ESTUDIOS 41

- Oratorio para el pueblo:
religiosidad popular en la cancion
latinoamericana

Freddy Vilches Meneses
Lewis and Clark College

RESUMEN. Este articulo examina desde una perspectiva principalmente poético-literaria el Oratorio
para el pueblo (1965), una de las tempranas obras de largo aliento compuestas por el cantautor chileno
Angel Parra Cereceda. Primero, se destaca su filiacién con el canto a lo divino, presente también en
la poesia de cantautores como Violeta Parra y Victor Jara. Luego, se explora otro no tan reconocido
vinculo o didlogo con la poesia de Nicanor Parra, Mario Benedetti y Ernesto Cardenal, quienes se
acercaron a la Nueva Cancioén e incorporaron la religiosidad popular en su poesia. Se concluye que,
rescatando el cristianismo popular de la tradicion poético-musical latinoamericana, y adelantdndose
a las proclamas de la Teologia de la Liberacidn, el Oratorio, al igual que un vasto repertorio, realiza

una reinterpretacion de la liturgia catdlica en la cual valores cristianos como la fraternidad, el sacrificio,
a justicia y la igualdad, son identificados con los valores revolucionarios defendidos por la izquierda
latinoamericana en una época de grandes utopias sociales.
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Introduccién

Compuesto en 1965, el Oratorio para el pueblo es una obra de particular importancia en la produccién
temprana de Angel Parra!, y se destaca por ser la primera de largo aliento en la serie de composiciones
que vieron la luz durante la Nueva Cancién Chilena. Después de esta obra aparecerian El suefio
americano (1966) de Patricio Manns, La cantata Santa Maria de Iquique (1970) y Canto para una
semilla (1973) de Luis Advis, La fragua (1973) de Sergio Ortega, y la Cantata de los derechos humanos
Cainy Abel (1978) de Alejandro Guarello, entre otras de similar formato.

En la grabacién original del Oratorio participaron el Coro Filarménico de Santiago, bajo la direccién
del maestro Waldo Ardnguiz; Isabel Parra, como solista femenina; y los misicos Rolando Alarcén,
José Hernandez, Herndn Enrique Alvarez y Julio Mardones, director del coro Los Cantores de Santa
Cruz. Por su incorporacién de arreglos y voces de un coro establecido, el Oratorio es también la
primera obra que integra elementos musicales de la tradicién docta a la Nueva Cancién Chilena
(Rodriguez Musso 1986: 74).

1. Hijo de una de las mds grandes figuras de la cancién popular latinoamericana, Violeta Parra, Angel Parra es uno de los
fundadores de la Nueva Cancién Chilena. Inspirado en la labor musical y poética de Violeta, a su regreso de Francia en 1965,
fundé junto a su hermana Isabel Parra, la Pefia de los Parra, lugar que se convertiria en el epicenwo cultural del entonces emergente
movimiento de la Nueva Cancién Chilena.
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En la lirica del Oratorio convergen el “cristianismo popular”, heredero del canto a lo divino, con una
poesia “comprometida” que a principios de los aflos 60 comenzaba a reflejar la nueva actitud de la
Iglesia Catdlica frente a las necesidades del pueblo. Cabe seiialar que, producto del Concilio Vaticano
IT (1962-1965), 1a Iglesia Catdlica habia reconocido la necesidad de adecuar la liturgia para atender
los requerimientos de la comunidad?. Como consecuencia, en diciembre de 1963 la Iglesia promulga
y autoriza la celebracion de misas y la interpretacion de sus cantos, hasta entonces en latin, en el idioma
verndculo de cada pafs. Este hecho, verdaderamente liberador para las comunidades catdlicas, suscitd
la respuesta de miisicos y compositores en Latinoamérica. Muchos de ellos, de manera independiente
o asesorados por representantes de la Iglesia Catdlica, tradujeron las secciones de la misa al espafiol
y utilizaron ritmos e instrumentos de la tradicion latinoamericana para su interpretacion. Como sefiala
Gonzilez:

“se iniciaba una verdadera revolucidn en la vida de la Iglesia Catdlica, especialmente
visible en las expresiones litirgicas que reemplazaban, en las ceremonias religiosas,
el uso del latin por lenguas verndculas, buscando mayor cercania entre el conjunto de
los fieles y los celebrantes, los que, a partir de las reformas del Concilio Vaticano II,
estarfan de frente a la asamblea, variando la posicion de los altares” (Gonzalez et al
2009: 294).

Desde sus inicios, el Concilio Vaticano II ya habfa comenzado a definir una nueva relacién entre la
Iglesia y la sociedad. Sin embargo, no seria hasta 1965 que el Papa Pablo VI promulga uno de los
documentos mds importantes producidos en este concilio, el Gaudium et Spes. Esta Constitucion
Apostdlica declara que la Iglesia Catdlica debe tener ‘un papel activo en la sociedad, una mision
humanizadora y libertadora, para cultivar en la tierra la dignidad humana, la hermandad y la libertad’
(citado por Derusha 2006: 237-239).

Un importante antecedente de la musica religiosa expresada en lengua verndcula, que en realidad se
habia adelantado en varios afios al anuncio papal, fue la Misa Luba (compuesta en 1958 y grabada
por primera vez en 1963)3. Luego, aparece en Argentina una obra que ser4 clave en el desarrollo de
la miisica religiosa verndcula latinoamericana, la Misa criolla (1964), para cuya creacién Ariel Ramirez,
su autor, contd con el apoyo y asesoramiento de personeros de la Iglesia argentina®. En Chile surgen
un par de obras de largo aliento de otros compositores no identificados con la Nueva Cancién Chilena.
El maestro Vicente Bianchi compone su Misa a la chilena (1965) y el folclorista Ratil de Ramoén, ese
mismo afio, La misa chilena (Salas 2003: 74).

Al afio siguiente aparecen la Misa panamericana (1966), atribuida al sacerdote franco-canadiense Jean
Marc Leclerc y estrenada por Monsefior Sergio Méndez Arceo, en México, y la Misa flamenca (1966)

2. Desde sus inicios, el Concilio Vaticano II ya habia comenzado a definir una nueva relaciénentre la Iglesia y la sociedad. Uno
de los documentos mas importantes producidos en este concilio fue el Gaudium et Spes, promulgado en diciembre de 1965 por
el Papa Pablo VI. Este documento declara que la Iglesia Catdlica debe tener “un papel activo en la sociedad, una misién
humanizadora y libertadora, para cultivar en la tierra la dignidad humana, la hermandad y la libertad (237-239)” (Citado por
Derusha 2006).

3. Esta obra es una version de la misa latina basada en canciones tradicionales del Congo arregladas por el sacerdote franciscano
belga Guido Haazen (1921-2004).

4. Entre estos colaboradores estuvieron el R.P. Osvaldo Catena, asesor de Liturgia para América Latina; y el R.P. Jesus Gabiel
Segade, director de la Cantoria de la Basilica del Socorro y del R.P. Alejandro Mayor -uno de los mds entusiastas promotores
de la idea.
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de Ferndndez de Latorre y José Torregrosa en Espafia. Mas tarde, en Centroamérica se conocen las
misas comunitarias, en las cuales las comunidades cristianas de base se convierten en protagonistas
de lo que se conoceria, a partir de la Conferencia de Medellin, como la “opcién por los pobres” de la
Teologia de la Liberacion. Entre estas obras podemos citar la Misa popular nicaragiiense (1968); la
Misa campesina nicaragiiense (1975) de Carlos Mejia Godoy, con la colaboracién de Emesto Cardenal
en los textos; y la Misa popular salvadorefia (1978-1980) de Guillermo Cuéllar, con las comunidades
de base en El Salvador. En Brasil, por otra parte, el sacerdote Pedro Casalddliga compone su Missa
dos quilombos (1981), también conocida como la Misa negra.

Estructura del Oratorio para el pueblo

El Oratorio para el pueblo consta de diez secciones que, en estricto rigor, se asemejan mds a la
estructura de una misa coral que a la de un oratorio convencional. Segiin la tradicién establecida desde
el Renacimiento, esta estructura utiliza cinco secciones pertenecientes al denominando “ordinario”
de una misa: I. Kyrie, II. Gloria, III. Credo, IV. Sanctus y V. Agnus Dei. Asf, siguiendo esta costumbre,
en la obra de Parra se incluyen las siguientes diez secciones: I. Yo pecador, II. Kyrie (Sefior ten
piedad), I1I. Gloria, IV. Credo, V. Consagracién del pan y vino, VI. Sanctus, VII. Padre Nuestro, VIII.
Cordero de Dios, IX. Canto para después de la comunion, y X. Ave Maria.

En el plano musical, la composicién de Parra es innovadora ya que, conforme a la préctica que se
popularizaba en esa época, incorpora una serie de ritmos e instrumentos folcléricos latinoamericanos
no pertenecientes a la tradicién de cantatas u oratorios. Los instrumentos que utiliza pertenecen a la
organologia tradicional latinoamericana: la guitarra (estilo guitarrén), el pandero, el bombo chilote,
la quena, el charango, el acordedn, las cafias y el tormento. En cuanto a los ritmos utilizados a través
de este oratorio, Parra da preferencia a ritmos y estilos folcléricos chilenos. Se advierte, eso si, una
clara intencidn de desarticular la hegemonia ejercida por el folclor de la zona central de Chile
-representativo de la oligarquia terrateniente e impuesto de manera artificial sobre el resto del territorio
nacional- para dar reconocimiento a otras areas musicales del pais. Es asi como utiliza ritmos y estilos
que van desde un canto a lo divino, una cueca y una tonada de la Zona Central; un parabién y un rin
de la Zona Sur; un trote y un cachimbo de la region del Norte Grande chileno. La tinica excepcion a
esta transformacion musical la constituye el “Sanctus”, cancién con un arreglo del maestro Aranguiz
interpretada segun el estilo cldsico de un “Sanctus” de principios del siglo XX, en la cual se conserva
el texto litdrgico tradicional.

El Oratorio y la religiosidad popular

A diferencia de los oratorios sacros y de las misas inspiradas en la tradicién folclérica antes mencionada
-la Misa a la chilena de Bianchi o la Misa criolla de Ramirez-, la lirica del Oratorio para el pueblo
se aleja considerablemente del texto de una misa tradicional. Se trata de una nueva aproximacién a
algunos de los temas fundamentales del mundo catélico como la fe, el pecado, el perdén, el sacrificio
y la salvacién. Utilizando un lenguaje directo, sencillo y mds acorde con el momento histérico en el
que se inscribe, Parra reescribe los textos biblicos desde la perspectiva del pueblo, convirtiendo a éste
en el protagonista de su obra en un didlogo directo con Dios.

Segtin Rodrigo Torres, quien cita las palabras del propio Parra en la caratula del disco, “Angel Parra
compuso este oratorio para satisfacer la necesidad personal de ‘hablar a Dios de otro modo’, consecuente
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con las exigencias del momento contemporaneo ‘que pide un lenguaje claro, directo, realista’  (Torres
1980: 53). Este lenguaje lo vincula a otros cantautores y poetas latinoamericanos, quienes también
abordaron temas religiosos y utilizaron un lenguaje directo en lo que algunos criticos han llamado una

poesia “comunicante”.

Canciones como el “Yo pecador”, “Sefior ten piedad” o “Cordero de Dios” son letras inspiradas en
la liturgia catdlica, pero expresadas en un lenguaje comun. Su contenido es transformado para atender
las necesidades concretas del pueblo, despertar la conciencia social y apoyar la lucha contra la injusticia
y la desigualdad. A través de los textos del Oratorio, la reflexién que realiza la voz poética pasa
constantemente del plano divino-espiritual al plano humano-terrenal, entendido en su contexto social.

En el “Yo pecador”, por e jemplo, el hablante lirico se confiesa en pecado, aunque no por haber cometido
una falta ante Dios, sino por anhelar la justicia aqui y ahora, en la tierra y no en el cielo: “Me acuso
esperar un dfa / se haga justicia en la tierra / quiero seamos de barro/y no como hoy somos piedra”.
En seguida, su reflexion apunta a la discriminacién racial, declarandose €] mismo pecador por no haber
reaccionado ante un acto de clara connotacidn racista: “Me acuso también Sefior / de no haberme
rebelado / cuando quemaron el cuerpo / de un negro en un Viernes Santo”.

La oracién “Seiior ten piedad” tampoco ruega por la salvacién del alma como lo hace la oracién
tradicional; se trata més bien de un “reclamo” en el que la voz pide la justicia social antes de la justicia
divina. El sujeto poético se identifica con un Cristo de espiritu revolucionario que luché contra las
injusticias sociales y traté de establecer la igualdad de los hombres en la tierra: “No quiero pedirte
nada / sélo reclamo igualdad / td la pediste primero / esa fue tu gran verdad”.

El “Cordero de Dios”, normalmente interpretado en la liturgia para rememorar el ritual del sacrificio
y para “quitar” los pecados del mundo, es aqui transmutado, una vez mds, para hacerse cargo de
problemas concretos en la tierra. Apuntando a la injusta reparticién de riquezas y a la gran brecha entre
pobres y ricos, el sujeto poético pide perdon por alguien que ha cometido un pecado a causa del hambre:
“Cordero de Dios / ven a perdonar / a aquel que roba / por necesidad”. Mientras, en el “Canto para
después de la comunién” la voz lirica reclama por la falta de unién de los hombres -“Si de mi mismo
pan comimos / por qué estamos separados”-, vinculando las ideas de hermandad cristiana y solidaridad
de clases, y pidiendo a Cristo que baje a la tierra a imponer su ley frente aquellos para quienes dar
limosna los hace acreedores del cielo y los salva del infierno.

Para el sujeto poético, el infierno no estd en un mas alld sino en la tierra. Ante el sufrimiento y la
ausencia de justicia, declara no sentir la presencia de Cristo. Como consecuencia, no tiene mas remedio
que pedir, “Cristo baja por favor / a ver tus rebafios negros / que el frio que siento ahora / es mas fuerte
que el invierno” (“‘Canto para después de la comunién”). En tanto, la “Cancién final” resume y sintetiza
la intencién de este oratorio, consistente en hablar con Dios de una manera directa para pedirle justicia
e igualdad, y para promover la solidaridad con los mas necesitados:

“Al ofrecer el vino junto con el pan
pensamos en el hambre que muchos sentirdn
enséfianos Sefior a compartir el pan
y que juntos vivamos sembrando esta verdad”.
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El Oratorio y el cristianismo popular

Pero ;qué motivaciones pudo haber tenido un cantautor de la Nueva Cancién Chilena para recurrir a
la tradicién popular y, més especificamente, a la tradicién musical de inspiracion religiosa? Esta obra
se enmarca en una época de grandes cambios y conflictos sociales, reflejando la actitud de compromiso
del cantautor con su entorno. Cabe sefialar que en la década del 60, el espiritu revolucionario, estimulado
por el reciente triunfo de la revolucién cubana -con el cual se identificaba un gran sector de la izquierda
latinoamericana- habia encontrado fuertes paralelos con la doctrina cristiana. Ideas como la solidaridad,
la justicia social, la igualdad, el sacrificio por los demds y la bisqueda del “hombre nuevo” encontraban
su equivalencia en muchos de los valores impartidos por la Iglesia Catélica. Este paralelo proporciond
un trasfondo religioso que activé redes semdnticas facilmente reconocibles por el oyente, y facilité
la identificacion de amplios sectores de las sociedad con las utopias sociales de la época.
Al tratar de explicar los vinculos entre el cristianismo y las ideas de justicia social que predominaban
en algunos musicos de la Nueva Cancién Chilena -entre ellos Angel Parra-, resultan reveladoras las
reflexiones de Eduardo Carrasco, director de la faccién chilena del grupo Quilapayin. En su libro de
memorias de la Nueva Cancion Chilena, Carrasco describe este vinculo como un “cristianismo
transmutado”:

“Aunque Dios ya hacia tiempo que habia desaparecido de nuestras cabezas, quedaba
en nosotros ese impulso espontaneo a la piedad, a la solidaridad y al espiritu de sacrificio,
que no podia ser otra cosa que un cristianismo transmutado en anhelos de justicia. Habia
en nosotros, como en toda nuestra generacion, un deseo real de cambios sociales, pero
éstos se confundian con un cierto romanticismo, muy idealista, expresado en nosotros
por una urgencia de dar la vida por la causa... La entrega y el sacrificio, concebidas
in extremis, apuntan a una necesidad de salvacion, a una redencidn por la sangre y el
dolor inculcada en nuestras cabezas por siglos de esperanzas religiosas” (Carrasco 2003:
187).

Pero si concebir un oratorio “para el pueblo” era una idea innovadora en ese momento, tanto la cercania
de la cancién y la poesia popular a la temética religiosa, como su vinculacion a los problemas terrenales,
no eran fenémenos nuevos ni en Chile ni en el resto de Latinoamérica. Dos de las mds grandes vertientes
poético-musicales de las cuales ha bebido el canto popular chileno son precisamente el canto a lo
humano y el canto a lo divino. Los origenes de este canto popular pueden ser rastreados en la época
de la Colonia cuando, en su labor de evangelizacion, las misiones jesuitas -en Chile desde 1619 hasta
1770- utilizaron musica, poesia y textos del evangelio como herramientas de conversién y propagacién
de la doctrina catdlica. Como seifiala Claro, “Para los misioneros jesuitas, el cultivo del arte musical
como medio de evangelizacion fue una de sus preocupaciones mds importantes, que ejercieron hasta
su expulsién en 1767 y cuya supervivencia se encuentra en algunos pueblos de América hasta nuestros
dias” (Claro y Urrutia 1973: 45).

Una de las practicas mds comunes de esta tradicion consiste en el canto de décimas en preparacién o
durante el desarrollo de algiin acontecimiento religioso popular (funerales, velorios, despedidas de
angelitos, etc.). Esta préctica de religiosidad popular se ha mantenido viva en algunas zonas rurales
de Chile y de otros paises latinoamericanos, y se ha mezclado con otros aspectos del folclor popular.
Para Torres la presencia de esta temdtica en cantautores de la Nueva Cancién Chilena obedece a una
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proyeccién de la tradicion rural en el canto urbano. Este estudioso de la misica popular chilena define
tal identificacion de los cantores con la religiosidad del pueblo como un “cristianismo popular”:

“La proyeccion y reelaboracion de esta tradicién en el canto urbano constituirdn un
repertorio en el que valores humanistas de base cristiana, afines a esta ‘espiritualidad
popular’, son esenciales. Desde esta perspectiva, el canto de Violeta Parra constituye
un caso de fuerte compromiso con dicho ‘cristianismo popular’ si bien proyectado en
contextos y modos distintos a los tradicionales. Mds atn, se puede afirmar que esta
religiosidad hace parte de la estructura profunda de su visién del mundo y del conjunto
de su obra artistica” (Torres 2004).

Angel Parra se habia acercado a esta tradicién y ya en 1958 habia grabado el disco Villancicos chilenos
con el grupo Los Nortefios. En este larga duracién se inclufan temas como “En un pesebre botado”
(Folclor-arreglo: Violeta Parra) y “Sefiora Dofia Marfa” (V. Parra), mientras que en su dlbum Angel
Parra y su guitarra, vol. I (1965) incluye el “Saludo a la Virgen de la Tirana” (Angel Parra y Violeta
Parra). Mds tarde, esta cercania con el cristianismo popular sigue estando presente en otras obras de
inspiracién religiosa como el aqui estudiado Oratorio para el pueblo (1965) y La pasién segin San
Juan (1976), disco en el que se incluyen la “Pasién segiin San Juan” y el “Oratorio segtin San Lucas”.

A juicio de Osvaldo Rodriguez Musso, esta eleccién temdtica vincula a Angel Parra con dos figuras
esenciales de la Nueva Cancién Chilena, Violeta Parra y Victor Jara. En estos autores, especialmente
en sus recopilaciones y creaciones tempranas, se encuentran textos con una fuerte presencia del canto
a lo divino que nutrird de manera inequivoca su produccién posterior. Al respecto, declara Rodriguez,

“Ya hemos insistido en la caracteristica religiosa de Violeta Parra y Victor Jara. Esta
obra se inserta en el mismo espiritu: una religiosidad que se acerque al pueblo y lo
interprete. En América Latina la iglesia, aunque no oficialmente, siempre ha estado
divida y ha tomado posicién con uno u otro bando” (Rodriguez Musso 1986: 74).

Como es facil de constatar al revisar sus respectivas discografias, tanto Violeta Parra como Victor Jara
recopilaron e interpretaron numerosos versos tradicionales a lo humano y a lo divino. Més tarde, entre
sus propias composiciones se destacan varias canciones con una fuerte presencia de este cristianismo
popular. No en vano -y estableciendo una clara vinculacion entre su dimension espiritual y terrenal -,
Pablo Neruda bautizé a Violeta Parra como “Santa de pura greda™. A juicio de Torres,en sus canciones
se produce una dicotomia que “Distingue entre Iglesia (los representantes y administradores de la
religién oficial) y lo divino como actitud trascendente (pureza y bondad, asociada con la religiosidad
del oprimido, antes comentada)” (Torres 2004).

En las primeras canciones de la producciéon de Violeta Parra, “Dofia Maria, le ruego” (1950-1954) o
“El nifio Jesus naci6” (1950-1954), la inclinacién por temas religiosos parece obedecer al deseo de
recopilar y mantener viva la tradicion del canto a lo divino. En obras posteriores -y de su propia autoria-
ella incorpora esta temdtica para reflexionar en torno a temas como la fe o para criticar el papel de la

5.Asila bautiza Pablo Neruda en el poema “Elegia para cantar” que le dedica a la cantautora con motivo de la publicacién del
libro Décimas: autobiografia en verso de Violeta Parra.
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Iglesia Cat6lica en la sociedad. La cancién “Qué dird el santo padre” (1960-1963) es un claro ejemplo
de esta actitud, con versos como: “Miren como nos hablan/ de libertad, / cuando de ella nos privan /
en realidad / Miren como pregonan / tranquilidad, / cuando nos atormenta / la autoridad /;Qué dird
el Santo Padre / que vive en Roma, / que le estan degollando / a su paloma?”. En tono irénico, la voz
lirica se pregunta cudl serd la reaccién de la Iglesia Catdlica ante tantas injusticias, mientras que en
canciones como “Aytidame Valentina” (1960-1963) la voz derechamente cuestiona la posibilidad de
salvacién en un més alld, segun lo ha descrito la Iglesia Catdlica:

“Qué vamos a hacer con tanto
tratado del alto cielo,
ayudame Valentina
ya que ti volaste lejos,
dime de una vez por todas
que arriba no hay tal mansion,
maiiana la ha de fundar
el hombre con su razén,
mamita mia”.

Victor Jara, por su parte, es autor de una de las canciones mds emblemadticas de la Nueva Cancién
Chilena, “Plegaria a un labrador” (1969), que como se puede apreciar desde su titulo, encuentra un
claro correlato en el “Padre nuestro” catdlico (Pring-Mill 1990: 54). Cabe recordar que Victor Jara
poseia una formacion catélica, reforzada luego de su paso por el seminario de la Congregacién del
Santisimo Redentor en San Bernardo. En el seminario -que abandonaria dos afios después por falta
de vocacién-, Jara participé en el coro y aprendi cantos gregorianos y otras interpretaciones de la
liturgia. La “Plegaria a un labrador” no sélo sigue la estructura de una oracién, sino que exhibe claras
relaciones intertextuales con el “Padre nuestro”. En una actitud apostrofica, la voz lirica se dirige al
campesino y lo cleva a la categoria dc “crcador” para pedirle su salvacién. La plegaria rcaliza una
paréfrasis del hipertexto -“hdgase por fin tu voluntad / trdenos tu reino de justicia e igualdad”-, para
terminar con un potente “ahora y en la hora de nuestra muerte, amén” como linea final.

Pero antes de esta emblematica cancién, Jara ya habia recopilado e interpretado una serie de textos
campesinos de temdtica religiosa: “Despedimiento del angelito”, “Verso por Cain y Abel” y “Jestis
obligé a Moisés”, entre otros. Al igual que Violeta Parra, Victor Jara recuperaba en estas canciones
la tradicién del canto a lo divino, proyectdndola hacia la cancién popular y urbana. En una segunda
etapa, sin embargo, Jara escribié varios textos de temadtica religiosa en los que el sujeto poético
manifestaba claramente el debilitamiento de su fe y su desencanto con la religién. En la cancién “Qué
saco rogar al cielo” (1962), por ejemplo, el autor refleja la impotencia de un campesino enfrentado a
un destino inexorable: “Qué saco sudando tanto, / y comiendo poco y nada, / si mi tierra no es mi tierra
/'y el cielo, cielo nomds”. Mientras que en la cancién “La luna siempre es muy linda” (1962) la voz
lirica, victima de una vida de sufrimientos irreparables, trata de buscar razones para seguir creyendo.
Sin embargo, ante la falta de una respuesta convincente se responde:

“No recuerdo que desde el cielo
haya bajado una cosecha gloriosa
ni que mi madre hubiera tenido
un poco de paz,
ni que mi padre hubiera dejado
de beber”.
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La frustracién, la rabia y el desconsuelo ante un Dios que no responde a sus plegarias lo hacen exclamar,
“no creo en nada / sino en el amor / de los seres humanos” (“La luna siempre es muy linda™).

Estos textos y su tratamiento del tema religioso nos remiten a otro cantautor popular, en cuya poesia
las alusiones a Dios y la problematica de la fe también estdn presentes. Nos referimos a Atahualpa
Yupanqui, cuya produccién poética ya era conocida a través de Latinoamérica a principios de los afios
60. En la cancién “Preguntitas sobre Dios” que, grabada en 1951 se populariza en los 60, la actitud
del sujeto poético frente a Dios es también de decepcién y rebeldia. Ante tantas injusticias sociales,
la voz cuestiona incluso su existencia: “Un dia yo pregunté: / Abuelo, donde estd Dios. / Mi abuelo
se puso triste, / y nada me respondié...”. La tnica conclusién légica para el sujeto es pensar que, si
existe un Dios, seguramente no estd del lado de los pobres: “;Que Dios vela por los pobres? / Tal vez
si, y tal vez no. / Pero es seguro que almuerza / en la mesa del patrén”. Esta cancién tuvo una muy
buena acogida y caus6 gran impacto en cantautores chilenos de la década de los 60; prueba de ello
es el hecho de que Angel Parra la hiciera parte de su repertorio y luego la grabara, primero en el disco
Angel Parra I1 (1966) y mis tarde en Parra interpreta a Atahualpa Yupanqui. Canciones funcionales
(1969). Victor Jara, por su parte, también incorpord esta cancion a su repertorio, incluyéndola en su
album Victor Jara habla 'y canta en 19726.

Dios y la problemadtica de la fe también estdn presentes en una de las obras de largo aliento mds
conocidas de este cantautor -Yupanqui-: E! payador perseguido: relato por milonga, grabada en 1964,
que tuvo muy buena acogida en ambos lados de la cordillera. Con un tono irénico y al igual que en
“Preguntitas sobre Dios”, el sujeto poético reclama aqui por la obvia ausencia de un Dios que atienda
las necesidades de los pobres: “Tal vez otro habrd rodao / tanto como he rodao yo, / y le juro, creameld,
/ que he visto tanta pobreza, / que yo pensé con tristeza: / Dios por aqui no pasé” (El payador
perseguido).

Los poetas comunicantes

Pero aparte de su filiacién con los cantautores hasta aqui mencionados, la obra de Angel Parra también
dialoga con la de otros poetas de la época. En forma paralela a otras corrientes poéticas, hacia fines
de la década del 50 y durante los 60 emerge en Latinoamérica un tipo de poesia que muestra innegables
paralelos con la Nueva Cancién Chilena y Latinoamericana. Se trata de la poesia social o comprometida
que Mario Benedetti identificé como poesia “comunicante”’. Para Teodosio Ferndndez, esta poesia
se caracteriza por utilizar un lenguaje simple -y con frecuencia coloquial-, y por tratar de representar
las preocupaciones de las mayorias, ya sean religiosas, existenciales, politicas o de cualquier otra
indole (Fernandez 1987: 78). Entre los poetas comunicantes que mds se acercaron a la Nueva Cancién
Chilena y Latinoamericana se encuentran Nicanor Parra, Mario Benedetti y Ernesto Cardenal.

6. Entre muchos otros musicos de la Nueva Cancién Chilena y Latinoamericana que han interpretado las canciones de Atahualpa
Yupanqui se encuentran Mercedes Sosa, Soledad Bravo, Quilapaytin, Inti-Illimani y Pedro Aznar.

7.En Los poetas comunicantes (1981) Benedetti define la labor comunicativa de estos poetas por la relacién que entablan con
ellector: “Hay un lector que de algiin modo se inscribe como testigo, como destinatario, como interlocutor. Eso confirma que

esta poesia lleva en si misma interrogantes y respuestas que de alguna manera nos conciernen y nos comprometen, que a todos
nos aluden” (Benedetti 1981: 209-210).
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Puente entre poesia “letrada” y poesia popular, en los textos de Nicanor Parra también aparece el
“cristianismo popular” presente en las canciones antes citadas, cargado, eso si, con una fuerte dosis
de la ironia e irreverencia caracteristicas de su poesia y anti-poesia. En textos como “Desorden en el
cielo” de Poemas y antipoemas (1954), y “Brindis a lo humano y a lo divino” de La cueca larga (1958)
-por tomar sélo un par de ejemplos de su produccién mds temprana-, se mezcla la religiosidad popular
con el humor y la picardia del campesino chileno. En una clara actitud de irreverencia ante la Iglesia
Catdlica, es el mismo San Pedro quien, en “Desorden en el cielo”, rechaza a un sacerdote que ha
llegado a golpear las puertas del cielo. Centrdndose en la figura de éste y con tono jocoso, Parra hace
una aguda critica a la Iglesia: “Retirate de mi vista, / caballo de mal agiiero, / Cristo Jesus no se compra,
/ con mandas ni con dinero”. Y echa mano al repertorio “de brindis” de la tradicidn popular del canto
a lo humano y a lo divino en “Brindis a lo humano y a lo divino”, cuya voz poética declara:

“Brindo, dijo un lenguaraz,

Por moros y por cristianos
Yo brindo por lo que venga
La cosa es brindar por algo...

Brindo por lo celestial
y brindo por lo profano,
brindo por las siete heridas
de Cristo crucificado,
brindo por los dos maderos
y brindo por los tres clavos...”
(“Brindis a lo humano y a lo divino”, La cueca larga)

Mais tarde sin embargo (1969), el tono jocoso se vuelve sarcdstico y a ratos punzante, revelando un
sujeto poético ya sin esperanzas y completamente desencantado, como en el poema “Padre nuestro”
del libro La camisa de fuerza:

“Padre nuestro que estds donde estds
rodeado de dngeles desleales
sinceramente: no sufras mas por nosotros
tienes que darte cuenta
de que los dioses no son infalibles
y que nosotros perdonamos todo”.

Y en una actitud de sarcasmo e irreverencia que mds tarde se convertiria en una de las caracteristicas
dominantes en la poesia de Parra, los versos de “Agnus Dei” llegan a ser verdaderamente desacralizadores:

“Cordero de Dios que lavas los pecados del mundo
dame tu lana para hacerme un sweater. ..
Cordero de dios que lavas los pecados del mundo
déjanos fornicar tranquilamente:
no te inmiscuyas en ese momento sagrado”.

(“Agnus Dei”, La camisa de fuerza)
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Mario Benedetti es otro autor cuya poesia fue una importante fuente de inspiracién para misicos de
la Nueva Cancién8. Exponente de la llamada “poética del prosaismo”, ya sea por su coloquialismo o
por la mirada critica que lanza sobre la realidad latinoamericana, su poesia encontré desde sus inicios
grandes afinidades con la lirica de la cancién latinoamericana. Especialmente en su produccién
temprana, las alusiones a “Dios” también son frecuentes. En el poema “Ausencia de Dios” del libro
Sélo mientras tanto (1948-1950), la actitud de rebeldia del sujeto poético observada en poemas
anteriores, es reemplazada por una de resignacion que lo lleva a una profunda reflexién de caracter
existencial, cuestionando su fe y la existencia misma de Dios:

“Digamos que te alejas definitivamente
hacia el pozo de olvido que prefieres,
pero la mejor parte de tu espacio,
en realidad la tinica constante de tu espacio,
quedara para siempre en mi, doliente,
persuadida, frustrada, silenciosa,
quedard en mi tu corazdn inerte y sustancial,
tu corazén de una promesa tinica
en mi que estoy enteramente solo
sobreviviéndote”.

Mis tarde, en la coleccion de poemas Nocion de Patria (1963) en su poema “Pregén”, la voz lirica
afirma: “Seflor que no me miras / mire un poco / yo tengo una pobreza para usté / mejor no se la vendo
/ le regalo / 1a pobreza por esta tnica vez”. En el afio 1961 Benedetti publicé su propia versién del
“Padre nuestro” en la coleccion Poemas del hoyporhoy, que recogia su produccion poética escrita entre
los afios 1958 y 1961. Como lo hiciera Angel Parra en su Oratorio para el pueblo, en el poema “Un
padre nuestro latinoamericano” la voz poética habla directamente con Dios. Expresa su profunda
desilusién ante un Padre que pareciera haber olvidado a “los suyos”, y que rehtisa o es simplemente
incapaz de mirar al sur del Rio Grande. La voz lirica adopta ahora un tono irénico y a ratos de rebeldia
frente a tal abandono:

“Padre nuestro que estés en los cielos
con las golondrinas y los misiles
quiero que vuelvas antes de que olvides
c6mo se llega al sur de Rio Grande

Padre nuestro que estds en el exilio
casi nunca te acuerdas de los mios
de todos modos donde quieras que estés
santificado sea tu nombre
no quienes santifican en tu nombre
cerrando un ojo para no ver las ufias
sucias de la miseria...”.
(“Un padre nuestro latinoamericano”, Poemas del hoyporhoy)

8. La poesia de este autor ha sido musicalizada e interpretada por cantautores como Isabel Parra, Pablo Milanés, Daniel Viglietti,
Alberto Favero, Joan Manuel Serrat y Adridn Goizueta. De su coleccién “Versos para cantar” del libro Letras de emer gencia
(1969-1973), Nacha Guevara, Daniel Viglietti, Los Olimarefios, Numa Moraes, Gianfranco Pagliaro, Soledad Bravo, Carlos
Fasano, Dianne Denoir y Washington Carrasco.
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Otro poeta “comunicante”, cuya obra también tuvo una gran influencia en los movimientos de la
cancién latinoamericana, es el nicaragiiense Ermesto Cardenal. Este escritor se destaca por su doble
militancia en las letras y la religion, y por ser uno de los precursores del movimiento de la Teologia
de la Liberacion que comenzaba a gestarse desde finales de los afios 50 y comienzos de los 60°. Para
Teodosio Ferndndez, las inquietudes religiosas de Cardenal “se funden a menudo con las sociales en
una plegaria por los infelices, desheredados, oprimidos y también por los desorientados en una alienante
sociedad de consumo” (Ferndndez 1987: 81).

Ya a principios de los 60 Cardenal ofrece en sus versos los planteamientos que mds tarde formularia
el movimiento de la Teologia de la Liberacién. Su coleccién de poemas Salmos aparece en 1964, pero
el afio anterior ya se habfan publicado varios poemas del libro por separado!9. En estos poemas que,
como su nombre lo indica, son una reinterpretacion de los Salmos del Evangelio, Cardenal pone énfasis
en el sufrimiento del pueblo y anuncia la nueva actitud que asumirfa un importante sector de la Iglesia
Catdlica frente a problemas sociales. Al igual que en la poesia de Benedetti y de cantautores como
Victor Jara y Angel Parra, la voz lirica habla directamente con Dios, le pide que escuche su plegaria
y lo exhorta a ponerse al lado de quienes sufren:

“Escucha mis palabras oh Sefior
oye mis gemidos
escucha mi protesta
porque no eres Tu un Dios amigo de los dictadores
ni partidario de su politica
ni te influye la propaganda
ni estds en sociedad con el gdngster”.
(“Salmo 57, Sulmos)

“Pero yo podré hablar de ti a mis hermanos
te ensalzaré en la reunién de nuestro pueblo
resonaran mis himnos
en medio de un gran pueblo
los pobres tendrdn un banquete
nuestro pueblo celebrard una gran fiesta
el pueblo nuevo que va a nacer”.
(“Por qué me has abandonado”, basado en el Salmo 21. Salmos)

A diferencia de Nicanor Parra y Mario Benedetti, y a pesar del sufrimiento y la protesta ante las
injusticias, la poesia de Cardenal transmite una cuota de esperanza que coincide con los anhelos de
justicia de las utopias sociales de la época. Al respecto, sefiala Ferndndez que “esa combinacién de

9.Los primeros documentos de la Teologia de la Liberacién fueron emitidos en 1968 en Medellin, Colombia, y contaron con la

participacién de obispos de toda Latinoamérica. Entre los lideres de este movimiento se encontraban: Gustavo Gutiérrez (Perd),
Helder Cdmara (Brasil),Juan Luis Segundo (Uruguay), Enrique Dussel (México), Segundo Galilen (Argentina), G. Arroyo (Chile)
y José Miguel Bonino (Argentina).

10. En el afio 1963, Cardenal ya habia publicado seis de sus famosos Salmos y varios poemas que se incluirian en el poemario
Oracion por Marilyn Monroe: “Murder, Inc.”, “Managua, 6:30 PM” y “...‘Las riquezas injustas’ (Lucas 16,9)” (Derusha 2006).
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fe cristiana y pensamiento socialista es tal vez la nota que mejor caracteriza el hacer de Cardenal; es
también -puesto que entrafia la esperanza de un futuro mejor, en la tierra y en el cielo- lo que lo aleja
de la vision escéptica de Nicanor Parra” (Fernandez 1987: 81).

Afios mds tarde, a principios de los 70, Ernesto Cardenal colaboraria con el cantautor nicaragiiense
Carlos Mejia Godoy en la composicién de la Misa campesina nicaragiiense. Esta obra se estrend el
afio 1974 y, por tratarse de una misa dedicada al pueblo, exhibe interesantes similitudes con la obra
de Angel Parra. Como lo hiciera el Oratorio para el pueblo,la Misa campesina nicaragiiense utiliza
la tradicién musical de aquel pais, reinterpretando y actualizando los textos biblicos para reflejar la
lucha de clases. Esta vez se trata de un momento clave de la historia nicaragiiense -el movimiento
social y politico que culminaria con el triunfo de la revolucién sandinista en Nicaragua-. Asf, el sujeto
poético es el pueblo nicaragiiense en el texto de Mejia Godoy; son los campesinos, que se dirigen a
un Dios caracterizado como uno de ellos para expresarle su protesta frente a las injusticias y para
denunciar la opresién de la dictadura de Somoza.

“Vos sos el Dios de los pobres
el Dios humano y sencillo
el Dios que suda en la calle
el Dios de rostro curtido.
Por eso es que te hablo yo
asi como te habla mi pueblo
porque sos el Dios obrero
el Cristo trabajador”.
(“Vos sos el Dios de los pobres”, Misa campesina)

Una vez mas, Cristo es representado como un personaje revolucionario que predica la igualdad entre
los hombres y que esta al lado de los mas necesitados. Estableciendo un paralelo con las luchas que
sostenfa el pueblo nicaragiiense durante los 70, aparece un Cristo que luché contra los poderosos y
que también sufrid del asedio y la persecucién de un imperio. A través de la obra, la voz lirica / pueblo
entabla un didlogo directo con un Dios sencillo -un obrero- y, como lo hiciera Angel Parra en su
Oratorio para el pueblo,logra ‘hablar a Dios de otro modo’, haciendo su mensa je asequible a amplios
sectores de la poblacién.

Conclusiones

Como se ha tratado de demostrar en estas lineas, Angel Parra logra fusionar una tradicién coral clasica
de origen religioso con ritmos e instrumentos del repertorio folcldrico latinoamericano, iniciando la
serie de obras de largo aliento que se produjeron durante la Nueva Cancién Chilena. En términos
literarios, el Oratorio para el pueblo esté inserto en una tradicién de poesia popular de tendencia
religiosa de larga data en Chile y el resto de Latinoamérica. La obra de Angel Parra se nutre de la
tradicién oral del canto a lo divino y del trabajo de autores populares como Violeta Parra, Victor Jara
y Atahualpa Yupanqui, que contribuyeron a la recuperacion de dicha tradicion. Por otro lado, la obra
de Parra evidencia interesantes didlogos con corrientes poéticas como el prosaismo, la poesia
conversacional y el coloquialismo de poetas “comunicantes” como Nicanor Parra, Mario Benedetti
y, muy especialmente, Ernesto Cardenal. El trabajo de este tltimo en la década del 60 refle j6 la nueva
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actitud que adoptaria un importante sector de la Iglesia Catélica, y que en 1974 se cristaliza en la
creacion de la Misa campesina nicaragiiense -con la cual el Oratorio de Parra guarda interesantes
paralelos.

Adelantdndose en un par de afios a las proclamas de la Teologia de la Liberacidn, y rescatando el
cristianismo popular de la tradicién poético musical latinoamericana, el Oratorio para el pueblo
reinterpreta la liturgia de manera mds asequible. En esta obra, valores cristianos como la fraternidad,
la justicia, el sacrificio por los demds y la igualdad son trasladados al plano social, identificindolos
con los valores revolucionarios promovidos por una gran parte de la izquierda latinoamericana. Este
paralelo proporcioné un trasfondo religioso al movimiento social y facilit6 la identificacién de amplios
sectores de la sociedad con las grandes utopias sociales de la época.
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