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La Nueva Cancién Chilena es un fenémeno musical de gran rele-
vancia entre los afos 1960 y 1973. Fenomeno que podriamos calificar
dentro de la musica popular urbana pero con fuertes relaciones con lo
que los hispanos denominan musica docta. La Nueva Cancién Chilena
esta ademas relacionada con la reciente historia chilena y por ello es un
fenémeno con fuertes implicaciones politicas sociales y en consecuen-
cia, humanas. Surge de las investigaciones sobre el folklore chileno
realizadas en ambientes académicos, y desde ese momento se imbrica
en las musicas étnicas chilenas. Por otra parte, es un fenémeno que tras-
cendioé al mundo. Luis Advis, protagonista de primer orden durante
estos afnos, narra en este articulo, que tiene mucho de crénica vivida,
sus experiencias y el ser profundo de la nueva cancién chilena.

1. Crénica de un movimiento

Uno de los sucesos musicales de mas relevante
repercusion en el Chile de los afios 19602 1973 es la
denominada Nueva Cancién Chilena, un movimien-
to de fuerte impacto en el ambito de la musica de
raiz folklérica chilena y latinoamericana. Su nomina-
cion se debi6 a un hombre de la radio, Ricardo
Garcia, quien, en unién con el vicerrectorado de co-
municaciones de la Pontificia Universidad Catélica
de Chile, organizé en 1969 lo que se conocié como
Primer Festival de la Nueva Cancion Chilena.

La intencién original de los convocantes era reu-
nir la serie de expresiones (canciones, trozos
instrumentales, trabajos de conjuntos) surgidas en
los ultimos afos y que contrastaban notoriamente
con lo que en las décadas anteriores solia entenderse
como musica “tipica” o “tradicional”, encarnada en
las realizaciones de Osman Pérez Freire, Nicanor
Molinare, Luis Aguirre Pinto, Donato Roman Heit-

New Chilian Song was a very significant musical phenomenon between
the years 1960 and 1973. A phenomenon which could be classed as urban po-
pular music but with close associations with what the Latin-americans call
muisica docta (art music). New Chilean Song is also related to recent Chilean
history and for this reason it is a phenomenon with strong socio-political, and
consequently, human implications. It stems from the research into Chilean
folklore undertaken in academic environments, and from that time began to
form part of Chilean ethnic musics. On the other hand, it is a phenomenon
which transcended the world. In this article, Luis Advis, one of the most im-
portant figures of these years, tells of his experiences, many of which he lived
through, and the depth of New Chilean song.

mann, Clara Solovera o Francisco Flores del Campo,
en lo creativo; y de Los Cuatro Huasos, el Do Rey-
Silva o Los Huasos Quincheros, en lo interpretativo.

Esta musica tradicional se caracterizaba por una
sencilla textura armonica, con una melddica de tipo
diatonico, series acordales que dificilmente se atrevian
mas alla de las triadas fundamentales y una ritmica
apoyada en médulos establecidos por las férmulas
acompanantes de la tonada o la cueca. La organolo-
gia se reducia al empleo de guitarras y arpas y, en el
caso de la interpretacion de conjuntos, por un trata-
miento homofénico de las varias voces distanciadas
por cierta intervalica. Los textos de las canciones,
por otra parte, se referian genéricamente a una vida
rural idilica, protagonizada por un huaso honrado y
galante y una campesina esquiva o amorosa, donde
la naturaleza y el sentido patriético gravitaban fuerte-
mente, aundndose en ocasiones con la simpatia y el
humor.

Desde mediados de la década de 1950, se venian
advirtiendo ciertas modificaciones en los esquemas
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creativos e interpretativos antedichos, estimuladas
por algunos hechos que contribuyen palmariamente
en la formacion y consolidacién de la Nueva Can-
cion Chilena.

Esta, en sus primeras etapas, no se presenta co-
mo un fenémeno colectivamente espontaneo ni
tampoco planificado. Producto de una serie de cir-
cunstancias histéricas y de la conjuncion de factores
individuales, su proceso de génesis es lento, espora-
dico y disperso.

En primer lugar, las investigaciones sobre el fol-
clore realizadas en ambientes académicos por Juan
Uribe Echevarria, Manuel Dannemann o Raquel Ba-
rros, asi como las efectuadas por Margot Loyola,
Héctor Pavez, Gabriela Pizarro o Violeta Parra, inves-
tigaciones que impulsaran a diversos intérpretes y
conjuntos a mostrar al publico los resultados, con las
logicas transformaciones que las apartaban de una
simple recreacion folklérica. El interés despertado
por estas actividades estimul6 en algunos sellos dis-
cograficos la edicion del trabajo de los mejores
representantes. Especialmente importante, en este
sentido, fue la labor del conjunto Cuncumen, al que
pertenecieron intérpretes, y luego creadores, de la ta-
lla de Rolando Alarcén o Victor Jara, asi como las
grabaciones de Loyola, Pavez, Pizarro y Parra. El
aporte de las investigaciones y su difusion radica en
la definitiva aceptacion e interés por estructuras mu-
sicales y formas textuales de otras regiones, alejadas
del centro geografico, que, aunque existentes invete-
radamente, no eran conocidas.

Estas expresiones influiran de forma importante
en los modos ritmicos empleados en la Nueva Can-
cién Chilena, que no acoge sélo los usos ofrecidos
por la tradicion, sino que engloba diversas maneras
estilisticas de todo el territorio.

En segundo lugar, la contribucién de Violeta Pa-
1Ta, ya no tanto en el plano de la investigacién sino,
en el propiamente creativo. Ya sus primeras grabacio-
nes, desde 1953, reflejaban la fortisima incidencia de
la poesia campesina, esa “lira popular” secular, que,
en su modalidad original o su derivacién urbana,
aparecia como el simbolo y expresion apropiada de
lo mas auténtico de la idiosincrasia chilena; poesia

que, hasta el final de su vida, nutrira sus propios tex-
tos y gravitara en el mundo de otros creadores.

Las composiciones de Violeta, por otra parte,
irfan ensenando nuevas posibilidades expresivas tan-
to en el aspecto inventivo como en el interpretativo.
En sus primeros discos con composiciones propias,
es la representante avant la lettre de la Nueva Can-
cion Chilena, a través de un conjunto de canciones
donde textos de gran fuerza y belleza poética se au-
nan con una musica en cierta manera elemental,
pero de resultados insolitos y siempre atractivos. La
interpretacion y el aporte de formas de rasgueos, asi
como la utilizacion de instrumentos poco usuales,
previamente usados por el compositor e intérprete
Raul de Ramon en sus grabaciones y actuaciones de
la década de los cincuenta, significaron para los mas
jovenes autores un enorme incentivo por sus pro-
puestas novedosas.

En tercer lugar, los primeros anos de la década
de los sesenta, contemplan la aparicién de una co-
rriente llamada “neofolclérica”, cuya contribucion a
la incipiente Nueva Cancion Chilena es significativa
en algunos aspectos. En las décadas anteriores, los
conjuntos tradicionales realizaban diversos tipos de
versiones de alguna cancion preexistente, cuyo rasgo
principal era el respeto por la creacién original, aun-
que levemente alterada, ya sea por una fugaz variante
en la secuencia arménica (por ejemplo acordes de
paso) o un breve agregado de ciertos efectos guita-
rristicos o el aporte de voces, que simplemente
duplicaban a la tercera o a la sexta la linea melodica
principal. El “neofolklore”, a través de su principal
propulsor, el musico Luis Urquidi, origina una reno-
vacién de esos tratamientos, sintetizable en los
siguientes aspectos: mayor libertad en los arreglos
mel6dicos y arménicos, partiendo de bases composi-
cionales ya de por si innovadoras (Bascunan,
Sauvalle, Gallinato); aplicacién no plenamente desa-
rrollada de elementos polifénicos; traspaso de la
ritmica usualmente instrumental de las voces; juegos
combinatorios con las diversas tesituras de las voces
de los integrantes. Todo ésto, para los oidos de la
época, constituia un inaudito y atractivo aporte que,
de manera consciente o inconsciente, podia ser rela-
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cionado con la posibilidad, para el artista, de permi-
tirse una mayor holgura en su proceso imaginativo y
creador.

Aunque posteriormente algunos de estos recur-
sos fueron rechazados por los conjuntos
representativos de la Nueva Cancion Chilena, no se
puede olvidar el papel estimulador primigenio que
cumplio el “neofolklore”, como tampoco se puede
desconocer que en muchas canciones, Alarcén,
Manns o Violeta Parra —aun en el caso de que fuera
el propio autor quien interpretara su obra— acepta-
ron plenamente los lineamientos propuestos por
Urquidi. Un ejemplo clasico de este hecho se presen-
ta en la version original de Arriba en la cordillera, de
Manns, o en Parabienes al revés de Violeta Parra.

Hay que anadir que, tanto en Chile como en La-
tinoamérica, acontecian una serie de hechos de
orden politico y social. Después de la Revolucion
Cubana, cuyo peso especifico y justificacion pro-
mueve la méas amplia solidaridad de Ia
intelectualidad latinoamericana, la década de 1960
implica una progresiva ingerencia de la juventud en
aquellos acontecimientos, asi como el consecuente
robustecimiento de las ideologias de izquierda. Co-
mo un corolario de lo anterior, durante la
plasmacion de la Nueva Cancién Chilena, los nuevos
textos van mostrando cada vez mas un contenido
que, abandonando en parte los temas tradicionales
ya descritos, se dirigen a la denuncia de las injusti-
cias sociales y a la solidaridad con las clases mas
desposeidas. Esta linea de “compromiso” o de “pro-
testa” seria una de las principales caracteristicas —si
no la principal— que diferencia la Nueva Cancién
Chilena de las tendencias previas, paralelas o poste-
riores. Y esta misma cualidad conduciria
irrevocablemente al empleo de interpretaciones vo-
cales que convinieran mejor al sentido de los textos,
y que constrastaban fuertemente con la agégica
usualmente empleada. Este hecho ya lo habia asumi-
do Violeta Parra en sus canciones compuestas y
grabadas en torno a 1960, que luego se apropiarian
otros solistas y conjuntos.

A partir de 1965, la ya existente Nueva Cancién
Chilena, atin cuando no reune todavia los rasgos que
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la caracterizan genéricamente, tendra diversos luga-
res donde manifestarse; sobre todo, en las llamadas
“penas”, donde los jovenes compositores podran
mostrar sus creaciones y sus ideas ante un publico
reverente pero relativamente restringido. Las penas
mas conocidas giran en torno a Violeta Parra y sus
hijos, Angel e Isabel, y corresponden, la una, a la ya
legendaria Carpa de la Reina (en los suburbios de la
capital) de la misma Violeta; la otra, a la mas famosa,
céntrica y concurrida, la Pena de los Parra. Es en
ellas donde se encuentran, intercambian ideas, se
acompanan reciprocamente y cantan sus canciones
Rolando Alarcén, Patricio Manns, Victor Jara, los
propios Angel e Isabel, y conjuntos como los prime-
rizos Quilapayun e Inti Illimani. A partir de estas
pefias, los estudiantes universitarios fundaran otras
similares, como la Penia de la Universidad Técnica de
Santiago, y la Pena de la Universidad de Chile de
Valparaiso (donde sobresalian las actuaciones de Pa-
yo Grondona y de Osvaldo Rodriguez, llamado “El
Gitano”); ellas influirin en mayor o menor grado
dentro de los ambientes respectivos. Es en estos lu-
gares donde se consolida definitivamente la Nueva
Cancion Chilena.

Los afos que transcurren entre 1966 y 1973
constituyen el camino hacia el apogeo y brusca inte-
rrupcion del fenomeno en estudio. No sélo Jara,
Manns, Alarcon, Angel e Isabel, continuan produ-
ciendo composiciones que reafirman el nivel
proyectado desde sus inicios, sino que algunos, co-
mo Manns o Angel Parra, intentan estructuras mas
ambiciosas, cuyas canciones podrian ser concebidas
como meras secciones vinculadas todas a cierta uni-
dad tematica, hasta emparentarse con ciertas formas
asociadas a las diferentes “misas latinoamericanas” de
moda en la época. Esta nueva corriente aparece enri-
quecida con la publicacion y difusion de los dos
altimos discos de Violeta Parra, donde su creacion
alcanza una plena madurez, creacion, por desgracia
interrumpida con su prematura muerte, acaecida a
comienzos de 1967.

Frente a la labor individual, se desarrolla asimis-
mo el trabajo de varios conjuntos, dos de los cuales
adquiriran pronto gran relevancia. El conjunto Qui-
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lapayun —dirigido casi desde sus comienzos por
Victor Jara, y luego por Eduardo Carrasco— que en-
carnara el simbolo mismo de la musica de protesta y
cuyo repertorio contemplara también canciones de
ambito latinoamericano o europeo (Espania, ltalia,
Unién Soviética), vinculadas todas a un contenido
politicamente comprometido. Sus voces, potentes y
expresivas, serviran de eficiente vehiculo para la
plasmacion de textos denunciantes y dramaticos. El
conjunto Inti Illimani —dirigido por Horacio Sali-
nas— aporto en esos anos el desarrollo del género
instrumental, de muy poca tradicion dentro del me-
dio chileno. El uso virtuosistico y no menos artistico
de la quena o el charango hara nacer muy pronto un
interés imitativo que soslaya definitivamente el origi-
nal caracter acompanante, o de mero adorno de esos
instrumentos, al descubrirse en ellos su natural y
propia expresividad. En todo caso, tanto Quilapayin
como Inti Illimani alternaban en sus conciertos y
grabaciones obras de tipo instrumental y vocal.
Hacia mediados de 1968 se funda el sello disco-
grafico Dicap (Discoteca del Cantar Popular),
organismo creado por las Juventudes Comunistas
con la finalidad de difundir las canciones con textos
comprometidos politicamente con la izquierda. La
Nueva Cancion Chilena, hasta el momento, habia si-
do un movimiento espontaneo y solo
circunstancialmente coincidente en sus manifestacio-
nes. Sus artistas eran personas que, por libre
vocacion, habian influido y desarrollado ciertas for-
mulas cuyas orientaciones no habian sido
establecidas ni dirigidas por aparatos politicos de iz-
quierda; inclusive, algunos de sus sobresalientes
representantes estaban muy alejados de militar en
ella. La aparicion de Dicap puede que haya tenido
una intencionada planificacién a través de las directi-
vas culturales de las Juventudes Comunistas, asi
como es posible que algunos creadores e intérpretes
hayan seguido sus lineamientos, en la medida en que
pertenecieran ellas; con todo, la entidad naciente se
abrio a diversos tipos de expresiones al tomar en
cuenta, sobre otras consideraciones, la calidad mis-
ma del artista elegido. El nuevo sello les abria la
posibilidad de llegar a un campo mayor de audien-

cia. Con el despliegue posterior de Dicap se lograria
instalar masivamente un tipo de musica en la vida
cultural que, por su misma naturaleza, no habian lo-
grado las “pefias”, ni tampoco habia figurado entre
las preferencias de otros medios de difusion como la
radio o la television.

En estos momentos las divergencias ideologicas
se habian extremado y las tendencias politicas de iz-
quierda y derecha se irfan contraponiendo cada vez
mas conflictivamente. Este contexto confrontacional,
que en pocos anos haria imposible toda postura in-
termedia, repercutiria en la produccion intelectual de
los artistas. Los musicos, creadores e intérpretes, se
sentirfan adscritos por vocacion o por un maniqueis-
ta juicio publico, a alguno de los campos
ideolégicos. Es asi como la La Nueva Cancién Chile-
na representaria a la izquierda, y el resto,
especialmente el “neofolklore”, a la derecha. Sin em-
bargo, este estado de cosas, no parecia estar aun muy
claro en la planificacion de los festivales de La Nueva
Cancion que pronto sobrevendrian. El entrevero de
la posicion izquierdista de Ricardo Garcia con la cen-
trista democrata cristiana de la Universidad Catélica,
consentia en que el concepto de La Nueva Cancién
admitiese una amplia gama de posibilidades en las
que tuviese cabida resabios de la cancion de raiz
folklorica tradicional, el “neofolklore” y la musica de
protesta. A pesar de ello, la linea de la nueva tenden-
cia, de breve pero reconocida tradicién, lograria
distinguirse del resto a través de un publico ya politi-
zado, enfervorizado y determinante.

Los festivales aludidos, tres en total (1969, 1970,
1971), serdn un camino de profundizacién de lo que
se entendera por Nueva Cancion Chilena. Los dos
premios ofrecidos en el primero de ellos recayeron
en Plegaria del labrador, de Victor Jara, en version de
Quilapaytn y en La Chilenera, de Richard Rojas, in-
terpretada por el Trio Lonqui, autores e intérpretes
de una ya definida linea politica. En el segundo festi-
val, del que se excluyeron los premios, dominarian
casi absolutamente las canciones comprometidas. En
él se estrena Santa Maria de Iquique, una cantata po-
pular con texto y musica de Luis Advis, interpretada
por Quilapaytin. Esta obra marcaria un hito definiti-
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vo dentro de la corriente y de la musica latinoameri-
cana. El tercer festival, celebrado sin el patrocinio de
la Pontificia Universidad Catélica de Chile pero con
el apoyo oficial del gobierno de Salvador Allende, es-
taria marcado por el compromiso politico.

En los tres ultimos afios de la Nueva Cancién
Chilena, coincidentes con los mil dias de la Unidad
Popular, surgiran una inmensa cantidad de nuevas
obras, creadores y conjuntos; unos siguiendo fiel-
mente los modelos precedentes; otros aportando
nuevas posibilidades, algunas soslayables por res-
ponder tunicamente a situaciones conyunturales,
aunque reafirmantes de los postulados de la tendencia.

Las composiciones, actuaciones y grabaciones de
sus ya clasicos representantes y de los que se iban su-
mando, son cada vez mas abundantes. Numerosos
tipos de trabajo de Quilapayun e Inti lllimani, asi co-
mo de los hermanos Parra, Manns, Jara y Alarcon,
fallecido en 1973, iban paralelos con la divulgacion
de otros compositores, conjuntos e intérpretes como
Aparcoa, Curacas, Congreso, Huamari, Quelentaro,
Tiempo Nuevo o Amerindios —cuando insuflaban
aires electrénicos a las obras de Jara o Angel Parra—,
Tito Fernandez, el “Temucano”, Nano Acevedo, Payo
Grondona, Gitano Rodriguez, Pedro Yanez, Eduardo
Yanez, Marta Contreras, Charo Cofré, Homero Caro,
etc. Aumentaban las grabaciones y crecian los recita-
les en recintos cerrados o abiertos; calles, plazas,
estadios o salas de otra tradicion como el Teatro Mu-
nicipal de Santiago, u otros similares en diferentes
ciudades. Hubo una fiebre de difusion en conciertos
itinerantes que animaba a la pefa “Chile rie y canta”
de Rene Largo Farias a trasladarse por todo el territo-
rio, a Quilapayun a formar cinco grupos de similar
nombre para, en palabras de su director, Carrasco,
estar presentes a lo largo de todo Chile.

Las producciones de tendencia docta seguian
apareciendo. Asi Canto para una semilla, de Luis Ad-
vis, elegia basada en diversos textos de Violeta Parra,
que prepara Inti Illimani; Canto General, planificado
por el conjunto Aparcoa, sobre el texto homénimo
de Pablo Neruda y con la colaboracion de diversos
musicos, entre ellos Sergio Ortega; La fragua, con le-
tra y musica del mismo Ortega, interpretada por
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Quilapaytin y la Orquesta Sinfonica de Chile; Orato-
rio de los trabajadores, con texto de Julio Rojas y
musica de Jaime Soto, estrenada por el grupo Hua-
mari. Dentro de esta misma linea, hubo
producciones terminadas que no llegaron a estrenar-
se, como Cantata del carbon, de Isidora Aguirre y
musica de Cirili Vila, o el ballet Los siete estados, del
musico Celso Garrido-Lecca y coreografia de Patricio
Bunster, que fue grabada para los ensayos por la Or-
questa Sinfonica de la Universidad de Chile. Todas
ellas, amplias estructuras que se distinguian por ser
sus autores musicos de brillante trayectoria en el
Conservatorio.

Si bien el golpe militar de 1973 marca el fin de la
Nueva Cancion Chilena, en el sentido de un movi-
miento ascendente que habia adquirido unidad y
madurez en el pais, su término no implicé la definiti-
va desaparicion de sus propuestas. Aunque se
produjo la dispersion de sus representantes, éstos se-
guirian profundizando en sus posiciones artisticas
alcanzando parte de ellos renombre mundial. Por
otro lado, nuevos y jovenes cultivadores, no necesa-
riamente ideologizados, extraerian los preceptos
estéticos y artisticos mas relevantes de esta tendencia
musical.

2. Tipologia formal

Las caracteristicas que definen la Nueva Cancién
Chilena estan referidas a las variantes textuales y mu-
sicales que adquiere la cancién tradicional de raiz
folclorica, semilla que logra frutos y ramificaciones
impensadas.

Aunque ya resenada la orientacién tematica de
mayoritario contenido politico de los textos, éstos se
presentaban con variadas fisonomias, desde lo direc-
to a lo sugerido, de lo serio a lo humoristico, de lo
utopico a lo realista. Los creadores no sélo se orien-
taban a la problematica chilena sino también hacia lo
latinoamericano y al ambito mundial, cuando la cir-
cunstancia  histérica lo requeria. Fieles al
multifacetismo de la obra de Vicente Parra, solistas y
grupos mostraban en una variada gama los modos de
expresion de sentimientos y situaciones del ser humano.
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En cuanto a la estructura de los textos, se con-
servaba gran fidelidad a las habituales formas
estroficas de la practica secular. Cuartetas y seguidi-
llas, octavas o décimas, con rigurosa rima asonante,
configuraban la unidad formal necesaria a las cancio-
nes. En los ultimos afos aparecieron las
estructuraciones mayores (de tendencia dramatico-
teatral), verdadero aporte de la Nueva Cancion
Chilena, donde se vertebraban textos de respetable
extension, que en gran parte cumplian con el pre-
cepto de la unidad en la variedad.

Las formas musicales simples seguirian paso a
paso las estructuras textuales. El modelo de cancién
se relacionaba tanto con los estilos tradicionales de
tonada o refalosa (estrofa-estribillo) como con el sin-
gular y complejo prototipo de cueca. El uso de
formas regionales (surefias o nortefias) no rompia los
esquemas, aunque el especial empleo del canto en el
Rin, impulsado por el Rin del angelito de Violeta Pa-
ITa, crearia un nuevo tipo de cancion. Por otro lado,
y en contraste con el uso centenario, la musica ins-
trumental ofrecia otros modos de disposicién de las
partes, promovidos por la conciencia de estar enfren-
tando ya no un instrumento solista acompanado
homofénicamente sino una serie de nuevas posibili-

-dades expresivas ofrecidas por la autonomia de cada
instrumento participante, en su propio valor.

Las formas textuales complejas —a las que se
acostumbré denominar cantatas— exigirian una va-
riante inédita en las estructuras musicales. Asi
nacerian secuencias extensas que, al modo de la tra-
dicién docta, se desplegaban mediante la alternancia
de partes habladas (relatos) y cantadas (canciones
atingentes o desprendidas formalmente del modelo
originario), incluyendo desarrollos instrumentales
(preludios, interludios) de contextura mas libre y
hasta parabolica.

En estos aspectos la Nueva Cancion Chilena ha-
bfa presentado un antecedente sui generis en El
gavilan, de Violeta Parra, donde la tradicional forma
cancion es sustituida por un desenvolvimiento dra-
matico, al paralizarse y alterarse el transcurso
melddico, ritmico y agogico de acuerdo con la inten-
cionalidad de los versos. De un modo distinto

aunque no menos premonitor, también La muralla,
compuesta colectivamente por el grupo Quilapayun,
y basada en un tema del cubano Guillén, anunciaria
posibilidades semejantes al transmutarse el estribillo
en una seccion casi programatica, en contraste con
las estrofas en tempo, ritmo y proyeccion textual.

Desde el punto de vista organologico, la evolu-
cion de la Nueva Cancién Chilena contemplé
paulatinamente la incorporacion de instrumentos de
todas las latitudes. Soslayandose el arpa, la guitarra
tradicional se acompariara primero con el bombo le-
gliero argentino, luego con la quena, zampona o el
charango del altiplano chileno, compartido también
por Bolivia y Pert. Pronto se agregarian el rondador
ecuatoriano, el tiple colombiano y el cuatro venezo-
lano, ademas de la trutruca mapuche. El empleo del
banjo norteamericano (Grondona) o de elementos
electroacusticos (Los Blops), se emparejara con la
aparicion del chelo y del contrabajo (Advis) como
apoyo al sistema acordal; o de algunas maderas (flau-
ta, clarinete, oboe) para las versiones de obras
grabadas fonomecanicamente —ya Violeta Parra ha-
bia usado los cornos en la primera version de Qué he
sacado con quererte—. Finalmente, el aprovechamien-
to de la orquesta de rango sinfénico o de grupos
cameristicos en combinaciones alejadas de lo mera-
mente comercial (Ortega), determinara un
timbrismo que se aproxima o se indentifica con la
musica docta.

Lo mas relevante de estos aportes radica en la
formacion de conjuntos que desarrollan las virtuali-
dades  expresivas de los instrumentos
latinoamericanos (Inti Illimani, Curacas, mas espora-
dicamente Quilapayin), enriquecidos por la
evolucion de las técnicas, cada vez mas perfecciona-
das.

La ritmica presenta gran diversidad; la presencia
de la tonada o la cueca tradicionales, mas la recupe-
racién de la refalosa, en sus médulos basicos de
acompanamiento, se observa paralizada —y aun su-
perada— por los aportes venidos del sur y norte
chilenos: las chilotas sirillas y trastraseras, los cielitos
y el rin, y los atacamentos huaynos, trotes y cachim-
bos. Pronto el interés derivarfa hacia los ritmos
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latinoamericanos: la zamba y la baguala, el bolero y
el tango, el vals peruano y el joropo —del que hace
un empleo memorable Isabel Parra en Lo que mds
quiero— se iran amalgamando con los nucleos ritmi-
cos chilenos y vertebrando en una sintesis. Al final,
las formas de rasgueo, el uso de la percursién, mas la
ritmica melddica, desembocarin en una franca estili-
zacion de los elementos, con un sincretismo dificil
de encontrar en otros paises latinoamericanos.

De este modo, desde Galambo temucano de Viole-
ta Parra y Canto del Cuculi de Eduardo Carrasco, se
recorreria un sendero que culminaria con el trabajo
de Inti Illimani, del que cabe mencionar la paradig-
matica composiciéon de Horacio Salinas Alturas,
donde el variado y sutil uso instrumental se amalga-
ma con un lenguaje armoénico y melodico
latinoamericano y atn europeo.

Las posibilidades de la textura arménica se am-
plian; a las tradicionales triadas de I, IV y V grado, se
funde un bosquejo modal, ya delineado por el folclo-
re y desarrollado a su manera en las primeras
composiciones de Violeta Parra, y mas adelante por
Angel Parra y Victor Jara. Pronto se sumardn notas
agregadas al acorde, acordes de paso y francas modu-
laciones, aspectos donde Patricio Manns hace un
aporte singular. Una acentuada cromatizacion armo-
nica —en especial a través del empleo de séptimas
disminuidas o quintas aumentadas— ird acompana-
da de la presencia de elementos doctos
decimonoénicos (Brahms, Wagner, Tchaikowsky), re-
lacionados con la cuidadosa conduccion del bajo y
nuevas combinaciones acordales: o, eventualmente,
mas contemporanea, cuando la musica o el trata-
miento  dramatico adquiere ciertos tintes
expresionistas.

Este acercamiento del estilo de raiz folclérica a
los rasgos de la musica clasica europea se debi6 prin-
cipalmente —si no unicamente— a los trabajos
realizados, dentro de la Nueva Cancion Chilena, por
los compositores Advis y Ortega, vinculados directa-
mente con el aprendizaje académico en las
Universidades y que, a no dudarlo, ya habia sido em-
pleado dentro de la tradicion latinoamericana docta
por el brasilenio Villalobos, el argentino Ginastera,
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los mexicanos Revueltas y Chavez y los chilenos Pe-
dro Humberto Allende, Carlos Isamitt y Gustavo
Becerra. En todo caso, la estilistica de la Nueva Can-
cién esta dirigida a elementos mas directos y de mas
facil llegada. La aparicién de texturas polifonicas, a
partir de 1970, promovida también por aquellos mu-
sicos nombrados que se adscribian a la tendencia,
daran una nueva tipologia al movimiento. Formulas
de diversa indole, especialmente las imitativas, cam-
pearan tanto en el tratamiento de las voces cantantes
como en las instrumentales.

La melodica diatonica se enriquecera con inclu-
siones cromdticas, lo que impulsara decisivamente el
perfeccionamiento de las técnicas instrumentales
—un ejemplo claro de ésto lo aporta la evolucion en
la interpretacion quenistica, pentatonica por antono-
masia, que muy pronto tendria que adecuarse a las
nuevas exigencias cromatizantes—. Por otra parte, se
advierte la necesidad de una mayor sinuosidad en las
curvas melddicas y saltos intervalicos desusados, con
la consecuente ampliacion de las extensiones melo-
dicas, aspecto ya previsto por Patricio Manns.

La agogica, en sus variadas posibilidades se ob-
serva muy enriquecida. Esto ya habia sido sugerido
por la tradicién y ahora era impulsado por las nuevas
necesidades expresivas en la musicacion de los textos
y por la voluntad netamente artistica de los grupos
instrumentales que van gemelas con interpretaciones
fieles a los avatares del sentido de los versos, sin lle-
gar a la sutileza de la liederistica docta. Por otra
parte, las exigencias de las estructuras mayores (can-
tatas), desembocan en acentuadas tensiones y
contrastes, vitales para mantener el equilibrio del total.

Es evidente que la aparicion de formas mas ex-
tensas contribuyeron al desarrollo de la necesidad
del recurso agogico, aunque ya podia advertirse en
algunas muestras del Primer Festival de la Nueva
Cancion, especialmente en la version de Plegaria del
labrador de Jara, realizada por el conjunto Quilapa-
yun. Alli, mediante la intensificacion de los
elementos y la aceleracion y crescendo de la ultima
seccion, se lograba un positivisimo caracter climati-
co. No menos eficaz resultaria el tratamiento agogico
en el trabajo del grupo Inti Illimani, en las versiones
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que Advis realiz6 de algunas canciones de Violeta Pa-
rra, Isabel Parra, Manns y Jara.

Las caracteristicas de la Nueva Cancién Chilena
que hemos descrito no agotan la posibilidad de exé-
gesis mas profundas y mas dilucidadoras. Ahora

hemos querido, simplemente, delinear en forma so-
mera el estudio musicologico de un fenémeno que,
hasta estos tiempos, ha sido enfocado casi exclusiva-
mente desde los puntos de vista textual, sociolégico
y antropoldgico.
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