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Resumen

En este articulo propongo leer los proyectos artisticos de Parra, desarrollados
entre 1954 y 1967, como proyectos de representacion definidos por tres pro-
cedimientos intermediales: integracion, transformacion e interrelacion. Para ello
planteo una triple genealogia, musical, literaria y visual, a partir de la cual Parra
presento criticamente nuevos elementos, como la visibilizaciéon de cultores vivos
a través de una mediacién que comenzo con grabaciones sonoras, obras plasticas
y audiovisuales. Luego, estos proyectos fueron representados en conferencias,
cursos y libros, para finalmente formar parte del museo que cre6 en Concepcion
y que después reformulé en La Carpa de la Reina.
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Abstract

This article proposes to read Parra’s artistic projects, developed between 1954
and 1967, as representations defined by three intermedial procedures: integra-
tion, transformation and interrelation. To do so, I propose a triple genealogy,
musical, literary and visual, from which Parra critically presented new elements,
such as the visibility of living artists through a mediation that began with sound
recordings, plastic and audiovisual works. These projects were then represented
in conferences, courses, and books, and ended up forming part of the museum
that she created in Concepcién and later reformulated into La Carpa de la Reina.

Keywords: Violeta Parra, Intermediality, Transformation.
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Los proyectos y los medios de representacion

“Trabajo, pienso y hago proyectos”, escribié Violeta Parra desde Paris en una cat-
ta de 1964 (I. Parra 191). De hecho, estos proyectos han sido observados desde
categorfas disciplinarias especificas, destacandose su papel como investigadora,
intérprete y creadora. En este sentido, desarroll6 un criterio selectivo para la re-
coleccién de material en terreno, diseé un amplio programa de difusién de la
musica tradicional a través de medios como la radio y la grabacién de discos con
fines didacticos y monograficos, ademas de presentarse en diversos escenarios y
dar inicio a una notable produccién creativa personal (Torres 58). Paula Miranda
(234)plantea que Parra desarroll6 siete proyectos. El primero tuvo como objetivo
reunir su investigacién en Cantos folfliricos chilenos y Poésie populaire des Andes, en ade-
lante Cantos y Poésie. El segundo es la publicacién de esa misma investigacion en
una serie de discos. Tercero, el programa que hizo para Radio Chilena en 1954.
Cuarto, el museo que fundé en la Universidad de Concepcidén en 1958. Quinto,
los cursos de folklore que dict6 en algunas ciudades de Chile. Sexto, la Carpa de
la Reina, y séptimo, su autobiografia, publicada péstumamente como Décimas. De
una perspectiva diacronica estas son expresiones y proyectos que tienen un obje-
tivo comun. Por ejemplo, Patricio Manns, uno de los primeros en advertir las linea
del trabajo parriano, asi lo sugiere: “la misién subyacente de toda manifestacién
artistica involucra un vasto proyecto de reflexiéon” (19). Entre sus varios signifi-
cados, entiendo la palabra proyecto como una idea planificada con un objetivo
especifico que involucra una serie de tareas coordinadas para lograr un resultado

dentro de un marco de tiempo definido.

Propongo asi analizar este proyecto implicito de reflexién planificado y desa-
rrollado de forma sincronica y diacrénica con el que Parra represent6 intermedial-
mente “el alma de artista del pueblo”, como ella afirmé en 1967 (Largo). ¢Por qué
represent6 esa alma de forma intermedial? sCudl es el sentido de escoger varios
medios, e incluso querer dispensar de ellos en sus ultimos dias? Para abordar estas
preguntas, comenzaré en esta seccion con las bases tedricas de la teorfa interme-
dial, que exponen la relevancia y utilidad de evidenciar las operaciones de integra-
cién, transformacion e interrelacion mediales desplegadas por la autora chilena,
para luego continuar con tres secciones abocadas a cada una de las genealogfas
artisticas identificadas de acuerdo a sus apariciones cronoldgicas, y la manera en
que ellas, como disciplinas tradicionalmente separadas, también responden a esas
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operaciones intermediales, e hipermediales, realizadas de manera no necesariamen-
te secuencial, pues fueron desarrolladas de manera paralela.

Esto ha sido abordado metodolégicamente durante las altimas décadas por los
estudios intermediales, sobre la base de que los medios no pueden entenderse des-
conectados entre si, y asumiendo la necesidad de analizar sus relaciones, tanto de
similitud como de diferencia, asi como las diversas operaciones que realizan cuan-
do se integran y pasan de un medio a otro (Arvidson et al.). Por ejemplo, el uso de
los medios de Parra coincide con una idea postulada por uno de los pilares teori-
cos en esta area que, también en 1964, afirmaba que un medio actuaba como una
extension sensorial del cuerpo humano en busqueda de la comunicacién, siendo
su contenido otro medio, como “el contenido de la escritura es el habla, asi como
la palabra escrita es el contenido de la impresién, y la impresion es el contenido
del telégrafo” (McLuhan 8). Igualmente, Parra llevo el habla de los cantores a la
escritura en libros, en conferencias, y también a los sonidos grabados en radios y
discos. Es decir, represent6 un contenido en varios medios, pero en casos como
Cantos, hay diversos grados de transformaciéon que dieron como resultado un tipo
de tradicion que ella consideraba auténtica (Canales 15; Montero 128). Asi sucede
en algunas obras, como en la pintura Casamiento de negros que es una transformacioén
de la cancién homénima, mostrando una tematica comun expresada de forma di-
ferente (Escobar-Mundaca, Violeta Parra, una aproximacion 117-28). Lo mismo en la
arpillera “Les fiances paysans” que es la version visual de la cancion “Parabienes a los
novios” (Escobar-Mundaca, Translating Poetics 77). Sin embargo, la transformacién
musico-visual ya la practicaba en 1957 cuando creé la canciéon inédita “Los mante-
les de Nemesio” inspirada en una pintura de Antanez (A. Parra 143). Pero ademas
realizé una transformacién del mismo medio visual cuando utiliz6 la técnica del
bordado de lanas de sus arpilleras en la del pincel para sus pinturas (Escobar-Mun-
daca, “La Intermedialidad” 606).

Desde la teorfa medial, Marshall McLuhan (3) sefial6 que la tecnologia eléctrica,
a diferencia de la tecnologia mecanica anterior, expandia nuestro sistema nervioso
central, borrando las fronteras espaciales y temporales. Observé que estas exten-
siones funcionaban de manera similar a nuestro sistema sensorial, fomentando las
interacciones entre ellos (McLuhan 48). Es decir, los medios electrénicos promo-
vian la intermedialidad que el ser humano poseia de forma intrinseca en los cinco
sentidos. Asi mismo lo describié Isabel Parra: “Esta filmadora que abre el ojo y
te copia todo. Un grabador que abre el oido y se traga la java maravillosa” (191).
De hecho las ideas de McLuhan han servido para el desarrollo teérico de los es-
tudios intermediales que han buscado analizar esas y otras operaciones (Ellestrém
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14). Por ejemplo, Lars Ellestrém distingue entre una intermedialidad diacrénica y
otra sincroénica (73). La primera, que llama transmedial, considera la relacién de
un medio con los pasados y futuros involucrando la nocién de que los productos
y tipos mediales pueden comunicar conceptos comparables, transfiriendo conte-
nido a través de diferentes medios a lo largo del tiempo (74). La intermedialidad
sincrénica, por su parte, examina las caractetisticas de los medios en un momento
especifico, exponiendo su caricter heteromedial, donde los productos y tipos de
medios se cruzan y pueden describirse como una combinacién de atributos mate-
riales y capacidades cognitivas que funcionan como varios signos. Asi, Ellestrém
considera las transformaciones como una transmediacién intermedial porque en
ese caso el primer medio fue remediado por otro: una voz que emite ondas sonoras
cuando lee y canta en una conferencia o grabacion, o que luego es escrita en un
libro o en una partitura. La transmedialidad implica la idea de que diferentes pro-
ductos mediales, pertenecientes al mismo o diferentes tipos, pueden desencadenar
una representacion similar (79). Esta transformacién transmedial tiene una larga
historia, conocida como écfrasis, caracterizada por representar verbalmente una
representacion visual, distinguiéndose ademads por algin grado de cambio derivado
de los medios técnicos.

Tanto la intermedialidad sincrénica como la diacrénica son evidentes en los
proyectos de Parra, pues en ellos un contenido heteromedial aparece en docu-
mentales sonoros, luego en discos, luego en conferencias y en libros. Por ejemplo,
observamos la transmedialidad sistematicamente desarrollada de forma intrame-
dial, es decir, con transformaciones dentro de un mismo medio en varias obras,
como sucede en su famosa arpillera Arbol de la vida (Parra, Violeta Parra: obra visnal
71), que tiene una segunda versién con una figura en morado a la izquierda, un
gato naranja a la derecha y un pajarito blanco en el centro ( 40), pero también una
tercera version que conserva Margot Loyola (San Martin 90), que fue transmediada
intramedialmente (Ellestrém 71) al éleo en el reverso de la pintura Entierro en la
calle (Parra, Violeta Parra: obra visual 107). Es decir, el topos es heteromedial pues
es transmediado en diferentes medios visuales: bordado y pintura. También sucede
en la figura de cristo crucificado que tejié en la arpillera Cristo en bikini'y en el Cristo
de Quinchamali (Brunhammer 5) y la escultura en alambre Crucifixion (13). Varias
figuras de cabezas humanas hechas en greda fueron también concebidas usando
legumbres, como porotos y garbanzos (Patrra, Violeta Parra: obra visual 43). También
vemos la transmediacién y conexion entre su autobiografia escrita en décimas y
su grabaciéon en disco (Déwmas); evidenciando de paso la condicién heteromedial
de lo poético-musical. Pero ademas encontramos trabajos audiovisuales, incluso
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un documental propio, como veremos. Es decir, los cruces y transformaciones
entre diferentes medios pueden tener en comun una tematica heteromedial y un
proyecto. Esto también se evidencia en “El gavilan” (Parra, Violeta Parra en el Aula
Magna pista 1) , una obra para voz y guitarra que Parra proyecté como un ballet con
una coreografia para ser interpretada por bailarines y una orquesta sinfénica con
instrumentos autoctonos. Es decir, fue un proyecto intermedial donde diversos
medios, incluidos el visual y el performatico, funcionan en conjunto, cuasi wagne-
rianamente. Valga recordar que, en esta obra, cada uno de estos medios (musical,
poético, visual y corporal) tenfan en comun el topo poético del amor fatal popular,
transmediado musicalmente con la disonancia (Oporto) y sus instrumentos arauca-
nos que participaban en tematicas de la muerte, y con la escenografia/dramaturgia
de la mujer que lucha en vano contra los elementos naturales y su pasion, descritos
por la misma autora en su entrevista radial de 1960.

Pero Ellestrém distingue que la comunicacion de significado no es propia del
medio pues solo se logra a través de la representacion. Esto, ya que la mediacion
es la simple exposicion sensorial de un medio que es percibido por nuestros senti-
dos: “Es un fenémeno presemio6tico”, que es la manifestacion fisica de entidades
que poseen materialidad, caracteristicas espaciotemporales y sensoriales, asi como
potencial semidtico (Ellestrém 39). Por ejemplo, un sonido que emitimos con la
voz no significa nada por sf solo; lo mismo que Parra obtuvo muchas veces de sus
informantes que no recordaban partes de versos ni entonaciones. Pero cuando el
receptor reconoce que los sonidos tienen una organizacién, el sonido escuchado
puede interpretarse como una voz que pronuncia palabras que comunican algo
(39). Esto lleva a Ellestrom a distinguir entre los medios basicos y los calificados:
los primeros aparecen cuando se muestra una configuracion especifica del sistema
de signos, como un texto, el habla, imagenes, o un sonido organizado, etc., mien-
tras que los medios calificados son configuraciones basadas en un medio basico,
como la musica, que se basa en sonidos organizados (33). Ademas, los medios
calificados generalmente estan influenciados por el contexto histérico y social en
el que se utilizan. Esto hace que para ciertos grupos y culturas un tipo de sonido
organizado sea o no considerado musica, melodia, entonacion, etc., es decir, soni-
dos organizados y mediados de acuerdo con normas y practicas culturales especi-
ficas. Esto evidencia el trabajo que Parra desarroll6 en su etapa de investigacion y
reconstruccion de la tradicion, primero con la tradicién poético-musical, y poste-
riormente con aquellas materialidades que integré al museo de Concepcién y en la
Carpa, como por ejemplo, la lana y telas de yute. En un comienzo estos eran con-
siderados medios basicos, pero ella los convirtié en medios que fueron calificados
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posteriormente como artisticos, asi como el cartéon y legumbres usados en varias
obras. Los propios cantores vivos que investigd, incluida ella misma, considerados
personas rurales, son convertidos por Parra en fuentes directas de conocimiento
en sus discos, programas radiales, conferencias, libros, museos y actuaciones, y por
ende situados en el ambito artistico popular, pasando de simples medios a medios
calificados.

Por lo tanto, una representacion medial describe el procedimiento comunicati-
vo mediante el cual se materializa una configuracion sensorial, como la pagina de
un libro que muestra diferentes medios calificados como la descripcién narrativa
de una persona, un verso poético, una foto y una partitura, como sucede en Carntos.
Ademas, en este proyecto también observamos elementos que estan presentes en
su discografia, en programas radiales, conferencias y exposiciones, como veremos
mas adelante. Pero Parra no tuvo una relacion pasiva con los medios, como podtia
considerarse un disco en donde ella simplemente es grabada. Por el contrario, a
pesar de una aparente contradiccién entre las tecnologias y el folklore, la propia
artista las integra en su pintura E/pdjaro y la grabadora (Parra, 1ioleta Parra: obra visnal
57). Ahi, en el centro inferior, sintetiza visualmente su trabajo de investigacion
realizado con una maquina grabadora tocada por las patas de un animal, y junto
a ella lo que parece ser una camara fotografica que cuelga del brazo de una figura
humana con cuerpo de guitarra, que contiene en su boca actstica pequefas figuras
de cantores.

Es mas, se ha identificado la presencia de estas nuevas tecnologias de la época
en algunos textos de Parra (Montero 128). Por ejemplo, cuando describe al cantor
Agustin Rebolledo en Cantos, sefiala que “la maquina grabadora desempefiaba su
papel satisfactoriamente” (Parra, Cantos 37). Gonzalo Montero (139) destaca que
Parra y los cantores grabados son incluso conscientes del impacto transformador
de la tecnologfa de grabacién. Cuando presenta a Emilio Lobos, por ejemplo, Parra
describe su reaccién al ver lo que hace la grabadora, pues algunos tenfan miedo
de cantar ante un aparato desconocido, que habia pedido prestado (Subercaseaux
y Londono 59-60): “Gilieno que reme’a bien... ¢no? —Asi es don Emilio. Al ver
el micréfono cerca de él, me pregunté: ¢Y ahora que me esta reme’ando a mi
también?... —No don Emilio, le menti, estoy cambiando la cinta (Parra, Cantos 31).
Parra explica que “remedar” significa imitar pues Lobos asi lo identifica al oir su
propia voz en una maquina (33). El diccionario, por su parte, lo describe en refe-
rencia a una persona que sigue “las mismas huellas y ejemplos de otra, o llevar el
mismo método, orden o disciplina que ella” (RAE). Es muy tentador asociar esta
palabra al concepto planteado por Jay David Bolter y Richard Grusin, quienes
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utilizan la palabra remediation en el contexto de las tecnologias digitales visuales
para identificar dos formas de renovacién medial similar a la de McLuhan: la in-
mediatez destinada a hacer transparentes los medios de la representaciéon, mien-
tras que su opuesto, la hipermediacion, resalta la presencia material de los medios
(Bolter y Grusin). En el caso de la representacién que Parra hace de Lobos, es lo
que Ellestrém denomina transmediacion intermedial, puesto que hay una repeti-
cién renovada en otro medio. Por ejemplo, los documentales sonoros que Parra
realizé para Radio Chilena en 1954 son la primera instancia conocida del uso de
la grabadora de audio portatil con fines creativos (Escobar-Mundaca, “El docu-
mental sonoro”). Estos programas estaban basados en grabaciones en locacion,
de cantores y eventos, similares a los hechos por figuras mundiales como Alan
Lomax y Ewan MacColl en Estados Unidos e Inglaterra respectivamente. También
podemos considerar estos proyectos como una transmediacion creativa basada en
hechos reales que representaban las manifestaciones de esa alma popular chilena.
Asi también lo transmedié en Paris y Londres con programas radiales y televisivos
para la Unesco, Radio Francia y la BBC (“Violeta Parra canta en Paris”; Navasal),
e incluso en su programa radial en Concepcién llamado “Violeta Parra Chillaneja’

de 1958 (Venegas 265).

La tercera aparicion de la grabadora en Cantos se refiere a Francisca Martinez,
donde Parra dice que la dejé hablar libremente ante la maquina (Parra, Cantos 56).
Segtin su hijo Angel ( 88), era una “grabadora polaca” que no siempre pudo usar
debido a la falta de electricidad en las zonas rurales. La edicién actual de Cantos
muestra la imagen de una grabadora que serfa la “primera grabadora de Violeta Pa-
rra” (Parra, Cantos 160). Esta corresponde a la Philips EL.3510, lanzada al mercado
en 1955, pero fue solo en la década de los sesenta que Violeta menciona: “Tengo
toda la intencion de comprar mi grabador, mi Kandelskito. Es imposible seguir tra-
bajando en mi musica sin mi grabadora”, preguntandose si las maquinas japonesas
eran mejores (E/ libro mayor 174).

Una nota de Ecran de principios de agosto de 1957 marca la primera mencién
de estas grabaciones hechas “directamente por la folklorista, en el norte y en Arau-
co, de canciones autéctonas” (“Violeta Parra y el Cantar Popular”). Una foto de
Parra sosteniendo un micréfono frente a Angulo tocando la guitarra junto a Lobos
y su hermano Nicanor, sin fecha, ofrece mas pistas, pues es similar a las fotos de
Cantos (Miranda et al. 34). Esta parece corresponder a las fotografias tomadas por
Sergio Larrain, publicadas en el articulo del escritor Jorge Edwards para la revista
Eva de 1957, al cual volveré mas adelante. Alli, Edwards describe la investigacion
de Parra en Pirque (27-28), junto con los encuentros entre ella, Nicanor, y Emi-
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lio Lobos. La pagina 44 de la revista muestra a Parra sosteniendo un micréfono
con cable blanco, y la pagina final muestra cinco imagenes de ella, y dos junto a
Antonio Suarez. Tanto Ecran como Eva me llevan a asumir que Parra pudo hacer
sus grabaciones entre enero y febrero de 1957. Sin embargo, Rodrigo Torres (59)
data de 1954 una de estas fotografias. S alvo aquellas obras publicadas en vida, el
gran problema metodologico es la falta de fechas de muchas de estas actividades
y obras relacionadas a los nuevos medios, como sucede en Cantos, a excepcioén de
la semblanza de Berta Gajardo, que abordaré mas adelante. De hecho, hay indicios
de que este contenido heteromedial fue desarrollado durante varios afios, como lo
muestra con Angulo, quien es presentado por Parra en un articulo de 1955 (“Vio-
leta Parra descubri6 un guitarrén”) grabando su “Verso por ponderacion” ese mis-
mo afio en su segundo album solista Violeta Parra con su guitarra [Ode6n DSOD/
E50059]. Ademas, en Cantos afirma que “gracias a él, recopilé cuatro guitarrones,
dos de los cuales doné a la Universidad de Concepcion” (Parra, Cantos 25), lo cual
sucedié en 1957/8 (Venegas 14).

Asi mismo sucede en el ambito audiovisual, ain en descubrimiento. Montero
(135) identifica grabaciones visuales en algunos de sus informantes, aspecto prac-
ticamente desconocido en su obra. Asi lo revelan algunas cartas. Por ejemplo, ella
mencionoé un proyecto documental junto a Favré: “Me parece que tu estas hacien-
do un documental de una sefiora que expuso en el Palacio del Louvre. Una peli-
cula corta creo” (Parra, E/ /ibro mayor 188). En otra carta, cuenta: “Esta filmadora
que abre el ojo y te copia todo. Un grabador que abre el oido y se traga la java’
maravillosa”, evidenciando su experimentacion activa: “El curso de aprendizaje es
indispensable para todo oficio. Hay que saber manejar todos los aparatos para que
den buen resultado” ( 191). En otra carta de agosto de 1964, parece sugerir que
llegé a concretar el documental junto a Favré:

«Hiciste el montaje del documento de la exposicion de V.P.? Como estoy pre-
parando mi corto viaje a Chile (45 dfas en Santiago), me gustaria llevar este
documento. Un amigo me presté diapositivas que él tomé el dia del vernissage,
llevo también fotos color y blanco y negro, pero todo esto no es suficiente.
Con la pelicula seria perfecto, porque pienso dar una conferencia de toda mi
actividad en Europa en el Saléon de Honor de la Universidad. (193)

En otra correspondencia, Parra insinda que ofrecié el documental como pro-

ducto: “La gente no paga nada por las peliculas, la Universidad quiere todo gratis.
No tienen gran interés por las cosas que ocurren en Europa” (200). Incluso planea-

—100—
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ron hacer grabaciones en Chile (201). Desafortunadamente, no hay informacién
sobre estas grabaciones, conociéndose solo algunas de muy breves segundos en
Paris (Parra, VVioleta Parra: obra visual 17).

De lo poético-musical a lo intermedial

Pasemos ahora a la primera genealogia desde la cual Parra integré y transformé
la representacion del alma artistica popular. Cuando irrumpié con éxitos musica-
les como “Casamiento de negros” (1955), Margot Loyola era una de las figuras
mas prestigiosas del folklore. Parra reconocié que Nicanor le habia advertido que
debia enfrentarse artisticamente a esta investigadora e intérprete si queria desa-
rrollar una carrera (Vicufia 74). Loyola habia colaborado con el Instituto de In-
vestigaciones del Folklore Musical de la Universidad de Chile (en adelante IIFM),
un grupo que investigaba el folklore chileno dirigido por el historiador Eugenio
Pereira junto con los musicos Carlos Lavin y Carlos Isamitt, entre otros (Danne-
mann). Realizaron conciertos folkléricos en “Santiago, donde se divulgd ante un
publico numeroso, auténticos aires nacionales recogidos de la tradicién oral y de
la historia” (Salas 19). Isamitt, por ejemplo, brind6 charlas y conferencias en una
gira por provincias del sur chileno en 1944 “destinadas a explicar, en forma siste-

matica, los fines cientificos y culturales que persigue el Instituto” (20).

En 1944, el IIFM lanz6 una serie de grabaciones interpretadas, entre otros, por
las hermanas Loyola, titulada Aires Tradicionales y Folkloricos de Chile en RCA-Victor
(IIFMUC), con veintisiete canciones, que fueron reeditadas en 2005 (Dannemann).
Estas grabaciones incluian canciones como “La luna estaba en el cielo - resbalosa”,
la cual tiene la misma musica y algunos versos del texto que, posteriormente, serian
grabados por Parra en “La resfalosa”(Parra, Chants et danses du Chili I, pista 7). “Pa-
rabienes a los novios” es otra cancién que Parra grabé con letras diferentes en este
album. Pero interpretaciones como “Cuando la Virgen Marfa —canto a lo divino”
y “Qué dichoso el angelito— canto de velorio” de las hermanas Loyola muestran
un tipo de canto, de voz, que parece mas cercano a lo estandarizado por la industria
que a uno encontrado en una zona rural de Chile, tal como lo interpreta Roselindo
Allende en la misma serie con “Despedimiento del angelito”. Parra pudo haber
reaccionado criticamente a esto. En 1948, Carlos Lavin public6 un articulo sobre la
peregrinacién de Nuestra Sefiora del Carmen de las Pefias dando cuenta de bailes
y cantos tradicionales del norte chileno, realizados por chunchos, morenos y cuya-
cas, en un pueblito cerca de Arica (Lavin). Sin embargo, la recepcién musicologica
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internacional tuvo criticas, como lo muestra la revista del Consejo Internacional
de Musica Folclérica, por considerar este articulo mas como “un panfleto” que
carecia de una descripcion textual y visual de hechos reales (I%, N. 73) . El autor
fue Norman Fraser, musico britinico nacido en Chile y conocedor del folklore
latinoamericano, quien hablaba espafol incluso con chilenismos (Verba 13). Fraser
trabajé como productor de la BBC cuando Parra realizé programas y grabaciones
en Londres, contribuyendo especialmente en el impacto que ella tuvo en la emiso-
ra britanica, recomendandola y proponiendo programas y grabaciones. Con tanto
en comun, no es extrafio que Parra y Fraser hablaran sobre el trabajo pionero del
IIFM. De hecho, cuando Parra vuelve de Europa, va a publicar un articulo sobre su
investigacion de la Semana Santa en Salamanca, celebrada en el norte chileno con
fotografias de Sergio Larrain en la revista Eva (Parra, “Fiesta en Salamanca”). Ade-
mas, en una entrevista en Concepcion, ella explica que recopil6é “canciones y me-
lodias que no figuran en ningun tratado, libro o estudio. Esos ‘cantos a los divino”,
son cosas sencillamente maravillosas” (Venegas 91), mostrando su conocimiento
del trabajo investigativo que se habia desarrollado. Pero Violeta también realiza
una critica a la labor etnomusicoldgica sobre la cultura mapuche: “Mdusicos profe-
sionales han estado rondando esos lugares. Pero a ellos yo no les tengo confianza.
Ellos son profesionales y si es necesario, deben comercializar la misica mas pura”
(91). De hecho, en un articulo de 1953 ya habifa declarado su intencién de hacer
grabaciones para el archivo del IIFM (“Violeta Parra y el folklore” 41). Adn mas,
Edwards afirmé que Parra “es la unica que se ha atrevido a interpretar la musica
popular en su forma tradicional, sin adaptaciones de ninguna especie” (26). Com-
parandola criticamente con el IIFM de forma implicita: “Ella sola en poco tiempo
y sin ayuda oficial de ninguna especie, ha conseguido mads, en lo que se refiere a
divulgacion efectiva del folklore chileno, que muchas instituciones especializadas
juntas” (27). Pero el escritor Antonio Acevedo también recibié criticas. En su libro
sobre la cueca, incluye una nota sobre el IIFM, enfatizando el limitado compromi-
so con el pueblo, aquellos desde los que investigaban y recreaban (La cueca 401). Es
decir, el proyecto del IIFM motivé creativa y criticamente a otros.

Por ejemplo, después de recopilar numeroso material, Parra enfrento la tarea de
publicarlo. Como musico, la serie de albumes en solitario para Odedn E/ folklore de
Chile es la mas importante. Esto a pesar de dos matices: “La jardinera”, que puede
considerarse su primer éxito, fue oficialmente grabada bajo la autoria de Las het-
manas Parra en 1954, y sus documentales sonoros en Radio Chilena de 1954, de
los que no hay copias, son practicamente desconocidos analiticamente, y por ende
estin menos asociados a su carrera artistica, como sucede con su programa radial
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para la UNESCO (UNESCO) de 1956, ignorado incluso por los estudios musico-
l6gicos. Este proyecto panoramico de la musica chilena es muy parecido al Azres
Tradicionales y Folkloricos de Chile del IIFM. Lo componen ocho albumes (Cancione-
ros): Cantos de Chile Violeta Parra con acompanamiento tipico [Odedn DSOD /E-50040
(EP)] y Violeta Parra con su guitarra [Ode6n DSOD /E-50059 (EP)] de 1955, E/ folklo-
re de Chile volumen 1 [Odedén LDC-36019] de 1957, Composiciones para guitarra |[Odedén
MSOD/E-51020] y E/ folklore de Chile volumen 2 [Odedén LDC-36025] de 1958, La
cueca [Odedn LDC-36038] y La tonada [Odedn LDC-36054] de 1959, v Toda 1 ioleta
Parra |Odeén LDC-36344] de 1961. También podriamos agregar los albumes gra-
bados en Leningrado y Paris, como los dos discos de Chants e danses du Chili, donde
incluye dos canciones de Isla de Pascua, algo que no repitié. En general, Parra
incluye versiones de canciones tomadas de cantoras vivas y sus propias adaptacio-
nes, junto con obras originales, exponiendo por ejemplo el repertorio del velorio
del angelito, lo cual habia representado sonoramente en sus documentales sonoros
(Escobar-Mundaca, “El documental sonoro”) y posteriormente en obras visuales,
llegando a escribir un articulo para la revista Pomaire en 1958 (Dillon 27).

Jorge Edwards (27) afirmaba que entre los proyectos que Parra querfa realizar
a su regreso de Europa estaba hacer una pelicula sobre eventos chilenos, aunque
carecfa de dinero. Como sabemos, Parra hizo una prolifica colaboracién con el
Nuevo Cine Chileno (Guerrero y Vuskovic). Una de las mas destacadas es en el
documental en blanco y negro Mimbre (1957) de Sergio Bravo, donde representa
ecfrasticamente en su guitarra el alma artistica del trabajo de un artesano con vari-
llas de mimbre (Mouesca 67). Esto lo logra “con un lento ritmo de base de cueca,
la guitarra de mimbre se enreda y desenreda, con efectos de glissando que parecen
imitar el movimiento del artesano limpiando la vara” (Guerrero y Vuskovic 49).
Esta técnica de glissando es parecida al estilo investigado por la propia Parra de-
nominado “hacer hablar a la guitarra”, donde las cantoras intentaban imitar las
melodias cantadas usando la guitarra (Parra, Ia cueca 7). Sin embargo, aun desco-
nocemos el documental Casamiento de negros de Bravo, perdido segun su autor, cuyo
titulo revela una tercera transmediacion de la cancion.

En 1958, la musica de Parra fue utilizada para el documental en color Andacollo
de Jorge di Lauro y Nieves Yankovic (Guerrero y Vuskovic 59). Como temitica,
se remonta a la investigacion etnografica de Ricardo Latcham de 1910, La fiesta de
Andacollo i sus andanzas, y al articulo de Carlos Lavin titulado “Andacollo, rito del
norte de Chile” (1945) de la revista Antdrtica. E1 documental de 28 minutos muestra
la celebracion del Dia de la Virgen de Andacollo, que dura tres dias, representando
la llegada, las festividades y la partida de los peregrinos. La musica de apertura re-
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cuerda a la de Mimbre, aunque incluye musica especifica del evento, pero utilizando
una cancién que habla sobre la festividad como el esquinazo inédito de Parra cuyo
texto representa la llegada de los devotos a recoger la imagen de la virgen, entrela-
zada con la anticueca 3 y la cancién “De mirarte y no mirarte”, también inéditas en
1958. En 1959, Bravo volvio a recurrir a la musica de Parra para su documental en
blanco y negro T7illa, de 27 minutos, filmado en los trigales de Calquinhue, Con-
cepcion. En él, representa las diversas tareas de los agricultores durante la cosecha
del trigo con la cancién “Verso por saludo” (E/ Folklore de Chile 170l I), comenzando
con la descripcion del mingaco, que ya habia expuesto en su documental sonoro de
1954 (Escobar-Mundaca, “El documental sonoro”). Incluye también la cancion
“La Juana Rosa”, que describe la ida de una joven soltera a la trilla en la era, en
busqueda de un marido, grabada en 1955 (Cancioneros). Ademas, Parra recita una
version variada de la décima XLV (Déeimas: antobiografia, 111) de su autobiografia en
el minuto 11, que describe la trilla. Es mas, la décima XLIII también expone este
mismo evento desde sus recuerdos de infancia (Déemas 108).

A comienzos de 1960, Parra inicié una efimera colaboracién con la television
chilena de la mano de Raul Aicardi, quien fundaba el canal 9 de television de la
Universidad de Chile. Asf lo revelan algunas cartas que ella le envié desde Buenos
Aires donde expone su propuesta intermedial. En 1961, Parra describi6 su idea de
representar visualmente sus canciones a través de la pintura, intermedialidad pare-
cida a la que realizaba en el teatro L.ET. bonaerense. Le ofrece a Radl Aicardi pro-
ducir un programa permanente de cinco minutos para el canal basado en “Dibujos
que ilustren una cancién, con la cancién como musica de fondo”, pues “Todos los
cantos pueden ser pintados”, como lo ejemplifica su obra visual “Casamiento de
negros” (Parra, E/ libro mayor 117). Esta mencién podria sugerir una posible fecha
de creacion de la pintura. Una segunda carta, sin fecha, sugiere que Parra materia-
liz6 su propuesta: “el asunto es que quisiera cobrarle un saldo de un trabajo que
entregué en el mes de septiembre para Audiovisual” (118). Si bien ella no realiz6 el
montaje final, se entiende que concibié una transmediaciéon audio-visual unificada
para las primeras transmisiones en directo, identificando el potencial visual incluso
antes de que los videoclips ganaran popularidad en Chile (Montealegre 28). Sin
embargo, a pesar de lo prometedor del proyecto televisivo, no lo continud, en par-
te por su viaje a Argentina y luego a Europa, que la mantuvo fuera de Chile entre
1961 y 1965. Aun asi, ella tenfa su propio proyecto de representacién audiovisual
que naturalmente estaba condicionado econémicamente, e iba mas alla del simple
registro visual pues involucraba toda una posproduccion que dificilmente podia
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realizar por si misma. Esto pudo significar que pusiera sus esfuerzos en otros pro-
yectos menos costosos y mas accesibles.

De las conferencias a los libros

Una vez recopilada su investigacién, Parra pensoé transmitir directamente al publi-
co todo ese conocimiento. Esto generd interés académico, llegando a ser “solici-
tada por la Universidad Santa Marfa de Valparafso para realizar cursos de verano”
(A. Parra, Violeta se fue a los cielos 157). Al igual que el IIFM, ella ofreci6 cursos,
escuelas de verano y conferencias. Tempranamente declaré que queria dar una
conferencia sobre “orientacion histérica de la cancion chilena” (Ecran, “Conozca
a Violeta Parra” 20) donde los intérpretes pudieran conocer el folklore genuino,
su interpretacion y raices. Sin embargo, los primeros antecedentes de estas activi-
dades son en Europa. Alli ofrecié conciertos didacticos en La Sorbona y el Insti-
tuto Catolico de Parfs entre 1955 y 1956 (Navasal). Dio conferencias organizadas
por la Embajada de Chile y el director del Instituto Catélico de Paris, German
Pardo, un folklorista venezolano. Inicialmente le dieron solo cinco minutos, sin
embargo, Pardo le organizé una segunda conferencia individual, con él mismo
traduciendo al francés (Edwards 44).

En 1957, Parra ofrecié dos conciertos educativos en Concepcidn, considera-
dos “clases magistrales de folklore” (Venegas 104). El 11 de mayo, presentd can-
ciones, incluyendo las recopiladas por Emilio Lobos, explicando en detalle todos
los aspectos al puablico (94). El 24 de agosto, auspiciada por la Universidad de
Concepcidn, realizé otro concierto donde, ademas de interpretar las canciones
investigadas, explicé detalladamente el contexto, caracteristicas y su cultores, como
“los parabienes a los novios recogidos en San Carlos”(104). Ademas, impartid
diversos cursos en la regién durante su trabajo en la Universidad de Concepcion,
incluyendo uno realizado en la Casa del Arte (265). En 1960, participé en la VI
Escuela de Verano de la Universidad de Concepcién y ofrecié una conferencia en
el salén de actos de la Facultad de Educacién, siendo ademas entrevistada en la
radio universitaria (305). Esta es la tnica conferencia de la cual se tiene un registro.
En la entrevista, presenté extractos de esta y, a pesar de reconocer sus limitaciones
como escritora, expres6 confianza en su capacidad para transmitir la esencia de sus
informantes (Parra, VViolta Parra en e/ Aula Magna pista 1 y pista 2). Le puso por
titulo “Cantores a lo Divino y a lo Humano®, y forma parte de los dos libros que
entonces eran inéditos —Cantos Folkloricos Chilenos (1979) y Poésie (1965).
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En la conferencia, que también podemos leer (Parra, E/ ibro mayor 88), escucha-
mos algunos elementos performaticos que no estin transmediados en sus libros,
como anécdotas e imitaciones, lo que da un matiz de espectaculo y complicidad
con la audiencia, incluso dentro de un entorno académico. Por ejemplo, narra el
encuentro de Antonio Suarez con el diablo, quien lo ret6 a un duelo musical entre
su guitarra y el rabel, pero al no poder responder a lo divino, el diablo exploto, ge-
nerando las risas del publico. Lo mismo hace cuando habla de Emilio Lobos, quien
a pesar de haber descubierto doce minas, confiesa que solo le gustaba encontrarlas
y no explotarlas, motivo por el cual era pobre. De este ultimo Parra canta “El verso
por el rey Asuero” (E/ Folklore de Chile 170l 11, pista 1). También saca risas del publi-
co cuando narra su escucha de la voz desafinada de Agustin Rebolledo cuando este
le insiste en cantar, siendo que solo era poeta. Y aunque nicamente Gimita la voz
gangosa recitada de Rebolledo con una cuarteta de “De génesis prencipiaron” en
la conferencia, Parra ya habia grabado este canto a lo divino que intercala recitado
con canto (E2/ folklore de Chile 170/, I pista 10).

La conferencia comienza refiriéndose a Alberto Cruz, quien aparece en Podsie
pero no en Cantos, narrando a viva voz su experiencia en la ciudad de Salamanca
durante la Semana Santa, misma experiencia que Parra ya habia escrito en la revista
VVea (Parra, “Fiesta en Salamanca”), desde donde recopil6 “Verso por las doce pala-
bras” (E/ folklore de Chile 10/, 11, pista 5). Parra luego habla de Juan de Dios Leiva de
Santiago, semblanza transcrita practicamente igual en Poésie y Cantos salvo algunos
ejemplos de versos y su distribucién en los libros, pero con un nombre diferente:
Guillermo Reyes. Continua su relato representando a Rosa Lorca, transmediandola
con “Décimas por padecimiento” (En Ginebra pista 6). Solo estos cuatro canto-
res apareceran en Poédsie. Mientras que las representaciones de Antonio Suirez y
Gabriel Soto sélo aparecen en Cantos; con muy pocas variaciones. La conferencia
termina cantando la tonada “Huyendo voy de tus rabias” (Tonadas pista 10), sin
nombrar su fuente, pero transcribiéndola como “Cansados traigo los ojos” (Cantos
90), aprendida de Berta Gajardo en el Maule. Luego de eso, el audio se corta y
comienza “Casamiento de negros”.

Si consideramos los discos y la conferencia como las transmediaciones iniciales
de su investigacion, la tercera seria su libro Poésie, publicado en Francia en 1965.
El libro se divide en dos partes: canciones populares y canciones compuestas por
Parra. En la primera seccion, clasifica el “Canto a lo poeta” en sagrados y a lo
humano, tonadas, parabienes, esquinazos y cuecas. En la segunda, incluye sus pro-
plas creaciones siguiendo esas categorias, asi como otras como la “sirilla”. En la
primera parte, Parra presenta brevemente a los cantores y explica la estructura
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de las canciones, como la cuarteta compuesta por cinco estrofas, versos inverti-
dos, estrofas libres y de estribillo (Poésie 13-15). Reiner Canales (78-79) clasifica las
descripciones biograficas como semblanzas, posiblemente escritas posteriormente
a su recoleccion, donde se centra mas en aspectos textuales que musicales. Los
cantos a lo divino los agrupa por saludos, sufrimientos, sabidurfa y despedidas,
tal como sucede en el velorio de angelito. De esta manera, el libro transmedia la
primera parte de la conferencia de Parra sobre Alberto Cruz, incluido el “Verso
por saludo” (E/ folklore de Chile 170l. I pista 10). Sin embargo, Juan de Dios Leiva es
omitido, exponiendo detalladamente a Rosa Lorca, al igual que en Cantos (45-406).
Continua con canciones por sabidurfa, entre ellas “Verso por el fin del mundo” (....
con acompanamiento tipico, pista 4), posteriormente textualizada como “El primer dfa
del Sefior” (Cantos 18). Luego, describe a Guillermo Reyes (Poésie 38) con el mismo
texto al que se refiere en la conferencia a Juan de Dios Leiva, pero transcribiendo
tres cuartetas diferentes desde el cuaderno del cantor, igual que en Cantos (17), y
transcribiendo una cancién de despedida con una cuarteta de estribillo (Poésze 40).
Finalmente describe el “Canto a lo humano” con dos canciones inéditas titula-
das “El ladrén impio” y “Por el mundo al revés”, recopiladas de Antonio Suarez
(Cantos 23). Incluye ademas una seccidén ‘Por los nimeros’ con unos versos que
muestran una estructura textual numérica de la tradiciéon desde la cual desarrollara
sus experimentales Centésimas. Y finalmente esta la parte que titula “Por filosofia”
contextualizada por la cantora “Panchita”, incluida en Cantos (51). La siguiente
seccion muestra varias formas musicales de su investigacién, pero sin mencionar
a los cantores. Las siete tonadas transcritas carecen de titulo pero algunas fueron
grabadas, como la “Tonada del medio” y “Amada prenda” (E/ folklore de Chile 170l
1]), junto a dos recolectadas de su madre, Clarisa (Cantos 75): “Miren como corre el
agua” (Chants et danses dn Chili I) y “A donde vas, jilguerillo” (Tonadas). Continta con
“Parabienes a los novios” y “Parabienes”, transcritas de Eduviges Candia (Cantos
100-102). Luego, presenta tres “esquinazos”, canciones tipo serenata, sin titulo, tal
como se transcribe en Cantos: “Es aqui o no es aqui”, “A verte vengo de noche” y
“Seflores y sefioritas”, igualmente grabadas. Incluye ademads cuatro cuecas, presen-
tes en Cantos, y el baile tradicional “Chapecao”. La seccion final del libro, con sus
propias canciones, expone diversos géneros y temas, incluidas las revolucionarias,
aunque no ofrece detalles musicolégicos como partituras ni acordes. Curiosamente
atribuye a Panchita una cancién titulada “SolFa” (Poésie 61), lenguaje musical poco
usado por las cantoras, quienes normalmente usan conceptos como “toquios” y
“por transporte”. En definitiva, podemos considerar Poésie como una transfor-
macién textual parcial de su conferencia, centrindose en exponer el contenido
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tematico del canto a lo humano y a lo divino, como los velorios y la trilla, tal como
lo realizado en sus documentales sonoros. Pero este libro tuvo un precedente que
le permitié ampliar y distinguir esa alma popular, pudiendo ser considerado como
una segunda genealogfa de su proyecto intermedial. Asi, Cantos puede verse como
una variacion de la conferencia en Concepcion y Poésze, acercandose a lo que Theo-
dor Nelson definié en 1965, en el contexto de la tecnologia digital, como hipertex-
to[medio]: “una escritura no secuencial, a un texto que bifurca, que permite que el
lector elija” (Landow 15) a nivel sonoro y textual, es decir, una obra intermedial.

El libro pionero sobre Los cantores populares chilenos (1933) de Antonio Acevedo
causo interés incluso en la musicologia (Garrido 114; Pereira 167), estableciendo
un precedente sobre el valor artistico de esta practica popular que para él ya no
existia (Los cantores populares chilenos 23). También esta dividido en dos partes. En
la primera, Acevedo describe histérica y biograficamente a los cantores, catego-
rizandolos por sus tematicas: el canto divino y humano, los palladores y la poesia
popular revolucionaria, donde dos de los diecinueve cantores estan vivos, inclu-
yendo algunas conversaciones con ellos. Esta tltima categoria, la revolucionaria,
nos recuerda las palabras de Parra calificando sus propias creaciones politicas gra-
badas en Parfs como “canciones revolucionarias” (E/ /ibro mayor 172). Por ejemplo,
el repertorio revolucionario de Rosita Araneda estaba dirigido al presidente y a los
que robaban en el gobierno (Acevedo 129-37), considerandola como la mejor de
su época. En la segunda parte del libro, Acevedo da cuenta ademas de doce poetas
cultos que escribieron versos populares, como Carlos Pezoa Véliz (1879-1908),
cuyos textos incorporan los temas, personajes y formas populares al marco lite-
rario por primera vez. Sin embargo, no abordé detalles musicales, adoptando una
perspectiva alternativa: “En la imposibilidad de dar detalles técnicos de la musica,
procuraré describirla desde su punto de vista emocional” (35). Acevedo valoriza
muy pronto las subjetividades en la musica popular, tematica ampliamente desarro-
llada en las ultimas décadas por la nueva musicologia, como una forma de analizar
las implicaciones culturales de la musica, donde se pueden distinguir diversos fac-
tores culturales que inciden en la construccién de la subjetividad, que determinan
el modo de escucha (Middleton 250). Para Acevedo, la relacién emocional que la
musica establece por medio de la empatia con sus auditores es una caracteristica
importante de la fusion que el poeta culto debe establecer para situar su obra en
el sentir del pueblo y no ser una mera imitacion (259). Es decir, Acevedo, inclu-
so como creador, también buscaba exponer las subjetividades del alma popular
desde la literatura y la dramaturgia, al igual que Parra. La simple comparacion del
libro de Acevedo con Poésie y Cantos muestra consonancias razonables. Por ejem-
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plo, mientras que Acevedo expuso por primera vez a los cantores mas famosos
de la breve historia chilena, Parra los presenta exponiendo sus voces como poetas
vivos, describiendo ademas sus estilos de vida, pensamientos e interacciones. Si
bien Acevedo present6 a Liborio Salgado, Juan Bautista Peralta y Francisco Pezoa
como poetas vivos, solo transcribe un par de palabras de los dos primeros, obje-
tivando una narrativa mas histérica que contemporanea. Esto también evidencia
una influencia y continuidad tematica de Acevedo en Parra, considerada como una
profundizacién de esa caracteristica embrionaria bosquejada por Acevedo. Tam-
bién, mientras Acevedo transcribe muchos versos de memoria junto a algunos
conservados en las liras, Parra los transcribe directamente desde los cantores vivos,
lo que representarfa un trabajo de campo actualizado. Si bien Parra nunca hablé de
Acevedo publicamente, s lo hizo de Rosa Araneda (“Conozca a Violeta Parra” 18),
de quien se habia publicado su poesia en 1893, y con la cual también se establecen
muchas consonancias a nivel temadtico, lo que confirma su influencia.

Hacia finales de la década de 1950, Parra planeaba publicar dos libros sobre sus
investigaciones (Vicufia 75-706); el primero incluiria cien canciones populares, cen-
trandose en sus aspectos musicales, y el segundo, fruto de sus investigaciones en
Concepcidn, incluirfa cincuenta cuecas. Sin embargo, la edicién actual de Cantos in-
cluye cincuenta y ocho canciones, todas recopiladas. Canales sefiala que la versioén
de Cantos conservada en el archivo Eugenio Pereira contiene noventa y un cancio-
nes populares y ocho composiciones de Parra. Esto concuerda con lo afirmado
por Vicufia, aunque no contienen las semblanzas, pero si una introduccién escrita
por Soublette de la que careci6 la primera edicion (Canales 28). Esa introduccion
afirma que el libro contiene ochenta y dos canciones, incluidas sus propias com-
posiciones (29). Canales concluye que la intencién original de Parra era incorporar
sus composiciones al libro, coincidiendo con Poésze, y su serie discografica. Esto
concuerda ademas con una carta escrita desde Paris en 1963, donde ella proyectd
esta organizacion incluyendo las imdagenes de sus arpilleras (E/ libro mayor 174).
Entonces, Cantos parece haber estado listo para ser publicado por Nascimento en
noviembre de 1957 cuando ella llegd a Concepcién (Venegas 121). Esto ha llevado
a algunos, incluido el propio Soublette, a sugerir que se publicé por primera vez
en 1959. Sin embargo, Venegas (310) sefiala que esto podria tratarse del librillo del
album La cueca, que describe musicolégicamente Soublette con informacién de
Parra. No obstante, la publicacién de Cantos en 1979 fue atribuida al hijo de Parra,
Angel, quien habia encontrado los manusctitos (Siez 132). Lamentablemente, no
se proporcionan detalles sobre el proceso editorial, dejando interrogantes sobre
los manuscritos, o respecto a si ella escribié las semblanzas mientras escuchaba
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directamente sus grabaciones o si las recreé a partir de sus recuerdos, notas o
grabaciones. Esto porque en diversos pasajes de Cantos Parra sugiere que omitié
intencionalmente ciertas canciones, realizando una edicién implicita, al igual que
en su conferencia. Como cuando habla de Lastenia Cortez, mencionando que solo
incluye cuatro de las treinta canciones que ella le dio (Cantos 121), al igual que
Mercedes Guzman (64). En resumen, Cantos no posee las creaciones de Parra, que
si incluye Poésie, alejandose también de lo representado en su discografia; por esto,
queda la duda sobre su relacién con el manuscrito del archivo Eugenio Pereira.

Si bien Parra menciond su intencion de publicar este libro varias veces, es posi-
ble que haya preparado varios manuscritos para editores diferentes. Finalmente se
debe apuntar un dato importante sobre Cantos, que problematiza cronolégicamen-
te su obra, pues se ha asumido que ella inici6 su investigacion en 1953 (Miranda
70), aunque también se ha cuestionado (Venegas 113-14). En la semblanza que
hace de Berta Guajardo, Parra indica el afio en que lo realiz6: “Cuando ocurrié
esto, ella tenfa 46 afios, y fue en el afilo 19527 (Cantos 86). Es decir, su investigacion
comenzo6 en 1952. Mismo afio en que conocié a Margot Loyola (San Martin 25),
y un afio antes de la aparicién de un proyecto folklorico pionero que veremos a

continuacion.

Del Museo a La Carpa de la Reina

A principios del siglo XX, la cultura popular chilena suscit6 la atencién académica
en gran parte gracias a la fundacién de la Sociedad de Folklore Chileno (1909-
1913), orientada a promover su diversidad poética, musical y visual. Sin embargo,
faltaba un espacio que acogiera ese acervo de forma sistematica, el cual fue fun-
dado por Tomas Lago. Autor y estudioso del folklore, Lago organizé las primeras
exposiciones de arte popular entre 1936 y 1938, llevando incluso exposiciones al
extranjero. El Museo de Arte Popular Americano (MAPA), el primero en Chile,
se establecié en 1944 en la Universidad de Chile, al igual que el IIFM, bajo la
direccién de Lago. El era amigo de Nicanor, e incluso fue homenajeado en uno
de sus antipoemas. Tomas Lago, incorporé a Violeta Parra en una exposicion del
MAPA realizada entre el 18 de junio y el 6 de julio de 1963 mientras ella estaba
en el extranjero: Crucifixion y Fauna (Lago, “Presentacién” 7). En enero de 1953,
Lago organizé la Primera Semana del Folklore Americano para la XVIII Escuela
de Verano de la Universidad de Chile en el Cerro Santa Lucia, para “destacar las

proyecciones artisticas, pedagdgicas y sociales del folklore americano y su utiliza-
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cién como vinculo de acercamiento entre los pueblos del Continente [sic]” (Lago,
Primera Semana). En su folleto programatico, junto con la exposiciéon de artesanias
de los pueblos originarios, se describen diversas actividades, como un festival
cinematografico americano, una exposiciéon fotografica de Chile, danzas y musi-
ca de América, y visitas a las ciudades de Temuco y Valparafso. Mientras que el
concierto de musica chilena “comprendera musica vernacula, araucana, de la Isla
de Pascua y musica popular en sus instrumentos tipicos. A la vez, se presentara la
musica de inspiracion popular, realizada por musicos cultos que han aprovechado
el patrimonio autéctono” (Lago, Primera Semana). Aunque no se explicita, es muy
probable que los musicos “cultos” sean los del IIFM, también de la Universidad
de Chile, que, como vimos, realizaban estas actividades en la época. Esta tem-
prana muestra interdisciplinaria también pudo haber sido fuente de inspiracién
critica; una exhibicién de las practicas tradicionales donde la musica forme parte

también podria ser realizada por una artista popular.

En su articulo sobre Parra, Edwards (45) adelanta que, junto con su pelicula,
sus investigaciones y grabaciones, “a su vuelta a Europa llevard una exposicién
de arte popular chileno. Ademas, esta vez piensa seguir viaje hasta el Japén”. Es
decir, a inicios de 1957 ya tenia pensado un proyecto medial diferente, uno sobre
arte y las expresiones plasticas populares, el cual se materializara en Concepcién
al afio siguiente. Efectivamente, alli, fue formalizado por medio de una residencia
artistica organizada por el poeta Gonzalo Rojas en la Universidad de Concepcion,
iniciada en noviembre de 1957. Su objetivo era establecer el primer Museo de Arte
Popular Chileno, enfocandose en preservar y exhibir el acervo tradicional local.
Para desarrollarlo, Parra solicité al rector de la universidad una grabadora de so-
nido, una camara fotografica y una camioneta con guia para las salidas a terreno.
¢Puede que esto sea lo que representa/transmedia su pintura E/pdjaro y la grabadora?
El museo se instalé en una antigua casona donde funcionaba la Escuela de Bellas
Artes y el Teatro Universitario, ademas de los talleres del director de la Escuela,
Tole Peralta, y del pintor Julio Escamez (Venegas 128).

Parra proyecté el museo con cuatro salas. La primera exhibirfa instrumentos
musicales como guitarron, arpa, cultrin, pifilca, etc. La segunda albergaria un archi-
vo fotografico de los cantores. La tercera serfa un auditorio para proyecciones de
peliculas, y la cuarta sala iba a ser la oficina de direccion (123). Venegas destaca la
novedad para Concepcién de la sala para fotogratias, lo que compara a la inclusién
de imagenes de cantores en el libro Canfos. También destaca la originalidad del sala
audiovisual, lo que indica la valorizaciéon que Parra dio a esta nueva tecnologfa den-
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tro de ese contexto, coincidiendo ademas con el propio trabajo audiovisual en el que
ella colaboraba paralelamente. En resumen, Venegas (124) destaca la perspectiva
novedosa que proyectd Parra en comparacion a los museos penquistas, dando énfa-
sis al contexto historico y espacial de los objetos exhibidos. Por otro lado, el museo
tenfa una doble funcién: junto con ser un espacio publico, también era la residencia
de Parra, quien optd por vivir con sus hijos en un espacio compartido, al igual que
varios de los artistas que trabajaban ahi, difuminando la linea entre lo publico y lo
privado(130). Otro aspecto destacado es el tarro de parafina vacio que colocé en la
sala principal, algo que muchos no entendieron. Segun Venegas (133) los cantores
de la provincia utilizaban tarros vacfos para percutir los ritmos de las “cuecas ata-
rradas”, convirtiendo ese pequefio espacio en una representacioén interactiva para
quien quisiera cantar. Lamentablemente, ese proyecto sufrié cambios, partiendo por
su nombre, Museo Nacional de Arte Popular, siendo inaugurado con solo un par
de salas pero sobresaliendo por su originalidad (Venegas 135). Luego de seis meses
Parra deja Concepcion al terminar su contrato y el museo queda abandonado. El
proyecto sera reformulado en su vuelta definitiva de Europa.

El 17 de diciembre de 1965, Parra inauguré su Carpa de la Reina “destinada a la
difusion del folklore y arte nacional” (Parra, E/ /ibro mayor 205), el cual tenia unos
cuarenta metros de didmetro, y que, segin su hermana Hilda “era como uno de
esos circos chamorros en que actudbamos cuando cabras” (Subercaseaux y Lon-
dofio 107). Luego de participar en la Pefia de sus hijos en el centro de la capital,
donde también ensefiaba informalmente, y aprovechando la carpa que habia usado
en la Feria Nacional de Agricultura para actuar y vender comidas, Parra consiguid
una parcela en la precordillera santiaguina para ubicar su propia pefa: “el proyecto
era muy ambicioso, lo redact6 en un cuaderno con tapas negras” dice su hija (Pa-
rra, FE/ libro mayor 207). El alcalde de la comuna le habia concedido el terreno gratis
con el objetivo de convertir la carpa en la Casa de la Cultura de La Reina, la cual
tuvo una segunda carpa pequefla para exposiciones (“Violeta Parra y su drama”).
Al igual que en Concepcidn, Parra y su hija Carmen Luisa vivian en una choza de
adobe construida a un costado de la carpa. Durante el dia, acogia las clases de la
escuela de arte y musica, y de noche se transformaba en la “Pefia de los Parra”,
como dice su afiche promocional. En ambas instancias, servirfa como espacio de
exhibiciéon de instrumentos y obras plasticas. Figuras reconocidas como Margot
Loyola, Raquel Barros, Gabriela Pizarro, Silvia Urbina, Rolando Alarcén, Tere-
sa Vicufla y Margot Guerra participaron del proyecto ensefiando y actuando. Sin
embargo, la iniciativa enfrenté diversos problemas, lo que signific6 que Parra tuvo
menos impacto en el publico que en Europa, lo que finalmente contribuyé a su

—112—



Violeta Parra: un proyecto de representacion intermedial
Alejandro E. Mundaca

fracaso. La ubicacion remota que alejaba al piblico masivo, junto a una propuesta
artistica poco usual, asociada a una cantora popular; todo ello parece haber sido
demasiado ambicioso; una aporia.

Lamentablemente se conocen muy pocos detalles de este efimero proyecto que
dur6 poco mas de un afio. Pero no es dificil imaginar que, tal como el museo de
Concepcidn, Parra solo pudo concretar lo econémicamente posible: un escenario,
sillas, mesas y una cocina con un fogon en el centro donde estaba el palo mayor, lo
cual reproducia una ruca mapuche (Miranda 101). De hecho, la lona dificilmente
podia soportar la exhibicién de cuadros, por lo que tuvo que poner madera para
ello y dar aislamiento de las extremas temperaturas del exterior precordillerano.
Resulta dificil pensar, por ejemplo, que haya podido realizar proyecciones de docu-
mentales, como lo pens6 en Concepcion. Menos aun, proyectar su propia pelicula,
que habia preparado con Favré, quien se habia marchado a Bolivia. Pero si pudo
exhibir obras plasticas y fotograficas, por ejemplo.

La Carpa de la Reina es, para Miranda (100), un megaproyecto en el cual Parra
pudo sintetizar sus proyectos anteriores para fusionarse de mejor manera con el
publico, que era su prioridad, aunque paralelamente creaba su legendario disco Las
Hltimas composiciones. No es casualidad que este ultimo album sea considerado el mas
importante de Chile, pues para Miranda, al igual que el megaproyecto, es una sinte-
sis de toda su obra anterior. Una sintesis también del “canto de todos” esos artistas
populares que siempre representd y con los cuales mantuvo permanentemente un
contacto cercano. Pero allf ademds buscé el contacto directo con el piblico, quien
serfa capaz en ese lugar, no solo de ver lo material sino que también de tener otras
experiencias sensoriales con la creacion, fusionandose intermedialmente en ese
espacio, que Dillon llama “lugar-escultura” (Dillon 8). Sin embargo, el publico
esperado para ello no llegd. Los medios basicos que integraban La Carpa fueron
insuficientes para establecer esa comunicacion directa que buscaba “fundir su alma
de artista con el alma de artista del pueblo”, como ella lo expresé el primero de
enero de 1967, y donde ya no querfa trabajar con los mismos medios, sino “con
elementos vivos, con el publico cerquita mio” (Largo). Esta radical postura donde
los medios ya no tienen la misma importancia creativa, coincide con la austeridad
que ese espacio represento, a través de su piso de tierra y condiciones parecidas a
las que tenian los cantores investigados por Parra. Era, en otras palabras, una trans-
mediacién encarnada de las condiciones en que vivian muchos artistas populares.

—113—



ISSN 2735-6825 TALLER DE LETRAS
pp. 93-119 N° 75

Comentarios finales

Este articulo ha querido evidenciar la sistematizacién de transformaciones, inte-
graciones e interrelaciones del proyecto intermedial con el que Parra representd
el alma de artistas populares vivos durante trece afios. Desde la perspectiva me-
dial, cada uno de sus proyectos funcionaba como una extension sensorial con
la que Parra comunicaba las representaciones que nacen de lo poético-musical,
cruzando limites mediales y artisticos, parafraseando a McLuhan, que exponian la
condicion heteromedial de esa alma, a través del texto hablado y cantado, a través
de los sonidos del guitarrén, la guitarra, el rabel, el arpa; a través de la danza y la
plastica, por nombrar los mas conocidos. En ultima instancia, esa alma artistica
popular se manifestaba de multiples maneras, y ella sentia que podia representar/
encarnar auténticamente todas esas expresiones. Por ejemplo, “los parabienes a
los novios” que Parra recolect6 de las cantoras rurales fueron transmediados en
varias representaciones: primero reconstruidos e interpretados por ella misma,
luego grabados en disco, transmediados en una arpillera, inédita hasta ahora, pre-
sentados en conciertos didacticos, y posiblemente en cursos, y escritos textual
y musicalmente en sus libros. Lo mismo sucedié con la mediacién sonora de
su investigacién y con creaciones que realiza primero en su programa Asi Canta
Violeta Parra de 1954, que es posteriormente transmediado en programas radiales
y televisivos europeos, en su serie discografica de E/ folklore de Chile, y de manera
paralela en documentales, cursos, conferencias, en libros y articulos de revista.
Cada transformacién tiene sus propias diferencias, destacando o abandonando
aspectos en la medida de la posibilidades técnicas que cada una ofrece. Asi como
lo hizo a gran escala con proyectos interrelacionados que se desarrollaron duran-
te aflos, como el discografico, audiovisual, textual y espacial, también lo hizo a
pequefia escala en sus musicalizaciones visuales (obras plasticas que transmedian
musica) y visualizaciones musicales (obras musicales que transmedian lo visual).
Por ejemplo, su cancién “Casamiento de negros”, que represent6 basada en las
versiones de las cantoras que investigd, fue pintada ecfrasticamente en un 6leo
sobre tela, y también fue transmediada audiovisualmente en el documental homo-
nimo de Sergio Bravo, y ofrecida para ser transmediada en video musical de televi-
sién. A pesar de que ella no parece haber jerarquizado explicitamente ninguna de
sus mediaciones, el mayor y menor numero de trabajos en cada uno parece haber
estado determinado mas bien por su disponibilidad: ante la falta de medios eco-

némicos necesarios tuvo que desestimar su proyecto audiovisual por otros como

—114—



Violeta Parra: un proyecto de representacion intermedial
Alejandro E. Mundaca

el musical y el plastico. Como hemos evidenciado, es muy probable que obras atn
por conocerse puedan aportar nuevos elementos en este sentido, como por ejem-
plo el proyecto audiovisual del que solo tenemos referencias, y el que resulta mas

intrigante por su relaciéon con los nuevos medios de la época.

Esa representacion intermedial del alma artistica popular tuvo una triple genea-
logia desde la cual Parra elabord su propia sintesis: el proyecto musical del IIFM,
los libros de Antonio Acevedo y el proyecto visual de Tomas Lago. Parra empren-
di6 individualmente esos proyectos que, por separado, habian sido realizados por
instituciones, grupos e individuos. No queremos afirmar que ella mejoré o corrigié
esas iniciativas, que tal vez la inspiraron, sino que aportd nuevos elementos que
ella consideré que representaban a esa alma popular que conocio: la de artistas
populares vivos, como ella. Asi, mientras L.ago se ocupaba de estudiar y exponer el
material ergolégico americano y chileno, y Acevedo identificaba los mas importan-
tes cantores populares chilenos de la historia, Parra centré su atencién, desde 1952,
en los cantores populares vivos con los cuales ella podia interactuar.

Un proyecto intermedial de esta envergadura no solo requeria creatividad, sino
que ademas apoyo econémico e institucional, lo que no siempre sucedié. Y esto
fue tragicamente evidente en el megaproyecto con el que buscaba integrar diversos
elementos. La Carpa de la Reina se caracterizé por la ruralidad, que representaba
radicalmente a sus informantes y a ella misma. Es decir, ella se convirti6 alli en un
medio que transmediaba vividamente a los informantes que vivian en condiciones
muy precarias a las afueras de Santiago. Al igual que el Museo de Concepcién en
donde funcionaba la Escuela de Bellas Artes y vivia, Parra transformé su Centro
Cultural en una Escuela de Folklore en donde también residia, en unaprecariedad
material que apuntaba a resaltar la riqueza artistica del alma popular que ella repre-
sentaba, como un medio mas. En la Carpa, al igual que en el museo de Concep-
cién, Parra centrd su atencion en la gente que mantenfa viva esa tradiciéon en vez
de objetivar el pasado. Esto mismo habia hecho en su representacion intermedial
durante afios, exponiendo a cantores vivos y sus subjetividades, mientras las pro-
puestas institucionales centraban su atencion en categorias cientificas. En la Carpa,
Parra ya no querfa trabajar con los mismos medios calificados, sino que quetia
transformar a los propios cultores populares en medios calificados, potenciando
mas lo semidtico que lo tecnolégico. Esos “elementos vivos”, como los llamo,
eran los mismos que siempre intent6 representar: el alma popular. Ella ya lo habia
insinuado en Europa cuando declaré que escogeria quedarse con la gente antes que
utilizar un medio calificado especifico porque eran las personas las que la impulsa-
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ban creativamente. Esta idea podria ser la intermedialidad mas radical y original de
su proyecto de representacion, pero lamentablemente no fue realizada.
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