorbona, el 6 de junio de 1956. Fue la tinica
representante chilena en el festival. Como recordé ella en una entrevista algunos anos
después, esta presentacion fue recibida inicialmente con un murmullo de desaprobacion,
que Parra interpret6 como un rechazo a su puesta en escena “minimalista” la actuacion
se componia de su voz y su guitarra. En comparacion con otros especticulos, llenos de
colores, bailes y sonidos ins6litos, la actuacion de Violeta Parra se basé inicamente en su
capacidad de difundir el folclor chileno por medio de una estrategia basada en la auten-
ticidad. Sin embargo, y de forma similar a lo observado en las boites del Barrio Latino, al
cabo de un momento el publico logré conectar con su propuesta y participar de su puesta
en escena, tal como ella misma explico: “después de las primeras notas de la guitarra, se
hizo un silencio total. Tuve que salir siete veces, con un aplauso impresionante” (Parra
Sandoval 1958: 74). La apuesta de su espectaculo descansaba en un criterio de dignidad
especial que ella proyectaba sobre el folclor. Segun la cantautora, “transmitido de boca en
boca, por generaciones, el folklore auténtico sigue siendo siempre igual y se le interpreta
con la seriedad que corresponde” (De Navasal 1954: 20). Aunque muchas de las cuecas o
tonadas interpretadas por Violeta Parra tenian un cardcter alegre y festivo, su musica debia
escucharse en silencio y ser considerada bajo criterios similares al de otras “obras” musicales.

La cantautora regres6 a Chile el 28 de noviembre de 1956. Reanud6 sus actividades de
radiodifusiéon musical en Radio Chilena, y dio inicio a la impresionante serie discografica El

19 Para un estudio mds profundo acerca de la escena musical latinoamericana en Paris durante
los anos cincuenta y sesenta, consultar Rodriguez Aedo 2020, Aravena 2011 y Rios 2008.
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Jolklore chileno del sello Odeon?’, grabando los primeros cuatro voliimenes con cantos, cuecas
y tonadas recopiladas entre 1956 y 1958 con una grabadora obtenida en Europa (Parra 1985:
55). Estos albumes reflejan el impacto que tuvo su viaje por Europa, especialmente con
relacion al trabajo de investigadora del folclor. Sin duda, la experiencia adquirida en Europa,
especialmente en Paris, le mostré la necesidad de ampliar su universo sonoro, tendiendo
puentes con otros pueblos, especialmente los ubicados al sur del pais (Miranda 2019), ya
que, a pesar de las imdgenes transmitidas en sus primeros discos internacionales, en Europa
la cantautora difundi6é mas bien una orientacién hispanoamericana de la musica folclérica
chilena. Por tanto, este viaje abrié caminos totalmente nuevos, en términos de complejizar
los discursos acerca de la diversidad musical del pais. Dicho de otra manera, esta primera
experiencia politica y artistica por el viejo continente le hizo comprender la importancia de
incorporar en su practica folclérica aquellas regiones del pais donde la musica respondia
a otros criterios estéticos. En la primera entrevista que Violeta Parra concedi6 a su regreso
coment6 este giro hacia las culturas indigenas: “Vuelvo a mi patria para estudiar. Viajaré
al sur para aprender musica araucana, que traeré dentro de seis meses, si Dios quiere, a
Europa” (Romero 1956). Unas semanas después, volvio a referirse al mismo proyecto, pero
extendiendo su permanencia en Chile a ocho meses. Como explicé la periodista Marina
de Navasal en la revista Ecran: “después de pasar ocho meses en Chile —varios de ellos su-
mergida en el Arauco sureno, empapdandose de la musicay el idioma indigena- retornara
a Europa [...] sumando a sus investigaciones folkloricas, la misica araucana” (De Navasal
1957: 23). La insistencia en retornar a Europa no debe sorprender. La cantautora intuia, no
sin razén, que esta nueva orientacion artistica centrada en el imaginario y las sonoridades
indigenas, ya fuera andinas o mapuches, tenia mayores posibilidades de ser comprendida
entre el publico europeo que en el chileno. Violeta Parra no regresé en 1957, como espe-
raba, sino en 1962. Sin embargo, durante este periodo, ella no solo incorpor6 algunas de
las melodias e instrumentos musicales identificados con los pueblos indigenas, sino que
comenz6 un proceso de (auto)identificacion con ellos, reivindicando un origen comun.

FESTIVAL MUNDIAL DE LA JUVENTUD Y LOS ESTUDIANTES, 1962

Violeta Parra viaj6 a Europa por segunda vez en julio de 1962, permaneciendo hasta agosto
de 1965 (tuvo un corto viaje a Chile en septiembre de 1964). El hecho que activo este nuevo
desplazamiento fue la invitacion recibida del Partido Comunista de Chile (PCCh) para
participar en el 8° Festival Mundial de la Juventud y los Estudiantes de Helsinki (Finlandia),
como parte de la delegacién chilena. A diferencia de la primera ocasién, compartié la
aventura con sus hijos Angel e Isabel y su nieta Tita, quienes partieron “sin billete de vuelta”
como ellos mismos recordaban (Olivares 1970: 15). Estos ultimos no solamente la acom-
panaron, sino que lograron desplegar sus capacidades artisticas en Europa, incorporando
a su perspectiva profesional algunos de los elementos alli observados, cuestion que tuvo
importantes repercusiones a su regreso?!.

20 Laserie El folklore chileno fue publicada entre 1956y 1986, y tuvo cuarentay dos volimenes. Entre
los musicos participantes se encuentran Violeta Parra, Héctor Pavez, Elena Montoya, y los conjuntos
Cuncumén, Millaray, Ancahual y Graneros, ademas del dio Coirén y el Grupo Rauquén.

21 Los hijos de Violeta Parra declararon abiertamente haberse inspirado en la vida nocturna
del Barrio Latino en Paris y su estética para crear la Pena de los Parra en Santiago, y promover una
vision integral del folclor sudamericano. Como escribio Angel Parra, el paso por Europa “nos abrié los
sentidos, los ojos y las orejas. Pero por sobre todo nos abri6 el corazén a toda América Latina. A partir
de esa experiencia aprendimos a respetar a nuestros hermanos latinoamericanos” (Parra 2016: 87).
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Al igual que en otras ediciones, fueron miles los jévenes reunidos en torno al festival
mundial. Los organizadores calcularon en cerca de 18.000 los participantes, representando
137 paises diferentes y “1.500 organizaciones de todas las tendencias, conscientes de sus
responsabilidades ante la amenaza de una guerra mundial” (FMJD 1962: 2). Actividades
artisticas, encuentros ideolégicos y actos de masa se sucedieron entre el 28 de julio y el
6 de agosto. El festival de 1962 cont6 con un programa compuesto por 184 espectaculos
culturales (musica, cine, literatura y teatro), ademas de cinco exposiciones internacionales,
quince nacionales y veinticinco bailes orquestados (ver Tabla 1).

TABLA 1. ESTIMACIQN DE LA ASISTENCIA AL FESTIVAL MUNDIAL DE 1962,
SEGUN LOS ORGANIZADORES (FMJD 1962: 3)

Programa artistico Publico (estimado)
46 espectaculos al aire libre, entre ellos 13 espectaculos nacionales 89850 personas
30 espectdculos bajo techo, entre ellos 3 espectaculos nacionales 16450 personas
108 espectaculos en sala, entre ellos 29 nacionales 68 235 personas
Es decir, 184 espectaculos, entre ellos 43 espectaculos nacionales, 174 535 espectadores
con un publico de total de

Si bien la consigna elegida para el festival, “Por la paz y la amistad”, era similar a la de
1955, esta habia adquirido un nuevo significado tras la victoria de la revolucion cubana, los
procesos de descolonizacion en Africa y Asia y las tensiones entre Estados Unidos y Unién
Soviética. En este sentido, numerosas actividades estuvieron destinadas a “promover la paz,
la amistad y la comprension entre los pueblos, afirmando en todas partes el derecho a la
independencia nacional” (FM]JD 1962: 2). En términos culturales, este objetivo implic6 que
los espectaculos artisticos promovieran una imagen vinculada a la diversidad de los paises
participantes, al mismo tiempo que atendian a las particularidades de cada pueblo. Las
actividades de la familia Parra se inscribieron precisamente en este contexto.

Mientras los hijos mayores de Violeta Parra, Angel e Isabel, disfrutaron del ambiente
juvenil del evento internacionalista, para ella la situacién fue muy diferente. Ya con cuarenta
y cinco anos, observé las actividades programadas durante el festival desde una distancia
critica. De hecho, durante el viaje a bordo del vapor Yapeyu (zarpado desde Buenos Aires),
la cantautora habia tenido fuertes discrepancias con los jévenes comunistas que viajaban
con ella. El espiritu dominante de Violeta Parra y su sentido de responsabilidad politica
no fue bien recibido por algunos integrantes de la delegacion chilena quienes, a pesar de
sus convicciones ideolégicas, esperaban aprovechar el viaje para hacer turismo politico y
sociabilizar con otros jévenes?2.

22 En su biografia, Angel Parra deja entrever la expectativa amorosa que animaba su viaje: “un
joven de dieciocho anos con una guitarra puede mover montanas, solo mirando a los ojos. Discusiones
politicas muy pocas. A buen entendedor, pocas palabras” (Parra 2016: 81).
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Violeta Parray sus hijos participaron de los desfiles de la delegacion chilena en el Estadio
Olimpico, y en las actividades musicales previstas durante el festival (ver Figuras 3y 4). Si
Angel Parra se sentia “una atraccién circense” debido al traje tipico que se vefa obligado
avestir (Parra 2016: 79), la cantautora tuvo una participacién artistica mas tradicional. El
diario local Helsingin Sanomat [La Gaceta de Helsinki] promocionaba, por ejemplo, una
“Exposicion de Arte” compuesta de pinturasy arpilleras en el Club Internacional de Helsinki,
y algunas presentaciones en el hall del Conservatorio de la misma ciudad (/S 1962). Tal
como ocurrio en 1955, estas actividades le valieron a la cantautora una medalla de reco-
nocimiento y una invitacién a formar parte del jurado en un concurso de danzas y cantos
folcléricos, “siete horas de trabajo intenso, [donde] vi ante mis ojos cien danzas” (Herrera
2017: 374). Por su parte, Isabel Parra también recibié una medalla de reconocimiento por
“su forma natural y original de cantar, tocar y bailar”, como ella misma le explicara al se-
manario aleman Neue Berliner [llustrierte algunas semanas después del festival (Otten 1962).

Figura 8. Angel Parra (de huaso) y Violeta Parra (en segundo plano) en el desfile
inaugural del 8° Festival Mundial de la Juventud y los Estudiantes, 29 de julio, 1962.

Fotografia de Y1j6 Lintunen (KansA101297), The People’s Archives, Finlandia.
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Figura 4. Violeta Parra en el Conservatorio de Helsinki, 1 de agosto, 1962.
Fotografia de Yrjo Lintunen (KansA101692), The People’s Archives, Finlandia.

Es importante mencionar que todas estas actividades se desarrollaron bajo notorias
protestas de la poblacion local. Era la segunda vez que el festival mundial se realizaba fuera
del bloque del Este, y el recuerdo vivo de la Guerra de Invierno (que sell6 la pérdida de
territorio finlandés frente a la URSS) moviliz6 un transversal rechazo hacia la participacion
soviética de parte de las federaciones estudiantiles locales. Tal como recogia la prensa eu-
ropea, las protestas fueron intensas durante todo el evento, y mostraron una cara triste del
festival: “la policia finlandesa intervino y us6 gases lacrimégenos; luego, dada la insistencia
de los manifestantes, la politica hizo uso de las matracas” (Beuve-Méry 1962). La delegacion
chilena asisti6 a estos enfrentamientos en primera persona. Angel Parra recordaba que no
era raro ver “volar tomates” en direccion de las delegaciones internacionales, durante los
desfiles realizados por las calles de Helsinki (Herrera 2017: 374).

Al igual que en su primer viaje, Violeta Parra aproveché la oportunidad ofrecida por
el festival para recorrer otros paises de Europa, como la Unién Soviética, Polonia e Italia
(Parra 2011). También pudo visitar, junto con sus hijos, la Republica Democratica Alemana
(RDA), una pequena gira musical que tuvo repercusiones politicas y se convirtié en un
momento importante de esta segunda experiencia internacional. Con el apoyo de la Liga
de la Amistad Internacional yla Sociedad Alemana de América Latina, los Parra realizaron
presentaciones en fabricas y centros culturales durante septiembre de 1962. Dos pequenas
notas de prensa recogieron su paso por Berlin Oriental, perfilando el caracter de sus acti-
vidades (ver Figura 5). La primera, publicada por el periédico Berliner Zeitung [Diario de
Berlin], estaba dedicada a Isabel Parra: bajo su fotografia, junto a su hermano Angel, se
explicaba su paso por Helsinki y Berlin, ademas de los reconocimientos obtenidos por el
duo: “dos medallas de oro y numerosos certificados de reconocimiento. Aqui esta cantando
una cancién sobre el pobre pueblo chileno” (Herrmann 1962). La segunda nota, publicada
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en Neues Deutschland [Nueva Alemania] al dia siguiente, estuvo dedicada a Violeta Parra, y
en ella se destacaba tanto su participacion en el festival mundial como su amplio registro
creativo: bailes, composiciones, canto folclérico y su labor “de pintoray creadora de tapices
bordados [...] actualmente se puede ver una exposicion de algunas obras de la artista en
el pabell6n del Berliner Verlag, en la Friedrichstrasse” (ND 1962).

Vlolem Pa.:ra Sandaval

Figura 5. A la izquierda, fotografia de Isabel y Angel Parra publlcada en Herrmann 1962.
Ala derecha, fotografia de Violeta Parra en ND 1962.

Ambas publicaciones esbozaban una imagen integral de las actividades desarrolladas
por la familia Parra durante su segundo viaje en Europa: mensajes politicos, bailes tipicos,
vestimentas tradicionales, cantos folcl6ricos y exposiciones de arte. Como veremos, durante
el resto de la estadia se agregara otro componente al cuadro: el sonido de los Andes. Durante
este viaje se conectaron las diversas temadticas —algunas evidentes, otras incipientes— que
caracterizaron la etapa final de la vida artistica de Violeta Parra. Y esto no es fortuito. Toda
experiencia de movilidad artistica internacional se realiza en una doble direccién, como
un movimiento a través del espacio y, a la vez, un momento de introspecciéon, un viaje in-
terior. La cantautora era consciente de la oportunidad de autoaprendizaje que significaba
alejarse durante un tiempo de Chile. Dijo: “Europa nos permite ver nuestra alma como en
un espejo” (Leyvraz 1964: 25).

RETORNAR COMO HEREDERA DE LOS ANDES

Lasituacion econémica de la familia los obligé a trasladarse a Paris. Isabel Parra lo explicaba
de forma simple: “necesitibamos comer y lo inico que sabiamos hacer era cantar” (Barraza
1971: 64). El Barrio Latino constituy6 nuevamente el espacio a partir del cual proyectaron
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el resto de las actividades artisticas por Europa. Violeta Parra dedicé tiempo completo a su
multifacético trabajo artistico: durante las noches se presentaba en LEscale —“en ese local
tengo trabajo vitalicio desde mi primer viaje en Europa”, confesé6 mas tarde (Ehrmann
1964: 30)-, mientras que durante el dia se dedicaba a las arpilleras y esculturas. Por su
parte, el dito de Isabel y Angel Parra era niimero regular en La Candelaria. Grabaciones
discograficas?3, festivales politicos, espectaculos en teatros y centros culturales, exposicio-
nes?4, apariciones en television y radio completan el cuadro. Si bien se traté de expresiones
artisticas heterogéneas, en su conjunto proyectaron una imagen renovada del folclor chileno
y, especialmente, de su vinculo con los pueblos indigenas de América Latina. A diferencia
de la primera estadia, el trabajo artistico de Violeta Parra y sus hijos se concentré en tres
ciudades: Ginebra, Paris y Lausana (ver Tabla 2).

TABLA 2. ACTIVIDAD ARTISTICA DE VIOLETA PARRAY SUS HIJOS EN GINEBRA,

PARIS Y LAUSANA
Actividad Ciudad Lugar Fecha(s) Comentario
Chanis el d d Television 17h00-18h10 Se anuncia como espectaculo
s ob danses @ g icse | Emision Le cinga | 16/01/1963 | de “Carmen-Luisa y Titina
Chili et des Andes . . \
Romande six des jeunes Parra
Exposicion de Ginebra Galeria de Arte | 24/01/1963 al
Violeta Parra Connaitre 07/02/1963
09/03/1963
Ginebra Teag;?n‘f_;;;g"”’ 11/03/1963 Autogestion
17/03/1963
Espectaculo de
Los Parra L
Ginebra [l Universidad “o; 4 /1955 : .
de Ginebra Organiza la seccién “Arte y
Chants et danses du ” ..
. Cultura”, de la Asociacion
Chili et des Andes Aula, Colegio de General de Estudiantes
Lausana o 20/06/1963
Béthusy
Ginebra Kermesse obrera, 06/07/1963 |Organizada por el Partido del
Parque Trembley | 07/07/1963 Trabajo de Suiza

23 Como el disco Au Chili avec los Parra de Chillan, y la reedicion de los discos de 1956, bajo el
titulo de Chants et danses du Chili.

24 En Paris, la exposicién mas conocida fue la del Museo de Arte Decorativo del Louvre, pero
también presento sus trabajos en pequenas galerias como la de Yvon Lambert en Paris, la galeria
Connaitre en Ginebray la galeria Nouveaux Grands Magasins en Lausana. Acerca de la exposicion del
Louvre, consultar los excelentes trabajos de Daniela Fugellie (2019) e Isabel Plante (2019).

47



Revista Musical Chilena / Javier Rodriguez Aedo

Actividad Ciudad Lugar Fecha(s) Comentario
Grabacion
Au Chili avec los Paris Sello Barclay Agosto 1963
Parra de Chillan®
Especticulo Teatro de las Direccién de
Dio Isabel y Paris Naciones Agosto 1963 Aman-Julien Maistre
Angel Parra® Ju

Fete de 'Humanité,

Paris Parque La 07/09/1963 Organizada por el Partido

Espectaculo de

Los Parra 08/09/1963 Comunista Francés
Courneuve
Exposition de
Lapisseries chilienne . RTF 19h26 . 08/04/1964 Noticiario televisivo
. Télévision | Journal de Paris
(1 minuto 05)
Exposicion de Paris g::zfag\e/:ég 08/04/1964 al Michel Faré (curador)
Violeta Parra 11/05/1964
Louvre
Avantpremiéres \p o ce Inter 22h05 03/05/1963 Programa radial
(52 min)
Espectaculo de poesia (Eve
Griliquez, Bachir Touré,
Robert Darame, Pierre
20/02/1964 Constant, Pablo Paredes) y
musica (Violeta Parra, Los
Presentacion de . . Guarani, Alfonso Corcuero,
. Paris Teatro de Plaisance L.
Violeta Parra José Riestra)

Espectaculo “Vivre”, bajo la
07/05/1964 al direccion artistica de Eve
05/06/1964 Griliquez

Regreso momentdneo a Chile (agosto-octubre 1964)

25 Durante la sesiéon de grabacién participaron Violeta, Isabel, Angel Parra, Carmen Luisa y
Tita Parra. Sin embargo, las canciones de Violeta Parra no fueron incluidas en el disco publicado en
septiembre del mismo ano. Estas fueron precisamente las “canciones reencontradas” en 1971.

26 Sibien el espectaculo aparece mencionado en la correspondencia de Violeta Parra (Parra 1985),
tras una revision exhaustiva del Archivo del Teatro de las Naciones, conservado en el Departamento
de Artes del Espectaculo de la Biblioteca Nacional de Francia, no se encontré ninguna referencia al
Duo Parra ni a Violeta Parra.
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Actividad Ciudad Lugar Fecha(s) Comentario
Exposicion de Galeria de Arte 30,/10/1964 al jupto a Colett.e Rodde
. Lausana | Nouveaux Grands (pintura) y Saint-Maur
Violeta Parra . 18/11/1964
Magasins (retablos)
Reedicion de LP
Chants et Danses p Sello Le Chant du
du Chilide Violeta| TS Monde Enero 1965
Parra
Violeta Parra, | Television éiﬁgf%?fﬁt En la primera parte Violeta
brodeuse chilienne Suisse our trait” 22/05/1965 Parra, y en la segunda Paul
(20 min) Romande pou Klecki (director de orquesta)
Espectaculo de Teatro de .
Violeta Parra Lausana Creve-ceeur Junio 1965
Violeta Parra, Television
brodeuse chilienne Suisse 21h10-21h30 03/07/1965 Reemision
(20 min) Romande
Exposicion de Chateau de Organizada por
Violeta Parra Lausana Saint-Prex Agosto 1965 Charles-Henri Favrod
Publicacion Poésie . . Septiembre
populaire des Andes Paris  [Ediciones Maspero| 1965

Fuentes: Isabel Parra (1985), Archivos Departamentales Seine-Saint-Denis (coleccion del Partido
Comunista Francés), Archivos de prensa en Suiza (sitios Scriptorium, letempsarchivesy e-newspaperarchives),
Archivos del Théatre des Nations y Théatre de Plaisance (Biblioteca Nacional de Francia, Departamento
de Arte del Espectdculo), Fondos Documentales del Instituto Nacional del Audiovisual de Francia.

Estas actividades se agrupan en dos dimensiones: la practica musical y las artes pldsticas
(esculturas, arpilleras, mascaras). Respecto de los espectaculos musicales, Violeta Parra y
sus hijos retomaron el titulo de los primeros albumes europeos de 1954, pero anadieron
una orientacion importante: los Andes. Titulado Chants et danses du Chili et des Andes, el
espectaculo ponia en tension la imagen de la cancion folclorica chilena, presentada aqui
como el encuentro natural entre las expresiones musicales hispanoamericanas y las alti-
planicas. El espectdculo tenia dos partes: en la primera, Violeta Parra actuaba como solista
interpretando parabienes, cuecas, esquinazos, cantos a lo divino y tonadas; mientras que,
en la segunda parte, la troupe (Isabel, Angel, Carmen Luisa y Tita Parra) presentaba vidalas,
zambas, bagualas y huaynos (Terrier 1963: 29). En los afiches promocionales se muestra la
vestimenta tradicional usada por Angel Parra (la misma del desfile de Helsinkiy el disco Au
Chili avec los Parra de Chillan), como también los instrumentos que sostenian el espectaculo:
guitarra, quenay tambor andino.

La critica local advertia la tension que esta doble identidad del folclor producia a lo
largo de la presentacion. A pesar del titulo escogido, las canciones de Violeta Parra eran
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“amenudo interpretadas en espanol colorido, de dialecto, sin involucrar jamas a la cultura
indigena del pais” (FAL 1963). Romano Zanotti (integrante del conjunto folclérico Los
Machucambos), quien comparti6 escenario en Paris con la cantautora, describe la misma
situacion: “[a Violeta] solo le interesaba el folklore chileno, y sus propias canciones. Cuando
cantaba cuatro o cinco cuecas seguidas, llegaba a ser un poco monétono [...] y la gente
se cansaba rapidamente” (Verba 2019). Respecto de la segunda parte del espectaculo, la
critica lamentaba cierta monotonia “inherente a la falta de riqueza ritmica y armonica de
esta musica” (FAL 1963). La mayor parte del repertorio de canciones no era capaz, por
tanto, de satisfacer la expectativa exotizante depositada en Violeta Parra y su familia, salvo
por la participaciéon de “Titina”, quien con seis anos bailaba a “un ritmo loco que fluia
naturalmente de sus pequenas piernas magicas” (Terrier 1963: 29). Es precisamente este
tipo de imdgenes evocadas las que compensaron (y en cierto modo reequilibraron) la
recepcion artistica de Violeta Parra en Europa (ver Figura 6).

RECITAL

de Chants et Danses du Chili et des Andes

de 'ensemble chilien

VIOLETA PARRA

THEATRE DE LA COUR ST-PIERRE, GENEVI

lcs 9 11 ¢t 17 mars 1963

Figura 6. Afiche de conciertos de Violeta Parra y su familia en el Teatro de la Cour
Saint-Pierre, Ginebra, 1963. Fondo Fotografico Violeta Parra, Fundacion Violeta Parra.
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Conviene senalar que, durante este segundo viaje, la musica latinoamericana comen-
zaba a perfilarse de una manera diferente en Europa, al ser asociada principalmente con
las musicas de los Andes. Si bien el recurso a los pueblos de tradicion incaica ya era algo
implicito, durante los anos sesenta los musicos latinoamericanos (especialmente peruanos,
bolivianos y ecuatorianos) hicieron de la indianidad y los sonidos del altiplano el origen
comun a todas las prdcticas folcloricas sudamericanas. Esta aproximacion especifica hacia
la musique des Andes primaba al interior de la escena artistica que encontraron los Parra en
Francia y Suiza. El hecho que Violeta Parra compartiera escena precisamente con estos
musicos —ya fuera en L'Escale o en los espectdculos montados en el Teatro de Plaisance
junto a Los Guarani o al peruano Alberto Quintanilla (ver Figura 7)- no hacia mds que
asociar su imagen con la musica andina, haciéndole perder cierta especificidad chilena a
ojos del publico local.

Figura 7. Alberto Quintanilla, Violeta Parra y Bachir Touré en el espectaculo Vivre
del Teatro de Plaisance, en Paris. Fotografia de L’Humanité, 11/05/1964,
Archivo del Théatre de Plaisance, Departamento de Arte del espectaculo,
Biblioteca Nacional de Francia.

Por todo esto, no resulta extrano que conceptos como melancolia, simplicidad, natu-
raleza, autenticidad o tristeza hayan sido utilizados para describir, a menudo, el aspecto
fisico de la cantautora, su voz y sus fuentes de inspiracion. Respecto de su canto, el Journal
de Geneve senalaba que se trataba de sonidos “melancolicos y graves presentados con una
preocupacion de autenticidad” (Béguin 1963); Le Monde, que Violeta Parra “toca la guitarra
y canta una musica triste y colorida” (Grand 1964), mientras que para la Nouvelle Revue de
Lausannelo llamativo para el publico era la “simplicidad desconcertante, sin fallas, despojada
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de todo lo que no es esencial” de su voz (Hauert 1965: 9). Como explica Jorge Aravena en
su tesis doctoral (2011), se trataba de conceptos recurrentes al momento de caracterizar
la llamada musica andina en Europa durante los anos sesenta. De esta manera, la cantau-
tora se veia obligada a integrar un universo sonoro con el que debia convivir, pero que en
términos estéticos no la representaba del todo. Finalmente, respecto de su aspecto fisico,
las imdgenes convocadas eran explicitas, al presentarla como una representante de los
pueblos indigenas de Sudamérica: “Violeta Parra, extrano rostro indiano de rasgos duros,
que se ilumina repentinamente para reir o gritar, y traduce con una voz de entonaciones
roncas y dulces, la nobleza secular de su pueblo™7. Ese mismo pueblo que inspiraba a la
cantautora, que la prensa local definia como “un pais donde la gente vive intensamente,
siempre en comunion con la naturaleza, simplemente confundiendo el orden humano con
el animal o vegetal” (Hiol 1964: 4). Para Simone Hauert, periodista suiza, Violeta Parra era
ante todo “una fuerza de la naturaleza” (1965: 9).

La produccion plastica fue interpretada desde la misma perspectiva de exotizacion.
No solo los disenos de las arpilleras resultaban ser claras reminiscencias de un tipo de arte
“amerindio”, sino también la técnica utilizada por Violeta Parra. La descripciéon que brinda
el periédico de Lausana, a proposito de la exposicion de arpilleras en la galeria Nouveaux
Grands Magasins en noviembre de 1964 (junto a Colette Rodde en pintura, y Saint-Maur
en retablos), es representativa del conjunto de estas criticas: “Bordado con grandes pun-
tadas de lana sobre una trama de yute o de hilos gruesos, el universo subjetivo de Violeta
Parra se llena de extranas figuras, de diseno casi arcaico, pero estilizado, mostrando lejanas
influencias del arte precolombino” (FAL 1964). El primitivismo reconocido en su arte se
debia en parte al amateurismo que poseia Violeta Parra. Siguiendo a Isabel Plante (2019),
su técnica de bordado era sencilla y no demasiado estable, principalmente a causa de la
ausencia de conocimientos técnicos.

El publico local apreciaba la coherencia entre las formas adquiridas por la voz de la
cantautoray las figuras que poblaban sus arpilleras, elementos que eran reconocidos como
parte constitutiva de las culturas andinas. La periodista suiza Magdeleine Brumagne fue
quien logré comprender de mejor manera la nueva orientacion que comenzaba a perfilar
la obra artistica de Violeta Parra. En primer lugar, por medio de reportajes escritos para
la Tribuna de Lausanay de la entrevista difundida en la television suiza, Violeta Parra: una
bordadora chilena (ver Tabla 2), ella se preocup6 de publicitar las exposiciones de Ginebra
y Lausana, al mismo tiempo que destacé un tipo de autenticidad artistica que no estaba
sujeta a la originalidad de la técnica, sino a las experiencias de vida y espontaneidad de las
emociones de la cantautora. Segun sus palabras: “el gesto de la mano que borda esta en
contacto directo con la emocion, la necesidad vital de contar, de comunicar inmediatamente’
(Brumagne 1964: 5). En segundo lugar, la periodista buscé consolidar el punto de vista
exotico en la cantautora, destacando principalmente el cardcter insolito y singular de sus
obras: “Son mads que bellas: son magicas... escapan a las normas de juicio y enfoque de la
razon. Hay que dejarse embrujar” (Brumagne 1964: 5).

Lejos de obstaculizar, este acercamiento facilité la recepcion de la obra artistica de
Violeta Parra en Europa. Ella utilizé este mismo corpus conceptual para hablar de si misma,
como ocurrio6 en la entrevista realizada por Magdeleine Brumagne. El conjunto de estas ima-
genes contribuy6 a construir una vision renovada de la cantautora en Europa, que diferia de
la dada durante su primera estadia. En la pantalla, Violeta Parra explicaba el significado de
sus esculturas y arpilleras, e interpretaba algunas de sus canciones. Observando la grabacion,

27 Charles Dobzynski, “Poésie d’Amérique latine”, Lettres Francaises (27 de febrero, 1964). [acceso:
27 de diciembre de 2021].
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facilmente nos damos cuenta que Violeta Parra no es la misma artista que habia dejado
Chile hacia unos anos. Habia abandonado esa imagen, a veces pintoresca, de la folclorista
chilena (con su vestido floreado y su pelo atado en trenzas) para presentar un personaje
artistico que se ajustaba mejor a las expectativas de “autenticidad” en Europa. Taciturna,
melancolica, vacilante, con un vestido multicolor hecho de retazos, y el pelo desordenado:
la figura de Violeta Parra daba una impresion de candidez e incluso de ingenuidad, que la
convertia en una artista dotada de cierta excentricidad.

Esta impresion ya habia sido advertida, unos meses antes, por la prensa de Lausana. E1
diario local describia a la cantautora como un auténtico sujeto popular, cuya ingenuidad
recordaba la forma transparente en que los ninos explican el mundo que les rodea. Segin
la periodista Jacqueline Leyvraz, Violeta Parra vehiculaba en su arte “la verdadera ingenui-
dad, auténtica como la verdad que brota, enorme y alegre a la vez, de la boca de los ninos”
(Leyvraz 1964: 25). Es la misma imagen que atraveso la pantalla en mayo de 1965, cuando
Magdeleine Brumagne le preguntaba acerca del significado de sus expresiones artisticas.
Ante la pregunta, la cantautora fue incapaz de describir las fuentes que inspiraron su arte:
“No puedo explicarlo, no puedo explicar nada”, dijo. Asi es como ella simplificaba un tra-
bajo artistico bastante mas complejo, dando con ello una impresion de espontaneidad?s.
Es la propia Magdeleine Brumagne quien confirma la idea para los televidentes, al destacar
que la obra de Violeta Parra no era mas que la manifestacion intuitiva de su propio mundo
interior: “simplemente haciendo, ya que es a través de las manos que pasa la emocién”.

Asimismo, la entrevista televisada revela otra caracteristica importante de esta nueva
imagen artistica en Europa: el vinculo entre el pueblo (como sujeto de transformacion
historica) y su obra. Su trabajo se presenta como la continuacién natural del alma del
pueblo que sufre. Si durante su primer viaje mencion6 el vinculo entre su musica y “los
chilenos”, ahora se centraba en los campesinos e indigenas, revelando un discurso mucho
mas ideolégico que antes. Cuando la periodista le preguntaba acerca de los personajes de
su arpillera Contra la guerra, ella mencionaba los “trastornos politicos” (es decir, la repre-
sion en Chile), con lo que su obra artistica se convertia en una forma directa de protesta.
Mostrar el sufrimiento del pueblo era una forma de reivindicarlo, algo que la periodista
habia comprendido rdpidamente. La voz en off de la misma Brumagne explicaba que
Violeta Parra intentaba representar la vida de los sectores populares por medio de “un arte
bruto, magico, siempre puesto en duda por una oscura voluntad de romper la soledad, de
exorcizar la desgracia, de hacer oir su voz que reclama, que protesta, que exalta el amoryla
fraternidad humana”. Magia, religiosidad popular y poder politico del arte se entrelazaban
en la mirada a la cantautora.

Finalmente, otro elemento que llama la atencion de la entrevista es la forma en que
Violeta Parra explicé sus origenes familiares, ya que mostraba su intencién de reconstruir
su propia identidad personal, asociandola a las comunidades indigenas de Chile. De este
modo, sitia las problematicas indigenas al centro de su autobiografia. Acerca de sus padres,
la television recogi6 la siguiente conversacion entre Violeta Parra y la periodista:

Magdeleine Brumagne: ¢Es usted indigena?

Violeta Parra: Mi abuela era indigena y mi abuelo espanol; asi que creo tener algo de sangre
indigena.

Magdeleine Brumagne: Eso se nota.

Violeta Parra: Me hubiera gustado que mi madre se casara con un indigena. De todos modos,
como ti puedes verlo, vivo casi como ellos.

28 Esta actitud contrastaba con la infinidad de entrevistas que habia dado Violeta Parra
anteriormente, donde hablaba largamente de su propio trabajo artistico.
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Larespuesta de Violeta Parra asombra por el deseo de crear un vinculo con estas comu-
nidades, subordinando, al menos de manera simbdlica, su propia identidad al imaginario
indigena en boga en Europa. De hecho, a pesar de sus explicaciones, la cantautora procede
de un entorno campesino cerca de San Carlos, una localidad situada a 365 kilometros al sur
de Santiago, y ningtin episodio de su biografia permite confirmar que ella viviera cerca de
una reduccion indigena o que las haya visitado asiduamente (salvo los anos que mediaron
entre su primer y segundo viaje a Europa)?. Su padre era profesor y su madre cuidaba de
sus nueve hijos, trabajando ocasionalmente en la reparacion de ropa usada. La infancia
de Violeta Parra, precaria y necesitada, transcurri6 entre Santiago y San Carlos (Herrero
2017), es decir, en un espacio geografico y social alejado de las comunidades indigenas
del norte y sur del pais.

En este sentido, la entrevista televisada mostraba, principalmente, el impacto que las
experiencias artisticas de Europa tuvieron en la identidad musical y personal de Violeta
Parra. Si bien trat6 de diferenciarse de la imagen exotica, a veces demasiado exagerada,
de los conjuntos latinoamericanos, ella comenzo a reinterpretar e incorporar cuidadosa-
mente algunos de los mismos elementos. En sus canciones evocé las culturas amerindias y
utilizé instrumentos heterogéneos de diversas regiones de Sudamérica. Es por esto que, por
ejemplo, interpret6 en television la cancion “Qué he sacado con quererte”, utilizando un
tambor andinoy el cuatro venezolano y apoyandose en un ritmo monétono y cadenciado
como si fuese un lamento indigena (en este caso, asociado a la musica mapuche). Violeta
Parra se alejo poco a poco de las etiquetas nacionales para ofrecer una particular mezcla
de diversos mundos sonoros latinoamericanos.

La publicacion de Poesia popular de los Andes en septiembre de 1965, una recopilacion
de las canciones de la cantautora bajo la editorial Maspero (reconocida por su posicion de
izquierda, ademads de marcadamente antiimperialista),, terminé por confirmar su asociacion
con las culturas indigenas y la orientacion politica de su obra. Este fue el dltimo trabajo
de divulgacion artistica vinculado con su viaje en Europa (cuando ella ya se encontraba
en Chile). La obra formaba parte de la coleccion “voces”, dirigida por Fanchita Gonzilez
Batlle (segunda esposa de Francois Maspero). El objetivo de la coleccién era dar a conocer
la obra de escritores de todo el mundo. El titulo utilizado para el libro de Violeta Parra no
fue elegido arbitrariamente: la editorial Maspero ya habia publicado anteriormente Poesia
popular de los turcos y kurdos'y Poesia popular de Cabilia, una orientaciéon que se confirmaria
en 1966 con la publicacion de Poesia popular de los griegos. Ahora bien, al igual que los
discos publicados en 1956 por el sello Le Chant du Monde, este libro pretendia ser una
recopilacion de las principales canciones interpretadas por la cantautora, pero en el que
no figuraba ningun elemento que pudiera hacernos pensar en las comunidades indigenas
del altiplano. Mas bien, el libro reunia numerosas cuecas, poemas de amor, tonadas y canto
alo poeta, todas piezas de inspiracion hispanoamericana. En consecuencia, descartando la
rigurosidad de los temas literarios al interior de la obra, el titulo permite adivinar de forma
clara el lugar que, desde entonces, ocuparia la figura y obra de Violeta Parra en Europa, al
igual que el deseo de integrarla al conjunto de imagenes exéticas evocadas habitualmente
ala hora de hablar de las musicas de América Latina.

29 Desde 2005 se desarrollan algunos planes patrimoniales que buscan recuperar la casa de la
infancia de Violeta Parra en San Carlos de Itihué, que se encuentra en estado de abandono, sin publico
ni habitantes (Mascorty Ruiz 2012).
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CONCLUSION

A partir de la década de 1950 se desarroll6 una nueva forma de concebir el folclor de la
mano, entre otros factores, del impulso de las relaciones culturales entre América Latina
y Europa. Festivales internacionalistas, partidos politicos de izquierda, sellos discograficos,
medios de comunicacién y actividades musicales en cafés y teatros fomentaron una practica
renovada del folclor latinoamericano que, alejado de su territorio originario, se constituyo
como un sonido cosmopolita. Violeta Parra fue testigo y al mismo tiempo actriz principal
de este proceso. En Europa, la cantautora se vinculé con otras maneras de comprender
las musicas populares y folcloricas, con agentes comerciales y artisticos heterogéneos, con
estereotipos culturales proyectados en el tercer mundo y con un publico que anhelaba,
precisamente, captar la alteridad del mundo por medio del consumo musical. Estos espacios
y actores atravesaron el centro de su musica y arte, influyendo en su reorientaciéon hacia
los sonidos sudamericanos. Sin abandonar del todo el enfoque local del folclor chileno,
Violeta Parra innové con otros instrumentos musicales regionales, con sonidos altiplanicos
y con ideales politicos precisos, esbozando en sus discos europeos y sus actuaciones una
préctica musical del folclor bastante mas ecléctica que la que podemos encontrar en Chile
durante los mismos anos.

En Europa, la recepcion de la figura artistica de Violeta Parra estuvo tensionada entre
dos polos: investigadora del folclor y auténtica representante de las culturas musicales indi-
genas (andinas y mapuches). Una situacion de la que ella era consciente, y que aprovecho6
para proyectar una nueva imagen de si misma, en la que la perspectiva nacional cedia paso
ala artista excéntrica proveniente de América Latina. Se traté de un posicionamiento artis-
tico que emergio poco a poco, promovido por un tipo particular de transferencia cultural
donde las propias necesidades de reconocimiento artistico en Europa interactuaron con
diversas imagenes exoticas impresas en la misma cantautora. Como explica el etnomusico-
logo Lauren Aubert, en un contexto cosmopolita cada musico y agente cultural proyecta
sus propias categorias identitarias sobre el Otro, como si se tratase de un espejo que solo
puede devolver el reflejo del propio ideal proyectado: necesidad de prestigio y recursos,
por un lado, biusqueda de autenticidad y apertura cultural, por el otro (2011:64). Hablamos
de una especie de trampa identitaria que, sin embargo, resulté fundamental para acceder
a practicas musicales consideradas como lejanas (temporal y geograficamente), y para
promover otra forma de concebir el folclor. Este proceso no fue unilateral, sino mas bien
traz6 movimientos de ida y vuelta donde se confrontaron las diversas nociones de alteri-
dad en Europa y los objetivos de los musicos latinoamericanos de insertarse en la escena
musical extranjera.

En el caso de Violeta Parra, si bien Francia fue el escenario principal del proceso aqui
descrito, es importante destacar también las contribuciones de otros contextos politicos,
culturales y musicales (como la Unién Soviética, la RDA, Suiza), los que anadieron elementos
importantes para su reorientacion artistica. Finalmente, como ilustran los viajes realizados
por la cantautora entre 1955 y 1965, la circulacién musical constituy6 el vector principal
de la transformacion y renovacion estética del folclor chileno.
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