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A la memoria de la Fany.
Por el aroma de su pan, que fundd mi mundo.

Para el Italo, y mis abuelos criollos de Santiago del Estero.
Para mis abuelos alemanes del Volga.
Para Rolo, Gusti, Lili y Maia.

Por aquellas noches calurosas, cuando, alla en Posadas,
nos quedabamos bajo el nispero tomando el fresco,
y escuchabamos por la radio el festival de Cosquin.



JPor qué nos importan los cantantes? ;En donde radica la
fuerza de las canciones? Quiza deriva de la pura extraneza

de estar cantando en el mundo (...). Tal vez seamos solo
criaturas en busca de una exaltacion. No tenemos mucha.
Nuestras vidas no son lo que se merecen; son, convengamoslo,
deficientes en muchos sentidos penosos. Las canciones las
convierten en algo distinto. La cancion nos muestra un mundo
digno de nuestros anhelos, Nos muestra a nosotros mismos
como podriamos ser Si fuéramos dignos de esa palabra.

SALMAN RUSHDIE
El suelo bajo sus pies
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PROLOGO. CIMENTANDO CAMINOS
CARLOS MOLINERO

Claudio Diaz tiene, en lo que directamente me concierne, un
particular mérito (o culpa): hacerme interesar por la sociolo-
gia y no solo por la historia. Con su metodologia de analisis
sociodiscursivo —tal como Pablo Vila con la de las narrativas
identitarias— logra un interesantisimo trabajo de indagacion
sobre los sentidos de pertenencia argentinos expresados en
un género: el folklore. Género que esta dentro mio desde la
(ya lejana) adolescencia. Eso me atrajo y me atrae; y por eso
mismo este prologo tal vez, ademas, apunte a entenderme
al entender por qué su trabajo me es atractivo.

Me doy cuenta, antes de seguir, de que algunos prologos
son autorreferenciales. Tienden a hablar bastante del pro-
loguista y no solamente del autor o el libro. Si bien seguiré
algo de esa via, intentaré justificarla a través de un par de
conexiones entre sus trabajos e intereses y los mios.

«Variaciones sobre el ser nacional», su tesis para la
Universidad Nacional de Cordoba (unc), me llegd fotoco-
piada cuando mi propia investigacion (lenta pero pronta a
ser concluida) estaba por ser presentada en la Universidad
Torcuato Di Tella para convertirse luego en Militancia de la
Cancién (Molinero, 2011). Imposible no incluir su trabajo en el
«estado de la cuestion» (llegué justo). Lo mencioné entonces
entre los valiosos estudios del género en el cual yo trataba de
cubrir espacios vacios, y con algo mas de detalle en la nota
42 del primer capitulo, usando estas palabras:

El trabajo de Claudio Diaz, de septiembre de 2009 se apro-
xima a nuestro objetivo por tomar como objeto de estudio las
canciones, aun elegidas estas «aleatoriamente» (p. 55, nota
29). Su centro de interés se fija en tres momentos que ubica
como: el «folklore paradigmatico» de los '60, que ejemplifica



en la Misa Criolla, el momento del Nuevo Cancionero, que
naciendo en el 63 extiende hasta la mitad de los 70 (nosotros
denominamos a ese periodo «década militante» y no solo
por el MNC) y por Gltimo la década del 80 que para este
trabajo excede el marco temporal fijado. En sintesis, nuestra
vision, mas centrada en lo historico que en lo sociologico,
afronta el tema desde otra perspectiva no cubierta por Diaz.

Ahora, su invitacion a prologar esta reedicion me da otra
(gran) oportunidad para ampliar mi valoracién y conceptos
sobre su obra. Y lo hago porque esta lo merece doblemente:
por su valor intrinseco, y porque su trabajo se inscribe en los
fundamentos de la construccion de una disciplina.

UNA PIEDRA FUNDANTE

Ante la usual disyuntiva de como comentar sin relatar el libro
que, de hecho, usted ya tiene en sus manos, se me ocurre ele-
gir acentuar del mismo algunos puntos claves sobre su valor
intrinseco y que me atraen. Asi como deseo resaltar algunos
aciertos, mas alla del efectivo analisis sociodiscursivo que
el autor propone y que usted leera.

Ante todo, logicamente incluyo entre estos Gltimos los
«momentos» del folklore en que se centra, pero también
que su mirada sea mas amplia que su estudiado analisis
discursivo, con el «enunciado» como columna vertebral de
su trabajo.

En efecto, incorpora pasos hacia un tipo de analisis de
las obras que me gusta designar como «extensivo», aspecto
que tal vez sea de los menos desarrollados aun en nuestro
pais. Consiste en el estudio —reitero «extensivo»— de todos
los aspectos involucrados, como las graficas de los discos,
las actuacionesy posturas de los artistas, las visiones y acti-
tudes de los receptores; incluido el tratamiento del «com-
plejo folklorico» dado en sus revistas, ciencia y también las
correspondientes caracteristicas de produccion/consumo.
Hay, entonces, en su trabajo, interesantes y fuertes pistas
de una metodologia de bastante mayor alcance. ;Por qué?

Un autor que esta explorando territorios (un determinado
campo del conocimiento) en busca de un especifico tesoro (su
personal tesis, esa que lo motivo a emprender la bisqueda),
y que para ello cuenta ademas con un especifico mapa (las



herramientas metodologicas de su campo disciplinario que
desea poner en acto, afirmando y demostrando asi su respeto
por las propias reglas del campo), no deja sin embargo de
observar siempre algo mas de esa realidad que le circunda.
A aquellos margenes de la fotografia que exceden la linea
argumental seguida y que le despiertan curiosidad, las deja
para una segunda oportunidad, las marca como pistas de
una derivacion interesante. Si seleccionar, mas que elegir, es
sobre todo dejar ciertas cosas de lado, esto no es lo mismo
que olvidar. El panorama completo del acto investigativo ya
mostrara, en su momento, y si resulta, esos hilos pendientes.
Y al titiritero que los mueve. Esto se vislumbra en este libro.

Esas analogias cartograficas surgieron (me surgieron)
del propio encuadre (palabra no inocente) del autor que,
siguiendo a Jacques Revel (1996) sefala un cambio en el
«juego de escalas» donde hacer variar el foco. No es solo
agrandarlo o disminuirlo en el visor; es modificarle «formay
trama», cambiar el contenido de la representacion, la eleccion
de lo que es «representable». Y ensenarnos a, digo yo, como
mirarlos (mostrar el titiritero).

Esto implica preguntas distintas y herramientas concep-
tuales diversas respecto de las mas habituales en este tipo
de estudios. Exactamente lo que la construccion de esta dis-
ciplina requiere y hoy esta realizando. De alli que, sin dudas,
ingresar no solo en los descubrimientos del autor en este
libro, sino en el recorrido que hace desde su esquema previo
(ciertamente interdisciplinario, como él mismo lo indica) con
centro, obvio, en la sociologia y el analisis del discurso, pero
también en como fue aplicado para lograrlos, es lo que lleva
a la alta calificacion inicial que apuntala esta muy oportuna
reedicion. De ahi también que, aunque él le aclare al lector
general (al que también este prologo se dirige) que se puede
obviar el primer capitulo sin perjuicio para la apreciacion del
resto, me permito, no obstante, recomendar su inmersion
en él. Por ello, también las explicitas tareas pendientes (lo
seleccionado para quedar afuera) son para este prologo cla-
ves, dado lo que él mismo denomina «complejidad semiotica
de los enunciados caracteristicos» del folklore. Siguiendo
a Diego Madoery (2000), aunque solo se efectlie sobre una
cancion es al menos triple el analisis a realizar: «tema, arreglo
y ejecucion». Analisis estos que ciertamente no abarcarian
en su totalidad la tarea. Como bien se resaltaba (Alabarces,
2004), se requiere una mirada de «totalidad»: letra, misica,
interpretacion, narrativa visual, arreglos, grabacion, mezclay
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edicion; también la puesta en escena (juego de performance
entre artista y pablico), los mecanismos de la industria de
circulacion y consumo de la mercancia musical (legal o para-
lela), las tradiciones culturales y la funcion de los cuerpos,
preguntandose ademas vy, en fin, por el poder simbdlico de
todo ello. Analisis por eso denominable como «extensivo.

Los estudios que Diaz ya apunta aqui muestran o anticipan
como o, por donde, la disciplina abrira espacios. Junto con
Pablo Vila decidimos afrontar algo de esto Gltimo desde lo
afectivo, unos afos después de esta publicacion (Molinero
y Vila, 2017:56), al revisar, por ejemplo, algunas experiencias
especificas de «actuaciones» como las de Jorge Cafrune,
Horacio Guarany, Mercedes Sosa y Roberto Rimoldi Fraga. Sin
denominarlos asi, también Diaz detecta afectos movilizantes
e identitarios en juego, cuando ve que la apropiacion del
folklore daba a sus participantes beneficios (cito en especial
el tercero de los nombrados), tales como (ver pags. 86y 87):

1) Reconocerse y ser reconocidos en una construccion
identitaria.

2) Vincular esa identidad con la Nacion.

3) Obtener satisfaccion, «alegria», en una «solucion sim-
bolica» al desarraigo.

4) Reconocerse en una misica, y al reivindicarla, reivin-
dicarse como «clase».

Todo ello, ademas, relacionado intimamente con el entra-
mado politico de época (peronismo, cabecitas negras, migra-
ciones internas, etcétera).

Asimismo, hay algunos otros puntos sobre los que llamar
la atencion del lector.

El polisémico término «folklore» es el primero, no solo por mi
propia inclinacion, sino por la demostracion del manejo discur-
sivo en la que el autor nos guia. El juego de la triple acepcion de
la palabra, y cual es la variacion del capital simbélico que ella
fue adoptando a lo largo del tiempo, resultan muy destacables,
ya que por «sus relaciones con la identidad y las raices ha sido y
es objeto de disputa por la imposicion de un sentido legitimo».
Este es, en sus palabras, «parte del complejo sistema de las
luchas simbolicas de la sociedad argentina, particularmente
desde mediados del siglo xx» donde se dirimian conceptos
como nacion, justicia, ciudadantia, arte, pueblo e identidad.

Diaz no se refiere en este libro a la Ciencia del Folklore
(terminologia de Augusto Radl Cortazar) como tampoco al
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folklore artistico, sino al arte folklorico. En esa designacion,
el primer término funciona como sustantivo y el segundo
como adjetivo, lo que cambia sustancialmente su significado.
Hay diversos tipos de arte: medieval, pop, japonés, gotico
etc., y también folklorico. Como hay diversos aspectos del
folklore: medicinal, supersticioso, culinario, literario, etc.,
asi también musical.

Nuestro autor, al enfocarse en aquella que también conoci-
mos como «proyeccion» (término de Carlos Vega), se centra,
en sus palabras, «en el campo de la produccion y consumo
de lo que en la cultura de masas se entiende por folklore».
Y para abordar ese campo es que selecciona un «enfoque
sociodiscursivo» y analiza no solo las trayectorias «pioneras»
y el establecimiento de las «reglas del juego» de ese espacio.
Es alli que enfoca el paradigma «clasico» con sus ejemplos de
consolidacion (Ariel Ramirez, Los Fronterizos, Eduardo Fald)
y crisis (con el Movimiento del Nuevo Cancionero), ambas
previas al Proceso, asi como su posterior renovacion (en el
juego de continuidades y rupturas de los '80). Todo, en defi-
nitiva, alrededor de identidad, raices, pueblo. O sea, del «ser
nacional».

Ahora bien, el necesario criterio de seleccion o recorte
del objeto de estudio del investigador, es especialmente
dificil en las misicas populares. Ciertamente, en distintos
autores pueden encontrarse criterios diversos en cuanto
a la «muestra» seleccionable para elaborar su corpus de
analisis. Una estadistica que se pensara encuestologica,
por caso, implicaria que aquella sea representativa de la
totalidad del universo, pero esto es ciertamente dificil en el
campo de la creacion autoral de misicas populares, por su
amplia variedad tipologica y de regionalizacion, entre otras
causas. Criterios de «calidad» aparte, de «intencion» autoral
también, no cualquier creacion artistica puede personificar
una tendencia, época o segmento de sentido, como para ser
elegible para el estudio.

Un primer criterio selectivo para una misica o cancion
puede ser el que su popularizacion la haga masiva. O sea,
que resulte exitosa; lo que nos lleva a pensar c6mo es que
una musica (o cancién) justamente tiene «éxito».

Apenas otro modo de enfrentar la cuestion de su relevancia
como significacion analizable.

Diaz lo afronta, incluso recuperando textos de la época,
como cuando el Chango Rodriguez frente a su popularidad,
responde: «me atengo a la torta negra [el vinilo, o sea...]
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la cantidad de discos que el piblico compra de una obra
determinada. La tension entre calidad, autenticidad y can-
tidad de ventas, se pone asi en juego.

Puede apreciarse por ejemplo como Chango Farias Gomez
solo acepta para si el criterio de calidad. Su rechazo a grabar
«Angélica» es el caso inicial de una continua actitud que
definiria su postura (Molinero, 2021:280). La consecuencia de
ella, es la construccion sucesiva de un producto «de nicho»
0, como nuestro autor, siguiendo a Bourdieu, denomina, el
«campo de produccion restringida» (Diaz, 2015:29). Algo rea-
lizado pensando en los pares, o en un piblico altamente
especializado. Ciertos especiales casos, sin embargo, unen a
este con el de «gran produccion simbélica» (o de masividad).
Claudio Diaz cita como ejemplo y, con toda justicia, a la Misa
Criolla de Ariel Ramirez, saludada por la critica como «una
obra maestra», mientras a la vez resulta tanto un enorme
éxito de ventas, como de aceptacion por parte de los sectores
«dominantes» (la Iglesia Catdlica, por caso).

Dilema este bastante trabajado por los investigadores,
resulta interesante iluminarlo en un cierto aspecto, conside-
rando a la obra producida en cierta forma incompleta si no
se la relaciona con la recepcion de la misma. Esto privilegia
(;tal vez de mas?), considerar el tratamiento e incorporacion
(antes o después, integra o parcialmente) a la vida de su
piblico. Es decir, su relacion con el receptor—-co-constructor
de la obra musical popular. Co—constructor porque, en su
uso cotidiano le da una vida propia y no necesariamente la
que tenia en mente su autor formal. «El Arriero Va», o «El
Rancho e’ la Cambicha» son casos claros. Asi miradas, las
misicas que tienen éxito son aquellas que son asumidas
por ese plblico—co-constructor como propias, o sea como
representativas de sus identidades narrativizadas.

Estas, si colectivamente difundidas y asumidas como «las
que nos gustan» y sentimos nuestras, en tanto definen afi-
nidades con otros que también asi las viven, y que son por
ello «de los nuestros», y nos definen generacionalmente, se
convierten ademas en mdsicas de uso.

Ese aporte de Pablo Vila, en verdad fue una primera aproxi-
macion importante para el armado de mi propio libro. Permitia
sistematizar la eleccion en tanto en cierta medida, si eran bien
leidas, las canciones se auto seleccionaban. Es claro que esa
especial «popularidad» (algo mas que la venta de discos, pues
radica en la «internalizacion» de las canciones) no agotaba,
no podia hacerlo, el corpus significativo analizable, pues otras
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obras (incluso y sobre todo las «de nicho») representaban
fuentes de valor y significacion importante. Esto implicaba,
por otro lado, que aquellas misicas que no cumplieran con
esa «adopcion como propia» por el oyente, no necesariamente
quedaban excluidas del «corpus», pero si que deberia justifi-
carse su significacion para el analisis.

De alli que consideremos que la seleccion que nuestro
autor realizara no solo es correcta, sino que —y permita-
seme corregirlo— en verdad no es aleatoria aunque asi él la
definiera, pues es significativa para su esquema de analisis.
El «universo» del cual seleccion6 podria tener otros casos a
eviscerar, cierto, aplicando otros criterios de extraccion (ya
fueran estos adicionales o diversos). De hecho, es claro que
mi propio trabajo sobre igual periodo (hasta 1976) no elige
idéntico «repertorio». Y esta bien. El analista se acercaa una
(cualquier) realidad con la que interactuara, desde un cierto
angulo, justamente el que viene a presentar y representar,
y la observa desde alli. Lo que le hace ver como algunas
creaciones «sobresalen» dentro del paisaje que él eligio; por
ejemplo, las politicas, las afectivas, o las que muestran idea
de Nacion, etc. Agotar el infinito del pozo musical popular es
humana, infinitamente, imposible. Nuestra propia seleccion
tematica, historiografica, regional, etc. necesariamente ha
incorporado algunas obras y excluido otras. Lo que resulta
esencial es que la seleccion no olvide «casos que contradi-
gan» las hipotesis que se sostienen. Se aprecia, sin dudas,
que para los objetivos y la metodologia aplicada las con-
clusiones no hubieran resultado alteradas, en tanto ellas
re-presentaron lo sustancial y no aparecen vacios relevantes
para tratar sus focos de interés. Y asi también, leyendo bien
ese analisis de Diaz, con esa produccion no solo «mira» (cual
entomdlogo) esos momentos del pasado. Nos hace, con su
mirada, pensar sobre el futuro.

Sobre esto retornaremos hacia el final.

Ahora bien, un segundo aporte previo, esta vez de Ricardo
Kaliman, y que personalmente me fue clave (como también
aparece aqui) es el analisis del capital simbdlico que un autor/
intérprete va, o desea ir, acumulando (Kaliman, 2004). Punto
claro este, de «ida y vuelta», pues tiene como contrapartida
que ese capital en efecto es valioso en ese medio, es decir lo
es también para los receptores—constructores. De otro modo
no seria otorgante de valor para el autor/intérprete. Es asi que
se constituye en una cierta moneda de contraprestacion que
elintérprete/autor, recibe y acumula. O desperdicia. Yupanqui,
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analizado de manera extraordinaria por Ricardo (como paisano,
viajero y cantor), completd en su vida el esquema que necesi-
taba, aun en sus miltiples frentes.

Con ambos faros para mi camino, tanto en lo personal
como para mi trabajo, solo tenia que «rellenar los espacios»
entre ellos, al referirlos especificamente al canto folklorico
de caracteristicas militantes. Asi lo hice.

En Variaciones sobre el ser nacional se accede ademas a un
angulo especifico, el estudio del corpus discursivo con rela-
cion a las condiciones de produccion, como practica social.
Veamoslo, entonces.

UNA PRACTICA SOCIAL

En esta obra, aquellas visiones se articulan con el resto de las
herramientas de analisis. Conviene por eso mismo un breve
repaso de ellas, y tal como las aplica y explica nuestro autor.
Pensar el discurso como practica social, implica un agente
social que actlia siempre en condiciones determinadas, rea-
lizadas en un marco de relaciones sociales y que se plasman
en enunciados concretos. El desarrollo de este enfoque es el
que hace recomendable ese primer capitulo.

Aquella afirmacion, sociologica, nos resulta ademas traba-
jada en enfoque historicista.

Si los enunciados son considerados como practica, se dife-
rencian de los previos enfoques «inmanentistas» que toman
el texto como objeto de analisis. En forma analoga, cuando
el juego entre enunciados se da en términos de dialogo y
lucha, por darse entre seres humanos (agentes sociales) con
diferentes posiciones en sus relaciones de poder, el discurso,
ademas de mostrar relaciones, es un arma con la cual se
combate por esas relaciones. Con esa herramienta en mano
es que Claudio Diaz analiza en el folklore los problemas,
supuestos teoricos, y la manera de operar las investigacio-
nes y las hegemonias que se mantienen por «tradiciones
selectivas», o sea, por un proceso continuo de inclusionesy
exclusiones. El folklore no resulta, no se lo debe entender,
asi, como una «esencia nacional», sino como un campo de
disputa, explicito mas que implicito.

Algo que también desarrollé en mi produccion.

Ese plano es ciertamente mucho mas amplio y de escala
temporal mas extensa que la practica discursiva de un
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determinado agente, en un determinado «momento». Pensar
y eviscerar la Misa Criolla, Cancion Con todos, o Apurate Jose,
solo en y por si mismos, es ya aportante a la historia social
del canto, pero mucho mas si permite entender y abordar
las practicas mas generales y de largo plazo de los procesos
sociales involucrados. Eso hace este libro. Nos presenta una
muestra (un indicio) de donde y como enfocarnos (volviendo
a las analogias) para entendernos. Que mas adelante alguien
desarrollara, si es del caso.

Hay mas para decir... pero dejo al lector que lo descubra.
Lo invito a ello.

UNA DISCIPLINA EN GERMEN

Como fuera anticipado ademas de observar el valor intrin-
seco del libro, un segundo enfoque resulta importante: su
posicionamiento respecto de la «historia social de la misica
popular». Esta es ya bastante sélida en el mundo, aunque
reciente en nuestro pais, donde muestra, eso si, muy bue-
nos ejemplos (entre los que esta este libro) y que mas que
preliminares son fundantes.

En ese sentido, propongo aqui un breve interludio para
ubicarnos en el desarrollo de esta discipling, y a la vez cons-
tatar como «Variaciones sobre el ser nacional» se integra a
ese grupo de familia, una serie que ya bien puede llamarse
«tradicion de analisis», sobre la misica popular. Justamente
ya en su momento, en Militancia de la Cancién (Molinero,
2011), habia relevado especificamente la significacion para
el folklore de los trabajos de Ariel (Gravano, 1985), los con-
ceptos de Pablo (Vila, 1999), el ya comentado Alhgjita es tu
canto (Kaliman, 2004) y este mismo trabajo de Claudio Diaz,
como valiosos ejemplos iniciales de una senda, abierta, y a
recorrer. Nos gustaria pensar que algiin otro coloque ahora
nuestros nombres y produccion como contribucion a ella.

Varios estudios posteriores siguieron luego esa direcciony
desarrollaron aspectos vacantes o ampliando los margenes
de los enfoques sobre este campo de estudio, como hoy se
releva de las redes y bibliotecas especializadas en trabajos
académicos. Incluso directa o indirectamente citandonos
a todos los arriba mencionados. Todos reconociendo hoy
el valor de estas misicas, antes sin embargo consideradas
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como «faltas de valor» y, por consiguiente, deslegitimando
su estudio académico.

Los progresos de esta disciplina, en tanto, no solo se dieron
alli. Avances de la ciencia se desarrollan también gracias a los
intercambios entre sus investigadores. Ademas de mesas en
los congresos bienales de la Academia Nacional del Folklore
y, por iniciativa de Ricardo Kaliman, el 13 y 14 de agosto de
2018 se desarrollaron las «Primeras Jornadas de Historia
Social de la Misica Popular Argentina de Raiz Folklorica» en
Tafi Viejo, Tucuman. Apuntando a reunir enfoques diversos,
hoy todos necesarios para la pavimentacion de ese camino
en construccion, nos junté a Claudio Diaz (por la UNC) y a
mi (por la Academia Nacional del Folklore), junto a escrito-
res que cito con su pertenencia para mejor comprender la
riqueza en juego.

Participaron Sergio Pujol (Consejo Nacional de
Investigaciones Cientificas y Técnicas, CONICET/Universidad
Nacional de La Plata, uNLP), Tania Costa (Universidade
Estadual de Sdo Paulo, Brasil), Pablo Alabarces (CONICET/
Universidad de Buenos Aires, uBA), Maria Inés Garcia
(Universidad Nacional de Cuyo, uNcUY0), Fabiola Orquera
(Instituto de Investigaciones sobre el Lenguaje y la Cultura,
INVELEC—-CONICET/Universidad Nacional de Tucuman, UNT),
Roberto Espinosa (La Gaceta), entre otros que recuerdo,
como Radek Sanchez (Instituto Tilcara), Maria Emilia
Greco (UNcuYo), y el mismo organizador, Ricardo Kaliman
(INVELEC-CONICET/UNT).

Rescatamos este tipo de encuentros. Abriendo sendas,
ese dialogo entre visiones de diversos angulos ciertamente
augura un camino fértil, aunque no necesariamente despe-
jado ni homogéneo.

Sin que sean compartibles de modo ineludible, las pers-
pectivas reunidas apuntan a las conceptualizaciones que
luego, aplicadas a los distintos segmentos, géneros, periodos
o regiones, puedan ir completando el mosaico del saber.
Sendas que ademas no solo son validas para el folklore, claro,
pero siendo para muchos de los investigadores una pasion,
son en especial aplicables para su estudio. Es justamente alli
que se relinen esa sociologia de nuestro autor y mi historia.
Obvio, con particularidades muy especificas.

Cuatro focos, y de distinta profundidad, afloran entonces
para ese rumbo en construccion: el analisis discursivo, el
analisis afectivo, las «fisuras» de sentido y el concepto de
«enlace».
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Mientras que un importante impulso para esta historia social
de la misica popular fue centrado en los discursos, bien desa-
rrollados en este libro y que por ello no profundizo, hoy apa-
recen otros afluentes. Nuevos autores, como Ben Anderson
(Molineroy Vila, 2017), aportan perspectivas que hemos comen-
zado a recorrer aun incipientemente (nos encanta intentar ser
pioneros). Toma volumen asi el «giro afectivo» en los estudios,
centrados en los trabajos de Deleuze y Guattari. Estos se pro-
ponen de alguna forma «liberar» a las ciencias sociales y a las
humanidades de cierta tendencia al exceso de la metafora de
que «todo es discurso» (Molinero y Vila, 2017:12). A los afectos
y las emociones, hoy se los aprecia «performativos» en tanto
materializan lo que «sienten». Por ello pudimos con Pablo
revisar las diferentes «ramas» militantes de la cancion, en
busca de su propiay especifica modalidad en la «materializa-
cion» de sujetos, objetos y circunstancias a que se referian en
sus creaciones, en su momento de popularidad. Esos que los
hicieron notorios, los visibilizaron dentro del paisaje (Molinero
y Vila, 2017:19), que es como hacerlos aparecer.

Bronca o esperanza, claves en ellos, son afectos que mueven.

Por ejemplo, cito aqui nuevamente esa piedra fundamen-
tal de la cancion militante lograda «solo» con dos versos
por don Atahualpa: «las penas son de nosotros, las vaquitas
son ajenas». Yupanqui alli puso en claro, desnudé, en otras
palabras, materializé las enormes diferencias entre ellos (los
propietarios de las «ajenas») y nosotros (un genérico noso-
tros que pena e incluye, unifica al cantor y al escucha). En
realidad, en el entorno poético paisajistico de la época (1944)
ademas de los remolinos que bailan en las arenas, apare-
cian objetos (las vaquitas) y sujetos (el arriero-pueblo) pero
también sus circunstancias (trabajar en el campo, pero un
campo ajeno), tal «como eran incitados a ser sentidos» en
intima conexion a afectos y emociones (fundamentalmente
bronca, por la injusticia que se devela).

Aun no se evidencia, sino en forma apenas implicita en este
caso, la esperanza.

Basica en el movimiento militante, esta aparecera después,
cuando se haga mas biunivoca la relacion del canto con el cam-
bio social propuesto. Empuje afectivo a la accion, la esperanza
es un muy particular afecto, en tanto anticipa algo que aln no
es (por caso el socialismo, donde las vaquitas seran de todos)
pero que, de alguna manera, se asegura que sera. Asi, sin ser,
lo hace aparecer. Las «materialidades de la misica» (sonidos,
ritmos, puestas en escena, etc.) abren una ventana auditiva a
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lo que todavia-no—ha—devenido, transformandose ellas en el
proceso en una fuente de esperanza. Ya no es eso «esperado»
una «imposibilidad real», sino apenas un «afuera», para ese
cuerpo que en realidad ahora esta dispuesto o, mejor, predis-
puesto para sentirlo y asi asimilarlo (Ibid.).

Si ya en los pocos anos pasados algunos aportes tedricos
como el citado abrieron un mayor espectro de angulos posi-
bles, estamos convencidos que los proximos nos brindaran
muchas mas novedades. Las narrativas «sociodiscursivas»
(Diaz) o las identidades narrativizadas (Vila), centradas en los
discursos, aun musicales, han sido el eje de la primera oleada.
Ineludible y en consolidacion. El giro afectivo (Molinero y Vila,
2017) puede constituir un segundo paso, en asentamiento.
Busca incorporar el valor de la movilizacion desde los afec-
tos, centrandose en qué afectos se mueven y como afectan
al oyente mas alla de lo explicitamente «verbalizable». Todo
ello esta alin en etapa exploratoria. Ahora bien, cada uno de
los «exploradores» como Claudio Diaz o0 yo mismo, esta inten-
tado consolidar lo realizado y a la vez vislumbrar «algo mas».

De hecho y en su trabajo como editor (es decir juntando
aportes maltiples de visiones individuales), Diaz avanza en
sesgos no tan explorados. Mas que buscar esas coagulaciones,
centripetas, que muestran identidades, explora las «fisuras»
del imaginario instituido (complejo, a veces, contradictorio)
que ellas presentan, las grietas en el sentido (Diaz, 2015). O sea,
apunta a dejar de pensar la misica popular como maquinaria
homogénea de reproduccion de la dominacion, o eventual-
mente como su opuesto, contrahegemaonicas, sino que mas
bien busca (en sus palabras) «analizar cuales son las grietas,
las fisuras del imaginario instituido que hacen posible la emer-
gencia de otras significaciones, construidas por una cancion,
género o autor». Inquieto, como varios de nosotros.

En mi caso, alguna disquisicion teorica (proveniente de
la ciencia del Folklore) sobre las «proyecciones» me movio
a nuevas consideraciones, como incorporar otro (;cuarto?)
aspecto, que intenta bucear en el especifico campo del arte
folklorico (ese de tipo profesional, de autor y escenarios).
Encontramos alli, en ciertos casos, una cierta «conversion
hacia la tradicion» (una aproximacion a lo anénimo, de uso
doméstico, generacionalmente transferido, etc.). Esos espe-
cificos casos, cuando se dan, constituyen un enlace, o «folk-
link» (para diferenciarlo del «folk-lore»), que ademas de
reflejar la importancia de trayectorias, construye aspectos
del arte identitario. Su observacion no puede realizarse solo
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desde el analisis de la obra producida, ni solo desde el autor
que la produce, como tampoco desde esa relacion, si esta se
da en una @nica creacion. Si importa y mucho, cuando esta
relacion se refuerza en el tiempo, entre autor/intérprete y
piblico, y va mas alla de una especifica ocasion, cuando lo es
por toda una trayectoriay va recreandose, en un iday vuelta,
e inspirando nuevos autores (Molinero, 2021:351).

Senalamos en verdad ambos casos solo y basicamente
como ejemplo de algunos atrayentes dialogos que posibilita
esta obra con nuevos vectores de estudio que, aun en etapas
propositivas para nuestra disciplina en formacion, se pueden
explorar. Algunos fructificaran, otros seran superados. Solo la
eficacia de su uso y su validacion teorica daran su veredicto.
Como con el resto de las hipotesis cientificas.

:QUE DICE EN VERDAD TODO ESTO?

Que hay modos de indagacion, criterios de analisis, blsque-
das conceptuales de roles de autores y plblico que estan,
entiendo, en fermentacion creativa. Los aportes citados resul-
tan ciertamente pasos iniciales, o piedras fundantes de este
camino. En ese sentido, el libro aqui prologado, en tanto
pertenece a una ya fértil y digna familia de estudios con
fuertes antecedentes, forma parte basal de esos porvenires,
esta cimentando caminos y por ello mismo resulta a la vez
completable e imprescindible.

CONSECUENCIAS E INVITACION

Con ese esquema en mente, permitaseme una breve digre-
sion, final, sobre el valor de futuro de nuestros folklores,
el «anénimo» y el de autor. El primero nos muestra alli, en
ese conjunto de costumbres tradicionales, lo que somos o
«venimos siendo» aun con las «novedades» que le aporta
la comunicacion masiva en medios electrénicos cosmopoli-
tas y mundiales (ya fueran valiosas o disvaliosas, si alguien
pudiera juzgarlas), pero que el proceso de sedimentacién
comunitario descarta si nada aportan. Esa fuerza centripeta
es entonces constitutiva. Algo que se transmite en espacioy
tiempo «internamente» en el grupo, o sea de padre a hijo, de
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amigo a amigo, de abuela a nieta, de dominado a dominado
(la folk-communication de Luis Beltrdo). Y luego incorpo-
rado en la cultura, por eso asi llamada tradicional: una raiz
colectiva y transmitida.

Es el pasado, si, pero (y cuando) esta presente (Fernandez
Latour de Botas, 2015). La tradicion, asi, no es inmovil ni
inmoviliza, sino por el contrario es el cauce dentro del cual los
cambios, sustanciales, se producen. Y ademas encontrando
que resulta fermento de mutaciones en tanto esa colectividad
o sedimentacion comunitaria es opuesta al liberalismo indi-
vidualista (Colombres, 2018:29). Por eso ese pasado presente
es, también, un camino al futuro.

Si esto es asi para el «andnimo», mas lo resulta para el arte
en él basado. Este no solo lo proyecta, sino que, «enlaza»
al receptor co-constructor con el autor/interprete original
y con los sucesivos creadores que lo retoman y relanzan al
ruedo. Ese «link», si perdura, constituye. Y eso es debate de
futuro. En el arte y en el analisis de él, como intenta nuestra
disciplina. Es doble representacion.

Y es por ello mismo que este libro, creo, es una etapa de
ese camino.

Haber tenido la oportunidad, que agradezco al autor, de
prologarlo con este breve encuadre de su significacion no
solo es un placer, es una posibilidad de invitar a los colegas a
continuar el trabajo de comprender esta relacion que muestra
caminos de las identidades en juego, y cuya evolucion nos
permite mejor entender los sentidos involucrados, aun con
(o gracias a) sus «fisuras».

Sintesis, entonces: pensar, como hace Claudio Diaz, sobre
la msica popular de cauce tradicional, en especial aquella
«de éxito» o, mejor alin, «de uso», ademas de reflejar la cir-
culacion de los discursos, los afectos, los enlaces, las fisuras
y las fuerzas de cauce transformador es, posibilita, pensar
sobre el futuro, social y cultural de nuestro pais.

En otras palabras, es politico y da sentido. Esto se cruza en
los contenidos expresos de Variaciones sobre el ser nacional
y en los atisbos de sus nuevos caminos. Hoy, gracias a esta
reedicion, todos los que ya no necesitamos usar fotocopias,
apreciamos que la misma le hace doblemente justicia. Su
calidad y ahora su accesibilidad, la vuelven efectiva, y corres-
ponde entonces felicitar a los editores por su decision.

Permitanme, en fin, y por todo lo escrito, celebrarla cony
por sus futuros lectores.
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PREFACIO

Lainiciativa del Instituto Superior de Misica de la Universidad
Nacional del Litoral, junto a Ediciones uNL, de volver a editar
Variaciones sobre el «ser nacional» ha sido una gran ale-
gria para mi. La primera edicion, de 2009, estuvo a cargo de
Recovecos, una editorial independiente de Cordoba de esas
que, con gran tozudez, insisten en publicar textos en condi-
ciones muy adversas. Fue una edicion pequena, que se agoto
rapidamente. Sin embargo, el texto siguié su camino mucho
mas alla de los limites de esa edicion. Diversxs lectores lo fue-
ron reproduciendo por distintos medios y asi fue circulando.

Alo largo de estos anos, esa circulacion me permitio esta-
blecer una interlocucion muy activa y enriquecedora con un
conjunto amplio de investigadores e investigadoras, tanto de
la Argentina como de otros paises de América Latina, docen-
tes de los diferentes niveles de ensenanza, estudiantes, y toda
clase de personas interesadas en las masicas populares, en
particular en el folklore musical argentino. Del mismo modo,
hizo posible que se generara un dialogo fecundo con algunxs
de Ixs artistas que, con sus practicas cotidianas, contribuyen
a la produccion de estas misicas, asi como con algunos de
los plblicos que hacen que su circulacion sea sostenida a lo
largo del tiempo. Las investigaciones realizadas con poste-
rioridad a Variaciones se han visto sumamente beneficiadas
por esos dialogos.

Afortunadamente, el interés por estas misicas en sus muy
diferentes aspectosy en sus maltiples posibilidades de abor-
daje ha ido ganando cada vez mas interés entre las nuevas
generaciones de investigadores e investigadoras, de manera
gue poco a poco se van abriendo espacios académicos que
me hacen ver con esperanza este proceso de construccion
colectiva y diversa de conocimientos sobre un area tan
importante y tan poco estudiada de nuestra cultura.
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Me alegra pensar que Variaciones viene siendo parte de
ese proceso colectivo, y por eso celebro y agradezco profun-
damente esta nueva edicion.

Claudio F. Diaz
Cordoba, diciembre de 2021
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INTRODUCCION

En la Argentina, la voz «folklore», de origen inglés, tiene sin
embargo la capacidad de convocar inmediatamente un con-
junto de connotaciones que la vinculan con la «identidad», con
algunas ideas mas o menos definidas acerca de lo «nacional»,
de lo «popular», de las «raices culturales»; pero también con
amplios conjuntos de practicas sociales, muy disimiles entre
si, que van desde formas de labranza o de artesania hasta
especies musicales y literarias, pasando por ritos religiosos,
cristianos, paganos o sincréticos, costumbres alimentarias o
mitos cosmogonicos. Puede uno encontrarse con la palabra
«folklore» en una gondola especifica de una disqueria, en
los anuncios televisivos de los grandes festivales (El Festival
Nacional de Folklore de Cosquin, el Festival de Domay Folklore
de Jesis Maria, etc.), en una seccion de una biblioteca cienti-
fica o en un documental antropologico. Otras voces derivadas,
ofrecen la misma ambigiiedad. Se llama «folkloristas» a ciertos
cientificos que recopilan, clasifican y analizan materiales lla-
mados «folkloricos», en el marco de una disciplina especifica,
pero también se llama «folkloristas» a ciertos productores de
musica popular que abastecen un mercado en el marco de la
produccion industrial de bienes simbalicos.

Para agregar mas complejidad, es necesario decir que el
folklore, sea cual fuere el significado que se le atribuya a la
palabra, ha sido y es parte del complejo sistema de las luchas
simbélicas de la sociedad argentina, particularmente desde
mediados del siglo xx: luchas en las cuales se han venido
debatiendo y dirimiendo nociones tan complejas y constitu-
tivas como las de «nacion», «justicia», «ciudadania», «arte»,
«pueblo» e «identidad» en el marco de un proceso social
global marcado por la injusticia, que durante la segunda mitad
de dicho siglo asumié a menudo la forma de un enfrenta-
miento violento entre sectores diferenciados. En ese proceso, la
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definicion misma del «folklore» y sus relaciones con la «identi-
dad» y las «raices» ha sido (y lo es alin) objeto de disputas por
laimposicion de un sentido legitimo, con fuertes implicaciones
politicas, en la medida en que esos sentidos han sido cruciales
en la constitucion de identidades de amplios sectores de la
poblacion a lo largo de muchos anos y generaciones sucesivas.

Mas alla de esta polisemia, es posible distinguir tres pro-
cesos de construccion del sentido del término «folklore»,
vinculados a su vez con tres desarrollos especificos de la
sociedad y la cultura argentinas en un periodo extenso que
va desde fines del siglo xix hasta la actualidad. Estos tres
procesos, si bien fueron desarrollandose en forma paralela,
guardan numerosas relaciones entre si, no siempre sencillas
de dilucidar. En cierto sentido puede considéraselos auto-
nomamente, pero desde otra perspectiva se superponen e
interactian de diferentes maneras.

Me refiero, en primer lugar, al proceso de introduccion,
desarrollo y afianzamiento de una ciencia del Folklore, que
comenzo a fines del siglo x1x, y sus relaciones con el pro-
yecto de construccion de la Argentina moderna. En segundo
lugar, al proyecto de un arte «nacional» que empezo a esbo-
zarse por la misma época sobre la base de raices que se
remontan hasta el Romanticismo y tomé forma doctrinaria
en un corpus textual alrededor de la época del Centenario,
dando lugar a las corrientes «nativistas» o «tradicionalistas»
que a partir de alli se desarrollaron hasta bien entrada la
década del 40. Y en tercer lugar a la circulacion y consumo
masivo de cierto tipo de productos culturales, especialmente
diversos géneros de canciones provenientes de diferentes
regiones del interior del pais, que se hizo posible a partir del
desarrollo de la radio, la industria discografica, la publicidad
y posteriormente la television. Este dltimo desarrollo es el
que ha dado lugar a la creacion de los grandes festivales, al
establecimiento de un sistema de consagracion de artistas
que han llegado a convertirse en idolos populares, y a todo el
campo de produccion y consumo que en la cultura de masas
es conocido con el nombre de «folklore».

1 En la practica de diferentes autores argentinos y latinoamericanos
contemporaneos, el uso del término se ha castellanizado (folclore) a
partir de diferentes argumentos. He decidido conservar aqui la grafia
que se ha usado siempre (y que se sigue usando) en la cultura de
masas en la Argenting, tanto en las portadas de los discos como en
los nombres de los festivales y las revistas especializadas.
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El presente estudio? esta centrado en el tercero de los pro-
cesos enunciados, desde un enfoque que pretende analizar
las relaciones entre un corpus de producciones discursivas
(las canciones que en la cultura de masas circulan bajo el
nombre de «folklore») y sus condiciones sociales de produc-
cion. Claro que no se puede desconocer las vinculaciones
entre este «campo de produccion discursiva» y el desarrollo
de la ciencia del Folklore, por un lado, y de la corriente tra-
dicionalista por otro, en la medida en que de alli provienen
una serie de objetos, temas, redes conceptuales, valoracio-
nes estéticas y politicas e intereses constitutivos del campo
como tal. Sin embargo, se trata de formas discursivas que no
deben ser confundidas. Si bien es cierto que algunas figuras
centrales en la disciplina del Folklore tuvieron, en tanto inte-
lectuales, un rol fundamental en la constitucion del campo a
través de articulos en las revistas especializadas o de otras
formas de colaboracion; si bien es cierto que los cultores
del Nativismo o del Tradicionalismo literario, e incluso de la
poesia gauchesca fueron tenidos en cuenta en las diferentes
construcciones de la genealogia del campo; también es cierto
que ni las canciones que forman el corpus a estudiar forman
parte del tipo de practicas que la ciencia del Folklore (adn
con todas sus diferencias) define como «folkloricas», ni los
discursos construidos alrededor de ellas (discursos perio-
disticos, manifiestos, caratulas de discos, etc.) forman parte
de la disciplina del Folklore o del Tradicionalismo literario.

Resulta necesario entonces, definir la especificidad del
conjunto discursivo a estudiar diferenciandolo de los discur-
sos con los que se vinculay definiendo el tipo de relacion que
guarda con ellos, por una parte, y estableciendo, por otra,
el conjunto de los rasgos que lo individualizan, o mas clara-
mente, el conjunto especifico de reglas de produccion de los
enunciados que lo integran. Pero resulta necesario también
establecer las condiciones sociales objetivas que hicieron
posible su emergencia en la cultura de masas, los intereses
generales a partir de los cuales se constituyd y se consolido

2 El libro es resultado de la investigacion realizada en el marco de la
carrera de Doctorado en Letras, Facultad de Filosofia y Humanidades
de la Universidad Nacional de Cordoba (UNC). La tesis fue defendida en
marzo de 2008. Esa investigacion a su vez, formo parte del Programa
de Investigacion El discurso como practica, radicado en el Centro de
Investigaciones de la Facultad de Filosofia y Humanidades (CIFFyH) y
dirigido por los Dres. Danuta Teresa Mozejko y Ricardo Lionel Costa.
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como un campo, las transformaciones de esas condiciones
a lo largo de los anos, y sus relaciones con el proceso social
global de la sociedad argentina en el periodo estudiado.

La disposicion del texto que se ofrece a continuacion tiene
en cuenta estas necesidades, como asi también la diversidad
de lectores que pueden tener interés en un material de este
tipo. De tal manera, en el primer capitulo he desarrollado los
supuestos y consecuencias tedrico-metodologicas de adoptar
un enfoque sociodiscursivo para pensar el «folklore», apor-
tando una serie de precisiones en relacion con la construc-
cion del objeto de estudio. Ese capitulo puede tener interés
para un lector especializado, interesado en los debates de la
sociologia de la culturay de los estudios del discurso, y en las
posibilidades que abren esas disciplinas en el estudio de las
musicas populares. El lector no especializado, interesado en
las masicas populares, pude ingresar de modo independiente
a la lectura de los demas capitulos.

En el segundo capitulo analizo el proceso de emergencia de
lo que llamo el «campo del folklore», las trayectorias de los
pionerosy las reglas de funcionamiento que se fueron gestando
en ese proceso. Entre esas reglas se destaca la constitucion de
un «paradigma discursivo» que he llamado «clasico», cuyas
caracteristicas mas importantes estudio en el tercer capitulo.

En los capitulos siguientes me detengo en el analisis de
tres diferentes grupos de artistas, formaciones con mayor o
menor nivel de cohesion, intentando explicar las continuida-
desy rupturas que plantearon con el paradigma dominante
a partir del «lugar» especifico que esos artistas ocuparon en
distintos momentos del desarrollo del campo. Me refiero a las
propuestas de Ariel Ramirez, Eduardo Fali y Los Fronterizos en
el momento de mayor legitimacion del campo del folklore; a
las rupturas planteadas por el Movimiento Nuevo Cancionero
entre mediados de los '60 y mediados de los '70, y a las con-
tinuidades y rupturas de la renovacion folklorica posterior a
la recuperacion de la democracia en 1983.

Cada uno de estos capitulos puede leerse independiente-
mente, segln el interés del lector, aunque estan relacionados
entre si tanto por la tematica como por el enfoque tedrico:
de lo que se trata en cada caso es de la accion estratégica
de diferentes artistas, en condiciones diversas, pero siempre
en el marco de las disputas, renovadas unay otra vez, por la
definicion legitima del «folklore», en la que estan implicadas
también las definiciones de «identidad», «pueblo», «tradi-
cion», «raices» o, en definitiva, «ser nacional».
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1 El folklore argentino
Un enfoque sociodiscursivo

LAS PRACTICAS DISCURSIVAS

El proposito de este trabajo es el estudio de un corpus discursivo particular
formado por canciones que circulan en la cultura de masas con el nombre
de «folklore». Pero no solo se trata de estudiar ese corpus discursivo, sino
de considerarlo en relacion con sus condiciones de produccion. En la manera
de conceptualizar esa relacion consiste la especificidad del enfoque que
propongo en este trabajo. Este enfoque, antes que nada, parte de pensar el
discurso como una «practica social».!

Pensar el discurso como una practica social tiene algunas implicancias
tedricas que conviene explicitar. Por un lado, toda practica social se realiza
bajo «condiciones determinadas», en la medida en que siempre se trata
de la accion de un «agente social» (ya sea individual o colectivo) que actla
en el marco de un sistema de relaciones sociales. Por otro lado, si bien es
cierto que toda practica social implica sentidos, y que no puede concebirse
la practica fuera de una red de sentidos que el agente social pone en juego
(Weber, 1969), las practicas discursivas tienen la particularidad de plasmarse
en enunciados concretos que son el resultado de la accion del agente.?

Los mismos conceptos de «discurso» y «enunciado» implican una refe-
rencia a la practica del agente y a las condiciones en las que se desarrolla,
en ruptura con los enfoques inmanentistas que toman el «texto» como
objeto de analisis. En efecto, la introduccion de la nocion de «discurso» en
los estudios del lenguaje dio lugar, por una parte, al desplazamiento del
objeto de estudio a la dimension transfrastica® y, por otra, a la ruptura del

1 Justamente «El discurso como practica» es el nombre del Programa de Investigacion
dirigido por los Dres. Ricardo L. Costa y Danuta T. Mozejko, y radicado en el Centro de
Investigaciones de la Facultad de Filosofiay Humanidades de la Universidad Nacional de
Cordoba, en el marco del cual se desarrollo esta investigacion.

2 Esnecesario acentuar esta idea de un agente social que produce una practica discursiva,
en la medida que en algunos autores contemporaneos la acentuacion de la dimension de
sentido propia de toda practica social ha llevado a la generalizacion y autonomizacion
de la nocion de discurso en relacion con los sujetos sociales que lo producen. Un critica
interesante a esa generalizacion puede encontrarse en Kaliman (2001:19-29).

3 Ese cambio en la concepcion del objeto permitid el desplazamiento del interés de la
lengua al proceso, y dio lugar al desarrollo de una semiotica centrada en el texto, o mas
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inmanentismo, o en términos de Veron (1996:111y ss.) de la «clausura semio-
tica». Esa ruptura, que estaba ya presente en la definicion de «enunciacion»
propuesta por Benveniste,* implica una manera diferente de abordar algo
que va la lingiiistica saussureana habia planteado: la naturaleza «social»
del lenguaje. El desplazamiento del interés hacia el acto de produccion de
los enunciados (y las marcas que ese proceso deja en el enunciado mismo)
abre la pregunta por las condiciones bajo las cuales se da esa produccion.

Ya Bajtin y su grupo habian propuesto un tipo de respuesta a esa pregunta
que después ha sido retomada y reformulada por diferentes autores:

la formulacion individual de este signo social en un enunciado concreto se
determina completamente por las relaciones sociales. Justamente aquella
individuacion estilistica del enunciado de la que habian hablado los vossle-
rianos representa un reflejo de las interrelaciones sociales en cuya atmosfera
se construye el enunciado dado. La estructura del enunciado se determina
—y se determina desde el interior— por la situacion social mas inmediata y
por la situacién social mas englobadora. (Voloshinov, 1992:122) (Bastardillas
en el original)

Es decir, lo que caracteriza las nociones de «discurso» y «enunciado», es el
hecho de que su existencia misma (que es la forma en que se da concreta-
mente el lenguaje) solo es posible bajo determinadas condiciones sociales.
Bajtin y su grupo pensaban esas condiciones en términos de «dialogo», en
la medida en que todo enunciado es siempre respuesta a enunciados ante-
riores y prevé a su vez, posibles respuestas (Bajtin, 1982). Pero también las
pensaban en términos de «lucha», en la medida en que ese dialogo nunca se
da entre «khomo sapiens» abstractos, sino entre seres humanos organizados
jerarquicamente, seres humanos que ocupan posiciones diferentes en relacio-
nes de podery tienen, por lo tanto, intereses diferentes y contrapuestos. En
la produccion de enunciados, por lo tanto, se expresan diferentes «acentos»
vinculados con distintos sectores con intereses diversos. «Como consecuen-
Cia, en cada signo ideoldgico se cruzan los acentos de orientaciones diversas.
El signo llega a ser la arena de la lucha de clases» (Voloshinov, 1992:49).5

precisamente en las gramaticas de los diferentes tipos textuales (Lozano, Pefia-Marin y
Abril, 1993:33-51).

4 Segln Benveniste, «la enunciacion es este poner a funcionar la lengua por un acto indi-
vidual de utilizacion... es el acto mismo de producir un enunciado» (1977:85). Aunque la
reflexion del autor apuntaba al problema de la subjetividad en el lenguaje, el foco puesto
en la «produccion» del enunciado plantea la cuestion de las «condiciones de produccion».

5 Independientemente de que se construya las luchas en términos de «clase» como en la
tradicion marxista o, en otros términos, lo que importa destacar aqui es que las relaciones
sociales son relaciones de choques y contraposicion de intereses derivados de posiciones
diferentes. Se trata, pues, de relaciones de poder.
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De manera que la produccion discursiva es una practica social que se
da siempre bajo condiciones concretas, bajo coordenadas sociohistoricas
especificas, y en el marco de relaciones de disputas por el poder. El discurso
mismo forma parte, y una parte fundamental de esas disputas:

el discurso —el psicoanalisis nos lo ha mostrado— no es simplemente lo que
manifiesta (o0 encubre) el deseo; pues —la historia no deja de ensefarnoslo— el
discurso no es simplemente aquello que traduce las luchas o los sistemas de
dominacion, sino aquello por lo que, y por medio de lo cual se lucha, aquel
poder del que quiere uno aduefarse. (Foucault, 2004:15)

Considerar el discurso como una practica social producida en el marco de
relaciones de poder implica también la necesidad de pensar el trabajo de
quien produce el discurso, es decir del agente social (individual o colectivo)
que realiza la practica. O, mas especificamente, la necesidad de analizar el
espacio de posibilidadesy coerciones en el que el agente produce la practica
discursiva como principio de comprension/explicacion de las caracteristicas
de los discursos producidos.

Comprender/explicar los discursos

Una de las caracteristicas que se desprende del modo propuesto de con-
siderar el discurso es su caracter de «acontecimiento». Decia Foucault: «es
preciso que un enunciado tenga una sustancia, un soporte, un lugar y una
fecha. Y cuando estos requisitos se modifican, él mismo cambia de identi-
dad» (2002:169).

Segiin Costa y Mozejko (2007), este caracter de acontecimiento, igual que
ocurre con otros hechos historicos, genera un problema con la pretension
de validez «de enunciados que afirman la incidencia de condiciones obje-
tivas particulares sobre practicas, como las discursivas, no susceptibles de
reiteracion» (9-10). Esta dificultad derivada del caracter irrepetible, tiene
que ver con la interrogacion acerca de la posibilidad de «explicar» un acon-
tecimiento, si explicar es poder establecer sus «causas». Conforme a Paul
Ricoeur (1995:194 y ss.), esta era justamente la caracteristica de lo que llama
el «modelo nomologico», en el que la explicacion no solo remite a una
causa, sino también a una «ley» que implica una «regularidad». Esa idea de
regularidad y de ley es importante porque:

En un modelo nomoldgico explicacion y prevision van juntas (...) de ello se
deduce que el valor predictivo de una hipétesis se convierte en un criterio de
validez de la explicacion y que la ausencia de valor predictivo de una hipote-
sis es un signo del caracter incompleto de la explicacion. (Ricoeur, 1995:197)
(Bastardillas en el original)

32



Pareciera ser que, ante esa dificultad, todo lo que puede hacerse con el
discurso esta en el orden de la «comprension», entendida por Weber como
«captacion de la conexion de sentido que se incluye en una accion» (1969:9).

De acuerdo con Costa y Mozejko (2007), es necesario romper con esa dico-
tomia entre comprension y explicacion en el abordaje de las practicas dis-
cursivas, puesto que en este caso la capacidad de prevision no se funda en
la «regularidad» sino en el sistema de condiciones en el marco del cual se
desarrollan esas practicas:

El razonamiento que se impone al analizar las practicas discursivas no se
expresa, entonces, en términos de relacion: causa(s) - efecto(s), sino de condi-
ciones objetivas favorables, por las posibilidades y limitaciones que establecen,
a la adopcion de ciertas estrategias discursivas por parte del agente social.
El texto que resulta y se analiza es uno de los posibles en el marco del meni
de alternativas que abre el sistema de coerciones en el que se lleva a cabo el
trabajo de produccion. (Costa y Mozejko, 2007:11)

Si el agente social que produce un discurso actiia estratégicamente en el
marco de un sistema de posibilidadesy restricciones, entonces las caracteris-
ticas del discurso que produce se hacen comprensiblesy explicables a partir
de la reconstruccion del conjunto de las condiciones que hicieron posibles
esas elecciones estratégicas y, particularmente, del «lugar» del agente social
en ese sistema de relaciones. Pero para establecer esa relacion es necesario
proceder a un analisis empirico y susceptible de critica tanto de los rasgos
del discurso que se pretende explicar como de las condiciones objetivas en
las que se produjo. De esta manera, la relacion postulada no se ubica en el
nivel de una mera «interpretacion subjetiva» sino que se funda en elementos
comprobables que surgen del analisis de las dos dimensiones mencionadas
(Costa y Mozejko, 2007:12) Es necesario, entonces, establecer con mayor preci-
sion como se construyen en esta propuesta, esas dos dimensiones de analisis.

El «lugar» del agente y las condiciones de produccion

La definicion de las condiciones en el marco de las cuales se desarrolla la pro-
duccion discursiva requiere, en primer lugar, tener en cuenta la especificidad
del sistema de relaciones sociales pertinente para analizar dicha produccion
(la «situacion social mas inmediata» de la que hablaba Voloshinov). Pierre
Bourdieu (1995a) propuso, para pensar esta cuestion, el concepto de «campo»:

En términos analiticos, un campo puede definirse como una red o configu-
racion de relaciones objetivas entre posiciones. Estas posiciones se definen
objetivamente en su existencia y en las determinaciones que imponen a sus
ocupantes, ya sean agentes o instituciones, por su situacion (situs) actual y
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potencial en la estructura de la distribucion de las diferentes especies de
poder (o de capital) —cuya posesion implica el acceso a las ganancias espe-
cificas que estan en juego dentro del campo—y, de paso, por sus relaciones
objetivas con las demas posiciones (dominacion, subordinacion, homologia,
etc.). (Bourdieu, 1995a:64)

Entendido en estos términos, lo que determina las posiciones de los diferen-
tes agentes en la estructura de un sistema de relaciones, es la distribucion
(siempre desigual) de cierto tipo de recursos especialmente valorados y, por
lo tanto, fuente de poder en ese sistema de relaciones. Al mismo tiempo, lo
que determina la especificidad de cada campo, es el tipo de recursos (o de
capitales, o poderes) que esta en juego. Lo que me interesa de este concepto
es, por una parte, la logica relacional que postula. La posicion de un agente se
define siempre en relacion con otras posiciones. Por otra parte, las posiciones
estan a su vez asociadas a intereses, independientemente de los agentes que
las ocupan. De modo que las relaciones entre los agentes que ocupan diferen-
tes posiciones son relaciones de lucha ligada a las diferencias de intereses:

En tanto que campo de fuerzas actuales y potenciales, el campo es igualmente
campo de luchas por la conservacion o la transformacion de la configuracion de
dichas fuerzas. (...) Las estrategias de los agentes dependen de su posicion en el
campo, es decir, de la distribucion del capital especifico, asi como de la percep-
cion que tienen del campo, esto es, de su punto de vista sobre el campo como
vista tomada a partir de un punto dentro del campo. (Bourdieu, 1995a:67-68)

En el marco de ese sistema de relaciones sociales, es decir, de disputas de
poder, los agentes sociales actlian estratégicamente, pero sus estrategias
estan condicionadas por la posicion que ocupan. Esas luchas y estrategias
se desarrollan en el marco de reglas de juego especificas que rigen el funcio-
namiento de cada campo®y que forman parte de las condiciones objetivas.
Mas aln, la imposicion de la definicion de las reglas legitimas suele ser uno
de los objetivos claves de la lucha.

La practica discursiva, entonces, es producida por un agente social que
actla estratégicamente en el marco de condiciones especificas, entendidas
relacionalmente. De manera tal que su practica discursiva es «coherente»
con el «lugar» que ocupa en ese sistema de relaciones.” Acentuando el punto
de vista del agente social, Costa y Mozejko definen el «lugar» como el «con-
junto de propiedades eficientes que definen la competencia relativa de un

6 Aunque hay ciertas reglas que son generales y aplicables a todos los campos. De todos
modos, la especificidad de los capitales y de las reglas de juego es lo que genera la
«autonomia relativa» de cada campo.

7 Sobre el concepto de «coherencia» entre el «lugar» y la practica discursiva ver Costa y
Mozejko (2001:89-119).
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sujeto social dentro de un sistema de relaciones en un momento/espacio
dado, en el marco de su trayectoria» (2002:19). Esa competencia relativa no
es, para los autores, «una dimension mas de un sujeto—en-si, sino aquello
que lo constituye en cuanto sujeto social. Este es socialmente su capacidad
diferenciada de relacion» (Costa y Mozejko, 2002:19).

Esta manera de construir el sujeto que realiza la practica discursiva implica
varias acentuaciones que es necesario destacar. Por una parte, en la defini-
cion de la «competencia» del agente, ademas de las propiedades eficientes
(recursos, capitales, capacidades, saberes) que controla, y que determinan
su capacidad de relacion, interviene, como una dimension importante, su
«trayectoria». Analizar la «trayectoria» del agente social que produce una
practica discursiva, es algo diferente de estudiar su biografia. No se trata aqui
de un sujeto en si, entendido de un modo esencialista, que a lo largo de su
vida no hace mas que desplegar algo que ya estaba alli desde el principio.?
La «trayectoria» es la sucesion de posiciones que el agente estudiado ha ido
ocupando en el espacio social y en sistemas de relaciones especificos. A lo
largo de su «trayectoria» el agente va acumulando y reestructurando diversi-
dad de recursos, pero ademas va incorporando predisposiciones, esquemas
de percepcion, orientaciones, a partir de su experiencia condicionada por las
posiciones sucesivas que ocupa (Costa y Mozejko, 2002:28). Es decir, va incor-
porando lo que Bourdieu llamaba un habitus,’ que predispone mas a ciertos
juegos sociales que a otros, a ciertas percepciones y maneras de actuar.

Por otra parte, en cuanto a las propiedades o recursos que caracterizan
la «competencia» de un agente, Costa y Mozejko (2002) tienen en cuenta no
solo su pertinencia, volumen y estructura,’® sino también la «gestion» que
el agente hace de ellos:

las propiedades que, segiin pertinencia, grado y estructura intervienen en la
definicion de la competencia, no alcanzan el nivel de eficiencia que tendran en
la produccion de la capacidad diferenciada de relacion mas que a través de la
puesta en valor que el mismo sujeto social realiza al usarlas, poniendo de relieve
algunas mas que otras, ocultando o destacando segln el sistema de relaciones
y el momento/espacio. (Costa y Mozejko, 2002:24) (Bastardillas en el original)

A este «manejo», a este uso diferenciado y estratégico de los recursos que
definen la identidad social de un agente, es decir su capacidad diferenciada de
relacion, los autores se refieren en términos de «gestion de la competencia».

8 Esto nosignifica que no se puedan tener en cuenta los datos disponibles en las biografias
del agente social estudiado. La diferencia esta en el uso que se hace de esos datos.

9 Sobre el concepto de habitus ver Bourdieu (1997).

10 En términos de Bourdieu el volumen (cantidad) y la estructura (incidencia en el volumen
general de los distintos tipos de capitales) es lo que determina la posicion de un agente
(Bourdieu, 1988b:131)
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Esta acentuacion tiene importancia en la medida en que enfatiza la acti-
vidad estratégica del agente social, aunque se desarrolle en el marco de
un sistema que impone limitaciones. De tal manera, el discurso «no puede
ser considerado meramente como resultado de condiciones objetivas que
imponen su necesidad, sino de opciones realizadas por un agente segiin su
propia competenciay dentro de las limitaciones y posibilidades que enmar-
can su trabajo» (Costa y Mozejko, 2007:11). Asi, el principio de explicacion de
las caracteristicas de un discurso no esta dado, sin mas, por las condiciones
objetivas, sino que debe tenerse en cuenta el accionar estratégico del agente
social que produce el discurso en el marco de lo que Bourdieu llamaba el
«espacio de posibles». Es decir, el espacio de posibilidades que se le presen-
tan en funcion del «lugar» que objetivamente ocupa (y teniendo en cuenta
que la definicion del «lugar» incluye las orientaciones incorporadas en la
«trayectoria» y la «gestion de la competencia».

Pero tratandose de un tipo especifico de practica social, como es la pro-
duccion discursiva, el agente se mueve en un doble «espacio de posibles»,
uno relativo al sistema de relaciones sociales y el otro al sistema de posi-
bilidades discursivas.

El «paradigma» como espacio de posibilidades discursivas

La produccion de un discurso siempre implica la realizacion de una serie de
opciones por parte del agente social. Las opciones realizadas, que se plasman
en el enunciado, son coherentes con el «lugar» que ocupa en el sistema de
relaciones sociales, que implica posibilidades y restricciones. Pero, ademas,
las opciones se realizan en el marco de un juego de posibilidades especifi-
camente discursivas. Esto no se refiere solamente al juego de posibilidades
previstas por la «lengua», segin una perspectiva saussureana.

Bajtin (1982) sefiala que la produccidn de un enunciado implica una primera
opcion que es la eleccion de un «género discursivo», entendido como tipo
relativamente estable de enunciados. Esa relativa estabilidad, producto de la
practica historica y de la vinculacion con «esferas de la praxis» especificas,
genera una serie de posibilidades y restricciones tematicas, retoricas, éxicas,
etc., que corresponden al género en cuanto tal.

De un modo mas amplio, toda produccion discursiva se mueve en un
espacio de «posibilidades estratégicas» en cuanto a temas, objetos, estilo,
conceptos.”” Mas aln, en todo espacio de relaciones sociales hay géneros
mas valorados que otros, lo mismo que estilos, formas léxicas, etc. Esto es,

11 Los cuatro elementos a partir de los cuales Foucault (2002:50 y ss.) pensaba en el sis-
tema de dispersion, de regularidades y de posibilidades estratégicas que constituyen un
«formacion discursiva».
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existen regulaciones, normas (explicitas o implicitas) que definen lo normal,
lo aceptable, lo prestigioso, lo comprensible, lo que no se puede deciry lo
que es recomendable decir. Este conjunto de regulaciones constituye un
«paradigma discursivo», entendido como uno de los factores objetivos que
conforman el espacio de posibles.

El concepto de paradigma, tal como lo utiliza Thomas Kuhn (1980) en relacion
con lo que llama la «ciencia normal», constituye un «modelo» o «patron»
aceptado por todos los miembros de una comunidad. A partir de ese modelo
quedan establecidos los problemas que resultan interesantes, los supuestos
tedricos aceptados, y la manera «normal» de operar cotidianamente en las
investigaciones. Los nuevos cientificos que se van integrando a la comunidad,
incorporan el paradigma en su proceso de formacion, a punto tal que llega a
constituir para ellos una manera «natural» de desarrollar la actividad cientifica.

De modo similar puede pensarse todo paradigma, en la medida en que
llega a constituir, en términos de Angenot (2001), una «topica», una «doxa» y
un conjunto de «tables» discursivos. Angenot (2001) piensa estos conceptos
respecto de lo que llama una «hegemonia discursiva» en el discurso social,
en términos generales. En mi caso, el concepto de paradigma se refiere a un
fendmeno mas localizado que se desarrolla en un campo especifico."2En la
perspectiva metodologica del tipo de analisis que propongo no es posible
estudiar la insercion del mismo en la totalidad del discurso social, aunque
si establecer algunas relaciones particularmente significativas.

Los discursos, productos de opciones estratégicas de los agentes que los
producen, pueden pensarse como «tomas de posicion» en relacion con las
normas que establecen lo aceptable, lo valioso, etc., siempre vinculadas
al «lugar» de los agentes en el sistema de relaciones. De manera que no
interesa solo (ni principalmente) la definicion del sistema de reglas, sino las
estrategias del agente en ese espacio de posibilidades:

Tales tomas de posicion pueden ubicarse en cualquier punto del abanico que
va desde el apego a las normas hasta la ruptura total, pasando por la discusion
explicita en cuanto a su validez. Esto implica un claro desplazamiento de la
regla a la estrategia en el analisis de las practicas sociales. (Costa y Mozejko,
2007:16) (Bastardillas en el original)

Pero para que las opciones estratégicas de los agentes en la produccion de los
enunciados se vuelvan inteligibles es necesario contar con una descripcion
de los rasgos mas caracteristicos del paradigma dominante en un campo
especifico y en un momento dado, en tanto forma parte de las condiciones
objetivas de enunciabilidad.

12 Lo que no quiere decir que no se puedan pensar ciertos elementos dominantes en el
espacio social global.
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Costa y Mozejko (2007:17-18) indican algunos rasgos caracteristicos de un
paradigma discursivo. Por una parte, se trata de un producto historico y por
lo tanto arbitrario e impuesto, y en consecuencia, modificable en las propias
luchas del campo. Por otra parte, las reglas tienen capacidad de coercion en
la medida en que ignorarlas, respetarlas o luchar por su modificacion tiene
consecuencias practicas para el agente (en términos de reconocimiento,
rechazo, etc.) dependiendo de su «lugar» en el sistema de relaciones. Esto
explica, ademas, por qué las luchas alrededor de las reglas mismas suelen
ser fundamentales en campos donde lo que esta en juego principalmente
es la produccion discursiva. Finalmente, el paradigma no es codigo claro y
exhaustivo del que los agentes tengan un conocimiento explicito:

Por eso cuando en nuestros analisis nos referimos a los paradigmas (...) esta-
mos mas bien haciendo referencia al paradigma que construye y hace expli-
cito el investigador a partir de elementos, en definitiva, de regularidades
observadas, que fundan tal construccion, teniendo en cuenta que el mismo
investigador tampoco pretende hacer una presentacion exhaustiva de todos
sus componentes y relaciones. (Costa y Mozejko, 2007:18)

El sistema de reglas de produccion, entonces, puede inferirse a partir de
la identificacion de elementos recurrentes en los diferentes enunciados
que conforman un corpus de analisis. En la perspectiva de este trabajo,
la descripcion de los enunciados, ademas, esta enfocada centralmente en
aquellos elementos que pueden construirse como resultado de las opciones
estratégicas clave del agente social que los produjo. Es decir, en aquellos
elementos que pueden describirse como marcas importantes de sus condi-
ciones de produccion.

Enunciacion, estrategia, enunciado

Segln lo expresado hasta ahora, en el enfoque adoptado se piensa el discurso
como resultado de opciones, que se objetivan en un texto, realizadas por
un agente social en funcion del «lugar» que ocupa en un sistema de rela-
ciones sociales. Vengo insistiendo en que esas opciones tienen un caracter
«estratégico». Ahora bien, postular un comportamiento «estratégico» remite
inmediatamente al problema de la «intencionalidad» de la accion, cuestion
importante si se tiene en cuenta que esa nocion puede significar la reintro-
duccion de un «sujeto en si», de un «autor» entendido en términos esen-
cialistas, o bien de una concepcion teleologica del comportamiento.’>En el
enfoque desarrollado en el marco del Programa «El discurso como practica»:

13 En términos, por ejemplo, de la teoria de la accion racional.
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Subrayamos que al hablar de las acciones en términos de intencionalidad
nos referimos especialmente a las razones que, segiin puede inferirse, tuvo
el agente social para actuar como lo hizo, teniendo en cuenta el sistema de
coerciones objetivas dentro del cual se produjo su trabajo y las orientaciones
incorporadas como aprendizajes, que también intervienen como mecanismo
de coercion orientado a la seleccion de alternativas y estrategias aunque no se
hayan formulado objetivos ni proyectos explicitos. (Costa y Mozejko, 2007:14)

De modo que la accion es siempre estratégica, aunque esa estrategia no sea
necesariamente consciente. De hecho, la seleccion de las estrategias tiene
que ver con las percepciones que el agente tiene de sus posibilidades segiin
el «lugar» que ocupa. Y esa percepcion esta limitada por las orientaciones
incorporadas a lo largo de la «trayectoria», es decir, forma parte de un saber
practico que esta mas alla de la racionalizacion."

Ahora bien, la produccion discursiva también puede pensarse como accion
estratégica porque cualquier hecho de lenguaje esta orientado a la interac-
cion, a la relacion con otro.’ Por eso la sociolingiiistica y la pragmatica’®
han acentuado, retomando los viejos planteos de Bajtin, el caracter de inter-
cambio que tiene la practica discursiva. Segin Patrick Charaudeau (2003), la
produccion de un acto de lenguaje implica siempre un «proyecto de habla,
aunque ese proyecto no sea necesariamente consciente, puesto que siempre
se trata de una «transaccion»:

Para el sujeto que produce un acto de lenguaje, el proceso de transaccion con-
siste en dar significacion psicosocial a su acto, es decir, asignarle un objetivo
en funcion de un determinado nimero de parametros: las hipotesis que puede
formular acerca de la identidad del otro, el destinatario receptor, respecto a su
saber, su posicion social, su estado psicologico, sus aptitudes intereses, etc.
El efecto de influencia que quiere producir en ese otro. El tipo de relacién que
desea establecer con él y el tipo de regulacion que prevé en funcion de los
parametros anteriores. (Charaudeau, 2003:50-51) (Bastardillas en el original)

Este concepto de «influencia» es para Charaudeau uno de los «principios»
del intercambio comunicativo: «un principio de influencia que establece la
existencia de un “proposito comunicativo” del sujeto que produce el acto de

14 Bourdieu decia que «el habitus como estructura estructurante y estructurada, introduce
en las practicas y pensamientos los esquemas practicos derivados de la incorporacion (...)
de estructuras sociales resultantes del trabajo historico de las generaciones sucesivas»
(1995:95).

15 Ya Voloshinov (1992:35) habia planteado que el lenguaje mismo es un hecho que ocurre
«entre» individuos, como también lo habia sugerido Marx (1970:31) en el conocido frag-
mento de «la ideologia alemana» dedicado al lenguaje.

16 Ver Lozano, Pefla-Marin y Abril (1993:40 y ss.).

39



lenguaje y por lo tanto define la “finalidad” del acto en torno a una cuestion
de sentido» (2003:51).

En tanto, esa influencia sobre el otro, que es parte de cualquier produc-
cion discursiva, se da en el marco de un sistema determinado de relaciones
sociales a partir de un conjunto de regulaciones discursivas, y teniendo en
cuenta el «lugar» del agente social. De manera que:

diriamos que las opciones discursivas objetivadas en un texto se explican
como productos del uso que el agente social, segiin su competencia y lugar
en el sistema de relaciones, hace de las alternativas disponibles en vistas al
logro de resultados que sean favorables —al menos no perjudiciales— a los
intereses ligados al lugar que ocupa. (Costa y Mozejko, 2007:15)

Esta perspectiva implica también un orden de preocupaciones y un tipo
de preguntas especificas en el abordaje del texto, resultado de las opcio-
nes estratégicas. Esas preocupaciones estan orientadas a la descripcion de
aquellos rasgos del texto que hacen particularmente visibles las estrategias
del agente, es decir, los mecanismos de construccion del enunciador, el
enunciatario y sus relaciones con el enunciado.

La figura del enunciador no se identifica, sin mas, con el agente social. El
enunciador y el enunciatario son construcciones textuales. «El enunciador
(...) es uno mas de los efectos de opciones realizadas por el agente social
dentro del marco de posibles y mediante los cuales elabora su propio simu-
lacro como consecuencia de operaciones de seleccion o incluso simulacion»
(Costa y Mozejko, 2002:17).

El analisis de este simulacro textual va mas alla de la deixis e incluso de las
representaciones de los actantes de la enunciacion mediante procedimientos
de actorializacion, espacializacion y temporalizacion en diferentes niveles del
enunciado. Mas alla de todo eso, puede hablarse de una enunciacion impli-
cita, que se reconstruye a través de las huellas en el texto, pero que no llega a
construir un personaje sujeto, aunque subordina todas las demas instancias:

este enunciador implicito es resultado de una serie de operaciones de selec-
cion, jerarquizacion, enmascaramiento, que el agente social realiza durante
el proceso de produccion, de tal modo que no puede ser visto mas que como
un ente de ficcion, simulacro de si que construye el sujeto extratextual. (Costa
y Mozejko, 2002:18)

La reconstruccion analitica del enunciador, del enunciatario (también enten-
dido como figura textual) y de las relaciones entre ambos y con el enunciado
que el texto construye es entonces la cuestion central que se plantea en la
descripcion del discurso.

Cada una de estas relaciones supone un conjunto de operaciones de selec-
cion. Asi, por ejemplo, la relacion que el texto construye entre el enunciador
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y el enunciado implica la seleccion de un punto de vista, de un sistema de
valoraciones, de un sistema cognitivo, etc. La relacion con el enunciatario
conlleva la seleccion de una lengua y de procedimientos de autolegitimacion,
de verosimilizacion o de puesta en valor del enunciado destinados a generar
un efecto de influencia, que contribuyen a construirlo de una determinada
manera. Ademas, Costa y Mozejko (2002) sefialan operaciones de seleccion
que apuntan a la legitimacion del enunciador en relacion con otros enun-
ciadores dotados de intencionalidades similares con los que el enunciador
compite, a partir de los cuales se legitima, con quienes establece diferencias
y semejanzas, etcétera.

Entendido desde esta diversidad de relaciones, «en todos los niveles
del enunciado pueden detectarse huellas de las operaciones realizadas
por el sujeto social gracias a las cuales pueden inferirse caracteristicas del
lugar relacional en el que se posiciona como enunciador» (Costa y Mozejko,
2002:35). Asi pues, tanto los procedimientos de actorializacion, temporaliza-
ciony espacializacion, como la articulacion de los programas narrativos o la
configuracion de los valores, pueden resultar significativos. Como también,
en particular en los textos liricos, las selecciones léxicas, los procedimientos
retoricos, los topicos elegidos y las modalizaciones.

En sintesis, asi como el concepto de «paradigma» es un concepto heuristico
que permite construir el espacio de posibles discursivo, el «enunciador»
es igualmente un concepto heuristico que ayuda a focalizar la descripcion
del discurso en sus diferentes niveles, en la medida en que este se concibe
como el resultado de las opciones estratégicas de un agente social a partir
su «lugar» en un sistema de relaciones. Es decir, es un concepto que permite
trabajar las relaciones entre el discurso y sus condiciones de produccion.

Campo, proceso social y escalas de analisis

Segln lo expuesto hasta aqui, entiendo la produccion discursiva como una
practica social realizada por un agente (individual o colectivo) en el marco
de condiciones de produccion determinadas. He presentado una serie de
nociones para caracterizar esas condiciones de produccion y he propuesto
un tipo de relacion entre las mismas y los discursos producidos. En esa carac-
terizacion, resulta clave la nocion de «lugar» en la medida en que vincula
la capacidad diferenciada de relacion, es decir la «competencia» del agente
social con su posicion en un sistema de relaciones especifico, es decir, el
campo en el cual se desarrolla la practica discursiva.

Sin embargo, ese sistema especifico de relaciones forma parte a su vez de
un proceso social que excede sus limites (la «situacion social mas engloba-
dora» de la que hablaba Voloshinov). Teniendo en cuenta el tipo de corpus
que me propongo analizar en este trabajo, y las relaciones que el «folklore»,
entendido como campo de produccion discursiva, ha tenido con procesos
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sociales y politicos mas amplios, es en especial importante explicitar el modo
de abordar esos procesos y relaciones.

En primer lugar, es necesario plantear que el paso de un nivel a otro de
analisis de las condiciones de produccion implica un cambio en lo que Revel
(1996) denomina el «juego de escalas»:

Hacer variar el foco del objetivo, no es solamente agrandar (o disminuir) el
tamano del objeto en el visor, es modificarle la formay la trama. O, para recurrir
a otro sistema de referencias, jugar sobre las escalas de representacion en
cartografia, no es volver a representar mas grande o mas pequefa una reali-
dad constante, sino transformar el contenido de la representacion (es decir,
la eleccion de lo que es representable). (Revel, 1996:19) (Traduccion del autor)

En efecto, se trata en mi caso del paso de un nivel «micro» a un nivel «macro».
Ese cambio implica la formulacion de preguntas diferentes, la seleccion de
un tipo distinto de informacion y la utilizacion de herramientas conceptuales
diversas.

Paul Ricoeur (1995:181 y ss.) muestra la diferencia entre el concepto de
«larga duracion» y el acontecimiento entendido como «duracion breve» en
la investigacion historica. EL concepto de larga duracion aparece en el marco
de la critica a la historia «episodica». A diferencia del acontecimiento, cen-
trado en actores sometidos a coerciones irrepetibles, la larga duracion es la
historia de los «grupos», de las «clases sociales», de las «instituciones» y
de las «mentalidades».

En el caso de las practicas discursivas, es diferente preguntarse por el sis-
tema de relaciones especifico en el que se inserta la produccion de un agente
social que preguntarse por el proceso historico que dio origen a ese sistema
de relaciones. De igual manera, es distinto indagar acerca de las estrategias
discursivas elegidas en el marco de un paradigma dominante que preguntarse
sobre el proceso de formacion del paradigma en cuanto tal. En un caso, se
trata de acontecimientos singulares, en el otro, de procesos complejos, con
actores colectivos y desarrollados a lo largo de periodos extensos.

Para pensar esos procesos de largo plazo, procesos historicos amplios que
incluyen elementos economicos, sociales, politicos y culturales, propongo
retomar la idea de un «proceso social total de luchas por la hegemonia»
desarrollado por Raymond Williams (1980). El concepto de «hegemonia» que
Williams (1980) toma de Antonio Gramsci'’ le permite pensar la totalidad del

17 Gramsci entendia la «hegemonia» como la direccion espiritual o cultural que la clase
dominante ejerce sobre el conjunto de la sociedad. Esa direccion es necesaria para garan-
tizar la continuidad de la dominacion. Pero no se trata de un mero dominio. La funcion
de la «sociedad civil» dentro de la superestructura de un «bloque historico» es la de
generar consensos. Si tales consensos no se gestaran, se caeria en una pura coercion, lo
que mostraria una crisis de la hegemonia. Ver Portelli (1973).
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proceso social en términos de lucha por el poder entre clases sociales cuyos
intereses son contrapuestos. Pero fundamentalmente posibilita pensar en la
necesidad de una lucha constante por la produccion y reproduccion de los
significados y valores hegemonicos en la medida en que permanentemente
estan siendo resistidos y desafiados:

Una hegemonia dada es siempre un proceso. Y excepto desde una perspectiva
analitica, no es un sistema o una estructura. Es un complejo efectivo de expe-
riencias, relaciones y actividades que tienen limites y presiones especificas y
cambiantes. En la practica, la hegemonia jamas puede ser individual. (...) Por
otra parte (...) no se da de modo pasivo como una forma de dominacion. Debe
ser continuamente renovada, recreada, defendida y modificada. Asi mismo,
es continuamente resistida, limitada, alterada, desafiada por presiones que
de ninglin modo le son propias. Por lo tanto, debemos agregar al concepto de
hegemonia los conceptos de contrahegemonia y de hegemonia alternativa,
que son elementos reales y persistentes de la practica. (Williams, 1980:134)

De forma que para el mantenimiento de la «khegemonia» en el proceso social
total es preciso un permanente trabajo realizado por «instituciones» diversas
para la reproduccion de los significados y valores dominantes. De los con-
ceptos que desarrolld Williams (1980) para pensar ese trabajo, y teniendo
en cuentas las particularidades del corpus discursivo que tomo aqui como
objeto de analisis, resulta en particular operativo el de «tradicion selec-
tiva». El concepto enfatiza el hecho de que en toda sociedad las tradiciones,
principalmente las dominantes y legitimas, son el resultado de un proceso
continuo de «seleccion» que genera por lo tanto un sistema de inclusiones
y exclusiones:

Dentro de una sociedad dada, la seleccion sera regida por muchos intereses
especiales, incluidos los de clase. Asi como la situacion social real gobernara
en gran medida la seleccion contemporanea, el desarrollo de la sociedad, el
proceso de cambio historico, determinara extensamente la tradicion selectiva.
La cultura tradicional de una sociedad tendera siempre a corresponder a su
sistema contemporaneo de intereses y valores, porque no es una masa absoluta
de obras sino una seleccion e interpretacion continuas. (Williams, 2003:60)
(Bastardillas en el original)

Asi pues, la produccion continua de una «tradicion selectiva» es uno de los
mecanismos mas importantes para el mantenimiento de la «hegemonia»,
puesto que responde a un sistema de intereses que no es otro que el sis-
tema de la lucha de clases. Por lo tanto, para seguir el proceso de formacion
y transformacion de las tradiciones es necesario ubicarse en un plano de
disputas mucho mas amplio, y en una escala temporal mas extensa que la
requerida para explicar las opciones discursivas de un agente particular
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(individual o colectivo) en un momento determinado y en un sistema espe-
cifico de relaciones. En un caso, la creacion e imposicion de una tradicion
puede ser ligada al interés de una clase o una fraccion de clase, en el marco
del proceso global de luchas por la «hegemonia». En el otro, las opciones
discursivas deben ser vinculadas al «lugar» del agente (que, claro esta, guarda
relacion con el sistema mas general de los intereses de clase).

En sintesis, para la construccion de las condiciones sociales de produccion
y su relacion con las producciones discursivas es necesario tener en cuenta
diferentes niveles de analisis, y, por lo tanto, diferentes herramientas con-
ceptuales. En los siguientes cuadros pueden verse de un modo esquematico
esos distintos niveles y herramientas.

PROCESO SOCIAL GLOBAL:
Situacion general de las
luchas por la hegemonia.
Aspectos economicos,
politicos, culturales.
Seleccion de aspectos
especialmente pertinentes
en funcion de la construccion
del objeto

CAMPO: Autonomia relativa.
Posicion relativa en el espacio

social. Grado de desarrollo. o
- Lugar del agente Enunciacion:
- Proceso de formacion. . .
P . productor del discurso: proceso de
- Recursos especificos (bienes, -
saberes, habilidades 1 produccion
- ' N — —> | de opciones
discursos) especialmente . ) P
Propiedades eficientes estratégicas
valorados ’ -
A Tiempo/espacio que da lugar a
- Organizacion / reglas . :
’ trayectoria un enunciado.
de juego.

- Instituciones. Instancias de
consagracion / legitimacion

PARADIGMA DISCURSIVO.
Reglas «dominantes»

de produccion de

discursos legitimos.
Lenguaje, mecanismos de
verosimilizacion, géneros,
topicos, tabues.
Oposiciones al paradigma
vigente. Elementos residuales
0 emergentes. Disidencias y
marginalidades.

CUADRO 1. CONDICIONES SOCIALES DE PRODUCCION
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Eleccion de una Lengua

Eleccion de un género discursivo

Eleccion de una tematica

Eleccion de un modo
de representar los actores,
espacio y tiempo.

Enunciador como
representacion estratégica
del agente social que

Eleccion de un modo de
representar el mundo natural
y social.

Opciones produce el discurso.
estratégicas Seleccion de una voz — o
y una perspectiva Enunc:a;gr/o como
representacion estratégica
Modalizacion del destinatario
del discurso

Estrategias de manipulacion

Estrategias de diferenciacion
con otros enunciadores.

Estrategias de insercion en una
«tradicion» valorativamente
presentada (alusiones
intertextuales) o de ruptura
con tradiciones.

CUADRO 2. ENUNCIADO

EL FOLKLORE COMO CAMPO DE PRODUCCION DISCURSIVA
La especificidad del campo del folklore

Teniendo en cuenta el enfoque tedrico explicitado en el apartado anterior,
propongo considerar el folklore como un campo particular de produccion
discursiva, cuya especificidad es necesario definir.

En principio, como ya anticipara en la introduccion, no se trata de los feno-
menos estudiados por la folklorologia en tanto disciplina cientifica.’® Mas alla
de las diferentes corrientes tedricas que han nutrido esta disciplina desde el
siglo x1x, y sus correspondientes concepciones de los fenomenos folkloricos,
hay una minima base de consenso acerca de los rasgos que los constituyen

18 Como una convencion, para distinguir los fenomenos, me referiré a mi objeto de estudio
en términos de «campo del folklore», y al folklore como disciplina en términos de «Ciencia
del folklore» o «folklorologia». Del mismo modo, utilizaré la expresion «folklorista» para
referirme a los artistas integrantes del «campo del folklore», y «folklorélogo» o «estudioso
del folklore» para referirme a los cientificos que actian dentro de esa disciplina.
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como tales: la variedad de sus manifestaciones (rituales, vestimentas, relatos,
practicas medicinales, masica, danzas, etc.); su caracter tradicional; sus efectos
identificatorios en comunidades especificas; su caracter grupaly anénimo; y la
importancia del contexto sociocultural inmediato en su produccion.’ En razon
de esos rasgos, durante mucho tiempo se ha identificado lo folklorico con lo
«primitivo», lo «arcaico», lo «subalterno» y, mas en general, con «superviven-
cias» del pasado. Ahora bien, tal como lo ha observado Néstor Garcia Canclini
(1980), la modernizacion, en especial la irrupcion de los medios electronicos
de comunicacion, replantea toda la conceptualizacion sobre lo populary lo
folklorico.2° En efecto, al contacto de la cultura de masas se producen diversos
fendmenos de hibridacion, de manera tal que fragmentos de las culturas tradi-
cionales, como las cancionesy las artesanias, llegan a expandirse mucho mas
alla de sus contextos sociales originales, dando lugar a fendmenos nuevos.?'
Un proceso de este tipo se produjo en la Argentina desde los anos 30, cuando,
en relacion con la industrializacion y las migraciones internas hacia las grandes
ciudades, un conjunto de géneros musicales provenientes del interior llego a
las zonas urbanasy se difundio a través de la radio y la industria discografica.??
La incorporacion a los modos de produccion, circulacion y consumo propios de
la cultura de masas produjo una ampliacion de los mercados,?®y, finalmente,
cred las condiciones para la emergencia de un campo de produccion especi-
fico, que se constituyo por diferenciacion con otros campos relacionados con
la industria cultural, tales como el tango, y que adopto para si el nombre de
«folklore». Sin embargo, a pesar de la conservacion del nombre, es evidente
que no se trata ya de la misma clase de fenomenos folkloricos a los que me
referia antes, sino de un tipo de produccion musical que contemporaneamente
se ha denominado «mdsica popular».24

Como parte de la cultura de masas, las canciones folkloricas fueron per-
diendo su caracter comunitario y anonimo y sus relaciones con la tradicion
se volvieron complejas y contradictorias; y, fundamentalmente, trascendieron
los contextos sociales de origen al ingresar en mercados masivos. En rigor,
solo se puede considerar constituido un campo del folklore como fendmeno
de la misica popular en tanto géneros musicales provenientes de diferentes

19 Ver Blache y Magarifios de Morentin (1980); también Cousillas (1996).

20Ver también Zubieta (2000).

21 Ver Garcia Canclini (1990).

22 Sobre este proceso ver Portorrico (1997).

23 Ver Pujol (1999).

24 Juan Pablo Gonzalez define la misica popular urbana como «una misica mediatizada,
masiva y modernizante. Mediatizada en las relaciones misica/publico, a través de la
industria y la tecnologia; y misica/musico, quien recibe su arte principalmente a través
de grabaciones. Es masiva, pues llega a millones de personas en forma simultanea, glo-
balizando sensibilidades locales y creando alianzas suprasociales y supranacionales. Es
moderna, por su relacion simbidtica con la industria cultural, la tecnologia y las comu-
nicaciones, desde donde desarrolla su capacidad de expresar el presente» (2001:1).
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regiones entraron en relacion entre si formando un sistema y se desarrollo
un discurso que procuraba establecer mecanismos de unidad alrededor de la
idea de lo «nacional», generando asi un principio de diferenciacion. Y, claro
esta, en la medida en que un conjunto de productores entro en relaciones
de competencia por la legitimidad en este marco que excede ampliamente
los contextos sociales originarios de los géneros musicales de los que se
ocupan. Este proceso, que en la Argentina se complet6o hacia mediados de
siglo, dio lugar a la creacion de revistas especializadas, programas de radio
y television, circuitos de circulacion e instancias de consagracion especificas,
como las penas y los grandes festivales, como los de Cosquin y Jesis Maria.

Asi definido, el campo del folklore?s conforma una red de relaciones socia-
les en el marco de las cuales se desarrolla una competencia por la legitimidad
y la consagracion. Se trata, por lo tanto, de un tipo particular de produccion
discursiva que se realiza bajo un conjunto de condiciones sociales especificas
y segln reglas de enunciacion determinadas. Esas reglas de enunciacion se
han ido formando e imponiendo como dominantes en el desarrollo historico
del campo, en funcion de su diferenciacion y legitimacion con respecto a
otros campos dentro de la cultura de masas. En ese desarrollo se ha consti-
tuido todo un universo de sentido que se articula alrededor de la «identidad
nacional» como significacion nuclear,?® cuya definicion es permanente objeto
de disputas. Asi, se trata de un campo sumamente heterogéneo, no solo por
las diferentes propuestas estéticas que tratan de imponer sus concepciones
de la «autenticidad», sino también por la diversidad de origenes regionales
de las canciones y sus diferentes niveles de legitimidad.

Quisiera llamar la atencion acerca de dos rasgos relacionados con la pro-
duccion de los discursos en este campo especifico: a) la competencia por la
legitimidad y la consagracion gira alrededor de la produccion, circulacion y
consumo de una clase de canciones definidas como «folkloricas». Se trata,
por lo tanto, de un tipo particular de produccion discursiva que se realiza
bajo un conjunto de condiciones sociales especificas y segiin reglas de enun-
ciacion determinadas. Justamente, en el desarrollo historico del campo del
folklore, la disputa acerca de las reglas de produccion de las cancionesy,
por ende, de lo que es o no es folklore, fue un elemento constitutivo. Como
resultado de esas disputas se fue constituyendo un «paradigma discursivo»
que forma parte de sus condiciones generales de enunciabilidad; b) por
tratarse fundamentalmente de canciones, esta practica discursiva particular
involucra varios lenguajes. Por un lado, en las canciones mismas entran en
juego los lenguajes verbal y musical. Por otro lado, como la forma predomi-
nante de circulacion ha sido el disco, también forman parte de la produccion

25 Volveré extensamente a la descripcion del sistema de relaciones y las reglas de juego del
campo del folklore en los Capitulos Il y III.
26 Entiendo esta expresion en el sentido que le da Cornelius Castoriadis (1993) .

47



discursiva la seleccion de las canciones que ingresan al disco, el disefio de las
portadas, los paratextos, etc. De tal manera, cualquier abordaje, tanto de los
enunciados como del proceso de produccion de los mismos debe considerar
el aporte de cada uno de esos niveles, asi como el efecto de sentido global.

Folklore, enunciados y marcas de la enunciacion

Atento a la especificidad del campo del folklore, el corpus discursivo?’ que
me propongo estudiar tiene un caracter complejo. Esa caracteristica de los
enunciados complejiza también las preguntas en relacion con el proceso de
produccion de los mismos.

Segiin lo expuesto mas arriba, la perspectiva tedrica de este trabajo parte
de la hipdtesis de que puede establecerse la articulacion entre los discursos
y sus condiciones de produccion en tanto exista una «coherencia» entre el
«lugar» del agente en un sistema de relaciones sociales y las caracteristicas
generales del enunciado producido. Esa coherencia es posible porque la prac-
tica discursiva es un «proceso productivo» sometido a un conjunto de «con-
diciones sociales objetivas» que incluye, ademas de otros aspectos, reglas de
enunciacion. En el marco de esas condiciones, el productor de un enunciado
procede de forma estratégica. En ese proceder estratégico, la representacion
discursiva de los sujetos (enunciador y enunciatario), es capital, y el estudio
de las marcas textuales de la subjetividad adquiere otro sentido. En el caso
particular que estamos analizando, es decir, en el «folklore» entendido como un
campo discursivo especifico, nos encontramos con condiciones muy especiales
derivadas de la complejidad semiodtica de sus enunciados caracteristicos. Es
necesario, pues, buscar las huellas del proceso de enunciacion no solo en las
letras de las canciones, sino también en la misica, el disefio de las portadas,
los paratextos, etc. Ademas, debe tenerse en cuenta que las opciones en
cada uno de esos niveles siempre se toman en el contexto de un paradigma
discursivo, es decir, de un sistema de reglas que siempre es objeto de lucha.?®

Si se considera una cancién como objeto de analisis, se puede decir que
en su estructuracion intervienen dos codigos de base, el lenguaje verbal y
la misica, cada uno de los cuales constituye ya un primer nivel de organi-
zacion?® que condiciona el proceso de enunciacion en su faz compositiva.

27 El corpus discografico consta de 94 obras que figuran al final en la discografia. La selec-
cion de los discos ha tenido un caracter aleatorio, pero teniendo en cuenta que estén
representadas las corrientes y artistas mas reconocidos en los diferentes periodos.

28 En el capitulo Ill desarrollaré extensamente los rasgos caracteristicos de lo que llamo el
«paradigma clasico» del folklore.

29 En relacion con este tema, me parece particularmente pertinente la idea de Lotman (1996)
de una codificacion plural de los textos. La eleccion de un codigo linglistico (espafiol o
algin idioma indigena, un espafol cargado de regionalismos, o un espafol «neutro») y
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Pero entre ese momento y la recepcion por parte del plblico, ya sea a través
de un disco, de la radio, la Tv, 0 en una presentacion en vivo, hay un con-
junto de operaciones de produccion en las que intervienen diversos agentes
sociales y que van marcando fuertemente lo que sera el producto final.
Diego Madoery (2000) ha propuesto, para la comprension de este proceso,
un esquema basado en la relacion dinamica de tres aspectos: «tema, arreglo
y ejecucion». Madoery entiende el «tema» como «una unidad de sentido
musical y en muchos casos musical-textual... seria aquello que el oyente
no deja de reconocer por mas que se presente de otra manera» (2000:85).
Dicho en otros términos, se trata de un nivel primario de estructuracion de
la materia significante que incluye la composicion de la letra y la definicion
de las estructuras melodicas, armonicas y ritmicas de la cancion. Este primer
nicleo se mantiene mas o menos estable en las diferentes versiones. Ahora
bien, ya en la composicion del «tema» se plantean al menos dos cuestiones
claves desde el punto de vista de la enunciacion:

a) En primer lugar, el agente social que se constituye como sujeto de la
practica discursiva puede ser uno o pueden ser dos (incluso mas de
dos). Son bastante tipicas en el folklore las duplas compositivas, en
las que un poeta se hace cargo de la letra, como por ejemplo la que
integraron el misico Gustavo Leguizamony el poeta Manuel ). Castilla.
En ese caso se trata de dos agentes sociales que construyen el mismo
enunciado a partir de dos posiciones que de ninglin modo pueden
ser idénticas puesto que no solo se vinculan con sistemas diferentes
(tradiciones estéticas y debates literarios por un lado y musicales por
otro), y diferentes «trayectorias», sino que ponen en juego distintas
«competencias» como recurso estratégico. Ademas, el juego entre
esas dos instancias y lenguajes da lugar a una serie de posibilidades
compositivas: la midsica puede tomar como punto de partida a la letra,
la letra a la misica, o pueden partir ambas de un tercer elemento tal
como el género o algiin hecho o contexto especifico.?® Esta complejidad
es importante porque muestra como en el mismo proceso compositivo
del «tema» estan jugando una pluralidad de reglas de producciony,
al mismo tiempo, de reconocimiento. En efecto, si el punto de partida
es la letra, la produccion de la misica es ya una «lectura» del texto,
realizada a partir de una competencia musical, de un codigo ideologico
y, en general, de un capital cultural vinculado con el «lugar» del misico
en el campo. Incluso, la propia composicion del texto es a su vez una

de un «lenguaje musical» (la tonalidad occidental o la escala pentatdnica incaica, por
ejemplo) constituye ya una primera codificacion de la materia significante que tiene
importantes consecuencias para el sentido. Ver Lotman (1996).

300ctavio Sanchez y Diego Madoery han hecho aportes muy sugerentes sobre el tema de los
puntos de partida de la composicion en misica popular. Ver Madoery (2001) y Sanchez (2001).
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«lectura» de textos (y misicas) anteriores que esta determinada a su
vez por el «lugar» del poeta.3' Asi, entre el poeta y el misico pueden
darse toda clase de asimetrias que podrian tener como consecuencia
la no coincidencia de las estrategias enunciativas.3? Por ejemplo, una
estructura armonica innovadora puede formar parte de una cancion
cuya letra tiene un caracter conservador en relacion con las tradiciones
retoricas dominantes. Esto conduce a la segunda cuestion;

b) Elagente (o agentes)social (es) asi condicionado produce un enunciado,
uno de cuyos aspectos fundamentales es la construccion de un enun-
ciador y un enunciatario. En el punto anterior mencioné los elemen-
tos textuales que intervienen en esa representacion. Pero hay también
algunos elementos musicales que ya desde esta etapa compositiva
inicial contribuyen a la misma. Para empezar, la eleccion de un «len-
guaje musical» es un modo de postular sujetos enunciativos. En efecto,
la adopcion del lenguaje de la misica erudita en una composicion que
se instala en el campo del folklore produce un recorte importante a
partir de la enciclopedia musical. Es el caso de la Misa Criolla, de Ariel
Ramirez. También puede darse el caso contrario, es decir, utilizar un
lenguaje apegado a los contextos folkloricos originarios, como en Sixto
Palavecino.?3 Luego, las estructuras melodicas, armonicas y ritmicas pue-
den postular un enunciadory un enunciatario segin el nivel de dificultad
en su ejecucion, segln el apego o la ruptura con las convenciones del
género de que se trate, 0 seglin opciones mas complejas de identidad,
originalidad, etc.3* Asi, por ejemplo, la eleccion de estructuras ritmicas
pertenecientes a géneros musicales de otros paises latinoamericanos por
parte de compositores vinculados al Nuevo Cancionero de los anos 60y
70 implicaba la construccion de un «nosotros» que expandia criticamente
las fronteras del campo. Finalmente, a partir de elementos musicales es
posible desarrollar estrategias «intermusicales»3® de citacion o alusion.

31 Es justamente en funcion de esta compleja dinamica que Eliseo Veron habla, basandose
en la concepcion triadica de Peirce, de «condiciones productivas» tanto en produccion
como en reconocimiento. Ver Verdn (1996:124-134). Desde otro enfoque, la problematica
bajtiniana de la multiacentuacion, y la nocion de intertextualidad pueden contribuir a la
comprension de este problema.

32 Un caso extremo es el de mlsicos que toman trabajos de poetas distantes ya sea en el
tiempo o en el espacio para su tarea compositiva. En ese caso las cosas se complejizan
aln mas, puesto que la sola eleccion de un poeta implica una toma de posicion y es
una estrategia enunciativa en si misma que, entre otras cosas puede funcionar como un
proceso de autolegitimacion, como un homenaje, etc. Se podria pensar, por ejemplo, en
el disco de Victor Heredia sobre poemas de Pablo Neruda, de 1974.

33 Obviamente hay muchas mas posibilidades, incluso suelen presentarse mezclas de len-
guajes musicales distintos en una misma cancion. Ver Sanchez (2001).

34 Sobre esta cuestion ver las importantes discusiones introducidas en Aharonian (1992).
También las preguntas planteadas en Lazzarof (1989).

35 Sobre la idea de una «intertextualidad musical» ver Hatten (1994).
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Y esto constituye una fuerte marca de la actitud del enunciador hacia
el enunciado. Asi pues, la exageracion de algunos rasgos musicales de
un género especifico da lugar a un efecto humoristico, como ocurre con
algunos abordajes del chamamé por parte de Coco Diaz, o bien la alusion
a un estilo compositivo genera un efecto de continuidad e identificacion,
como ocurre con algunas composiciones de Yuyo Montes en relacion con
Daniel Toro. En el primer caso, el efecto humoristico senala una actitud
del enunciador hacia el enunciado y representa al enunciatario en un
cierto grado de complicidad. En el segundo caso, la estilizacion implica
una opcion por un folklore melédico y de tematica amorosa, y por lo tanto
instituye un tipo particular de relacion entre los sujetos discursivos que,
ademas, es todo un posicionamiento dentro del campo. En cualquiera de
las cuestiones, el enunciadory el enunciatario, asi como sus relaciones
con el enunciado y las caracteristicas del mismo, se construyen a partir
de estrategias compositivas tanto textuales como musicales.

En tanto, el proceso de produccion de la cancion no termina con la com-
posicion del «tema». La pieza compuesta no es todavia la pieza puesta
en circulacion y escuchada por el receptor. Desde alli se abre una serie de
posibilidades que van desde la circulacion en forma de partitura (que pre-
supone un receptor misico y alfabetizado musicalmente) hasta la grabacion
en un disco o la interpretacion en vivo. En estos dos Gltimos casos, entre el
«tema» tal como aparece en la partitura y la cancion como efectivamente
circula, hay mediaciones que involucran a otros agentes sociales. La primera
de estas mediaciones la constituye el proceso de produccion del «arreglo».
Este proceso tendra como resultado una determinada «version» del temay,
como bien senala Madoery, «podra generar nuevas significaciones respecto
deltemay la especie» (2000:86). En el caso mas simple, puede ser el propio
compositor quien arregle el «tema», de modo que no habria una gran dis-
tancia entre un proceso y el otro. La situacion varia radicalmente cuando el
arreglador es un agente social distinto del compositor, puesto que la version
producida puede alejarse, y mucho, del tema original. El «arreglo», como
sostiene Madoery (2000:86), es también una determinada interpretacion,
para la cual operan gramaticas de reconocimiento tanto mas alejadas de las
gramaticas de produccion cuanto mayor sea la distancia temporal, espacial
o social que las separa. Desde el punto de vista adoptado en este trabajo, el
arreglo es una operacion estratégica, una toma de posicion del arreglador,
que, claro esta, depende de su «lugar» en un sistema de relaciones especifico.
Esa operacion estratégica, entre otras cosas, puede introducir variaciones
importantes en la representacion de los sujetos discursivos.

Un ejemplo interesante es la version realizada por Los Nocheros de la
zamba «La nochera», de Ernesto Cabeza y Jaime Davalos. Ernesto Cabeza, el
compositor, formo parte del conjunto Los Chalchaleros y Jaime Davalos fue
una figura clave del grupo de poetas que animo la masica folklorica entre los
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'50y los '60 en Salta. La version mas conocida, grabada por Los Chalchaleros,
tiene un arreglo para cuatro voces muy apegado a las formas tradicionales de
lazamba.3¢ Los Nocheros introducen un arreglo propio que no solo incorpora
elementos ritmicos y percusivos pertenecientes al lenguaje del blues, sino
que ademas introduce una quinta voz que, en la grabacion, no es otra que la
de Lebn Gieco.?” Sin alterar en absoluto la letra y casi sin afectar al «teman,
el arreglo postula un enunciador y un enunciatario diferentes, capaces de
comprender lenguajes que provienen del campo del rock ;Como explicar
este procedimiento estratégico sino como parte de la construccion de un
«folklore joven» que ha caracterizado la década del 90?

En este caso, ademas, no se trata solo de la realizacion de un «arreglo»
innovador, sino que la propia «eleccion del tema» es ya una operacion estra-
tégica. Es importante recordar que en el campo del folklore hay una gran
cantidad de artistas que no son creadores de las canciones que interpretan.
De modo que la eleccion de un conjunto de canciones para integrar un disco
es también una operacion enunciativa importante, que postula una tradi-
cion y una genealogia, que construye identidades y selecciona los publicos.
Pero en lo fundamental postula un enunciador para la «obra—disco» que no
necesariamente coincide con el de cada una de las canciones. Un ejemplo de
la eleccion de canciones como proceso estratégico puede verse en la trayec-
toria de Mercedes Sosa. En sus primeros discos, de mediados de la década
del 60, predominan las canciones de Oscar Matus y Armando Tejada Gomez,
integrantes, al igual que ella, del movimiento Nuevo Cancionero. A medida
que va acrecentando su capital simbolico y se acerca a la consagracion, va
incorporando canciones de autores latinoamericanos (Violeta Parra, Victor
Jara, Daniel Viglietti) que, en la voz de Mercedes Sosa, tuvieron un papel
importante en un periodo de fuertes enfrentamientos entre un imaginario de
lo «nacional», de corte mas bien conservador, y uno, progresista, de lo «lati-
noamericano». Cuando alcanza una consagracion plena, y fundamentalmente
a su regreso del exilio, la eleccion de canciones por parte de Mercedes Sosa
se convierte en un mecanismo de ruptura de las fronteras con otros campos
(temas de Charly Garcia o Leon Gieco), pero también de consagracion de
autores noveles no consagrados (temas de Rall Carnota, Horacio Sosa, etc.).
Sin embargo, las canciones elegidas en todos los casos son arregladas en
funcion de unavozy un estilo que fue afianzando a lo largo de su trayectoria.

El proceso de produccion de la cancion no se termina con la realizacion
del «arreglo». La cancion, ya arreglada, debe ser interpretada por un grupo
de masicos que, muchas veces, no coinciden con el arreglador. Se trata, pues,

36 Estilo «tradicional» que los propios Chalchaleros contribuyeron a crear, y que se carac-
teriza por el canto en terceras paralelas con acompafamiento de tres guitarras (una que
puntea) y bombo.

37 Un misico muy reconocido pero identificado con el campo del rock.
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de una nueva instancia en la que intervienen diversos agentes sociales, que
ocupan distintos «lugares» y son portadores de recursos y competencias
diferenciadas. Esa instancia, como senala Madoery, es el «ensayo», concebido
también como una instancia productiva, en la que se introducen importantes
aspectos significativos y en el que se producen los ajustes necesarios para
la performance que se desarrollara directamente frente al piblico, o en una
sala de grabacion.?® No voy a insistir aqui en la importancia que tiene el
hecho de que el proceso de ensayo ponga en relacion agentes sociales que
ocupan «lugares» diferentes y que, ademas, pueden asumir diferentes roles
especificos. Lo que si me interesa destacar es que la propia performance, ya
sea frente al plblico o en estudios, implica otras mediaciones. En efecto, el
trabajo en la sala de grabacion puede modificar completamente el sonido
mas alla del ajuste logrado en los ensayos. Alli tienen suma importancia
los ingenieros de grabacion, pero mas adn el productor artistico, que suele
funcionar como un mediador entre la idea musical de los artistas y los inte-
reses economicos de la compania grabadora.?® Cuanto mayor sea el nivel de
legitimidad alcanzado por un misico o un grupo, menor sera la incidencia
de la compania grabadora en el producto final. Pero en muchos casos esa
intervencion es notable, como puede apreciarse, por ejemplo, en el cambio
musical de la cantante Soledad en el disco producido por Emilio Stefan.

En la interpretacion en vivo también existen importantes mediaciones, en
especial las relacionadas con los saberes técnicos de los responsables del
sonido, las luces y la puesta en escena. La interpretacion en vivo plantea al
menos dos problemas que, aunque no puedo desarrollar aqui quiero dejar
planteados como cierre de este apartado. El primero de ellos es el de la puesta
en escena, el uso y las concepciones de la corporalidad, el vestuario, las luces, y
el conjunto de los rituales que constituyen todo un modo de presentarse ante
el pablico. Sin dudas estos rituales y usos del cuerpo tienen una clara relacion
con el diseno de un enunciatario determinado, e incluso con una determinada
manera de relacionarse con los enunciados. Hay una diferencia fundamental
entre una chacarera cantada por los Manseros Santiaguenos, vestidos de gau-
chos, con guitarras criollas y quietos en sus lugares, y la misma cancion ejecu-
tada por Peteco Carabajal vestido con pantalones de cuero, camisa coloriday
desplazandose por todo el espacio escénico con una guitarra electroacistica.

Esta cuestion se traslada también a las portadas de los discos. La eleccion
de una manera de presentar a los artistas tiene importancia decisiva. La
manera de fotografiarlos, el entorno de objetos entre los cuales se los

38En el trabajo antes citado Octavio Sanchez muestra las complejas interacciones que se
dan en ese proceso, teniendo en cuenta que en la masica popular es frecuente encontrar
masicos intuitivos que desconocen la lectoescritura musical pero manejan perfectamente
ciertos codigos correspondientes a los géneros especificos.

39 Sobre el rol del productor artistico ver Castro y Novoa (2005); Madoery (2005).
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representa, el vestuario, etc., son elementos estratégicos importantes en la
construccion del enunciadory del enunciatario, y de la relacion entre ambos.

El segundo problema es el del «estatus» discursivo de la interpretacion en
vivo respecto de la «version», producto del «arreglo», y del «tema» producto
de la composicion. Es posible considerar cada interpretacion en vivo, o cada
nueva grabacion, como un nuevo enunciado, producto de una situacion
especifica que es nueva cada vez. El sentido de ese enunciado no puede
encontrarse por completo en el «tema» del que parte, del mismo modo que
un enunciado lingiiistico no se reduce a la frase de la que esta compuesto.
En el momento de una nueva interpretacion el contexto inmediato puede
modificar completamente el sentido, haciendo funcionar gramaticas de reco-
nocimiento muchas veces inesperadas. Veamos un ejemplo. Mercedes Sosa
grabo la milonga «Los hermanos» de Atahualpa Yupanqui en 1972. Era el
primer corte de la cara «B» de un disco que, en el clima politico e intelec-
tual de la época, llevaba por titulo Hasta la Victoria. Poco tiempo después,
la dictadura militar condend a muchos artistas al silencio y Mercedes Sosa
debio emigrar a Europa. En 1982, cuando la dictadura empezaba a derrum-
barse, regreso a la Argentina y dio una serie de recitales que marcaron un
hito de la «resistencia cultural».*® Alli volvié a cantar la milonga. Sus Gltimos
versos dicen: «Yo tengo tantos hermanos/que no los puedo contar/ y una
hermana muy hermosa/que se llama libertad». En las nuevas circunstancias,
nadie podia dejar de reconocer, en la misma cancion, con un arreglo muy
similar al de la grabacion original, un nuevo mensaje, que tenia que ver con
el reencuentro de los sobrevivientes.

Sintetizando lo expuesto, se puede decir que, en el caso especifico del
campo del folklore, las marcas del proceso de enunciacion, es decir, de la
accion estratégica del agente social en el marco del espacio de posibles en
que se mueve, pueden observarse en distintos niveles (textuales, musicales,
iconicos), puesto que el proceso de producciéon mismo es complejo e involucra
diversas instancias y agentes.

Limites y alcances de la propuesta

El enfoque general que ha quedado planteado supone ciertos limites en
el alcance de la propuesta. En primer lugar, es necesario aclarar que, aun
teniendo presente la complejidad semidtica que implica abordar un corpus
discografico, el énfasis del analisis en este trabajo, estara puesto en los
elementos especificamente discursivos,*’ tanto en la descripcion del «para-
digma clasico» de produccion como en el estudio de los diferentes casos

40 Ver Masiello (1987).
41 Dandole aqui un alcance restringido a la expresion.

54



que abordaré. El enfoque propuesto, claro esta, es interdisciplinario, pero en
este caso el foco estara puesto en los aportes de la sociologia y el analisis
del discurso. Esto no significa que no se consideren los aportes de los otros
niveles. Por el contrario, seran tenidos en cuenta en forma permanente,
intentando mostrar elementos que aportan de un modo evidente al sentido.
Pero para una descripcion rigurosa de los aportes musicales, por ejemplo,
serian necesarias herramientas de analisis propiamente musicologicas, que
se encuentran mas alla de las posibilidades de este trabajo. De manera que
los aportes musicales seran tenidos en cuenta como una referencia general,
como complemento de las descripciones especificamente discursivas.

Por otra parte, el trabajo sobre un corpus discografico también deja fuera
de la consideracion los aspectos vinculados con las performances y los
contextos rituales de las actuaciones en vivo. Esto no significa desconocer
su importancia clave en la construccion de sentidos, por ejemplo, en recep-
cion. Por otro lado, las actuaciones en vivo abren toda una dimension que
es necesario estudiar y que exigen el trabajo conjunto con otras disciplinas,
tales como la etnografia y la proxémica. Sin embargo, esa dimension no sera
abordada en este trabajo, excepto como referencia general.

Finalmente, la seleccion del corpus establece un recorte temporal. Una
primera seleccion recoge grabaciones que van de los anos 40 a los 70, a
partir de las cuales realizo la descripcion de los rasgos mas caracteristicos
del paradigma clasico. En esa descripcion también me apoyo en cancioneros
editados a lo largo de ese periodo, e incluso posteriores, al igual que en
recopilaciones de letras de Buenaventura Lunay otros autores. Una segunda
seleccion incluye grabaciones que van de los '60 a los ‘80, a partir de las
cuales estudio las expansiones y rupturas introducidas en relacion con el
paradigma clasico. Esto no quiere decir que haya un corte temporal entre
ambas series. Como intentaré demostrar, desde los '60 la estructura del
campo estuvo atravesada por la convivencia y disputa entre quienes conti-
nuaban produciendo dentro de los limites del paradigma clasico y quienes se
apartaban, incluso en ruptura con él. Esa estructura que, a pesar del cambio
abrupto en las condiciones de produccion que impuso la dictadura militar,
se mantuvo vigente hasta mediados/fines de los '80, tuvo una profunda
transformacion a partir de ese momento. Ese fue el motivo que me llevo a
establecer alli el recorte del corpus.

En el extenso periodo abarcado, las condiciones de produccion han ido
cambiando. De alli que en cada caso sea necesario detenerse en su analisis
al abordar las producciones. Eso explica también que, en algunos casos,
se analicen canciones sueltas (puesto que en determinados momentos y
condiciones predomind la grabacion de discos simples) y en otros casos se
tome como objeto la obra-disco (en la medida en que puede observarse un
proyecto global, como ocurre a menudo desde mediados de los '60).
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2 Emergencia del campo del folklore
y formacion de su paradigma clasico

EL «KLUGAR» DE LOS PIONEROS:
«TRAYECTORIAS» Y KCOMPETENCIAS»

Seglin el enfoque desarrollado en la primera parte de este trabajo, las
diferentes caracteristicas de un discurso pueden pensarse como resultado
de opciones estratégicas que se hacen comprensibles a partir del «lugar»
del agente social que lo produce en un determinado sistema de relaciones
sociales. Esas opciones se toman en el marco de un doble espacio de posibles
vinculados entre si: el social y el discursivo.

En el capitulo anterior he tratado de mostrar las condiciones sociales obje-
tivas que fueron necesarias para que fuera diferenciandose este sistema de
relaciones especifico al que he denominado campo del folklore. Entre esas
condiciones objetivas he considerado tanto aspectos politicos, econdmicos,
sociales y tecnologicos que hacen al cambio de las condiciones de produccion
de la misica popular, asi como el desarrollo de ciertos discursos que irian deli-
mitando un espacio de posibilidades para la practica profesional del folklore.

Me propongo ahora examinar los rasgos particulares de este sistema de
relaciones que se fue diferenciando y tomando una estructura propia entre
los anos 30 y 50 a partir de las condiciones sociales estudiadas. Para ello me
permito retomar la definicion de «campo» que proponia Pierre Bourdieu (1997):

En términos analiticos, un campo puede definirse como una red o configuracion
de relaciones objetivas entre posiciones. Estas posiciones se definen objetiva-
mente en su existenciay en las determinaciones que imponen a sus ocupantes,
ya sean agentes o instituciones, por su situacion (situs) actual y potencial en
la estructura de la distribucion de las diferentes especies de poder (o de capi-
tal) —cuya posesion implica el acceso a las ganancias especificas que estan en
juego dentro del campo—y, de paso, por sus relaciones objetivas con las demas
posiciones (dominacion, subordinacion, homologia, etc.). (Bourdieu, 1997:64)

La diferenciacion de un campo, por tanto, implica que, en ciertas condiciones,
un conjunto de recursos especificos adquiere para determinados agentes
un valor social tal que estan dispuestos a luchar por su control, puesto que
asi se adquiere una posicion de poder en el sistema. La especificidad del
sistema resulta justamente del hecho de que solo para una cierta clase de
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agentes sociales, dotados de determinadas disposiciones, trayectorias e
intereses, ese conjunto de recursos adquiere un valor especial que los induce
a entrar en el juego. Bourdieu (1997) acufi6 el término illusio para referirse
a ese interés por participar, que induce a realizar todas las inversiones (no
solo econdmicas, sino también fisicas, de aprendizaje, incluso psicologicas)
necesarias para ingresar y mantenerse en un campo. Ese interés en cierto tipo
de juego social suele ser vivido por los sujetos, mas alin cuando se trata de
campos vinculados con la produccion artistica, en términos de «vocacion».

;Quiénes eran, pues, los agentes sociales que fueron conformando el campo
del folklore? ;Qué tienen en comin sus trayectorias? ;Qué recursos, qué sabe-
res, qué competencias especialmente valoradas controlaron los pioneros del
campo como para alcanzar reconocimiento del piablico, de la criticay de los
pares, dandole asi una fisonomia precisa al desarrollo ulterior del mismo?

Desde mediados de los anos 20, pero mas claramente en los '30 y ‘40, el
desarrollo de la radio y la industria abrié un camino para un conjunto de
artistas (autores y compositores, bailarines e intérpretes) que se fueron
insertando en el circuito de trabajo profesional que se estaba conformando
con el desarrollo de la modernizacion: los bailes populares, las pefas, las
radios y las empresas discograficas.

Entre esos musicos se encontraban muchos de origen provinciano que
fueron a las grandes ciudades, en especial Buenos Aires, en busca de un
mercado de trabajo. El éxito de la Compania de Andrés Chazarreta' habia
abierto las puertas de la industria cultural para esas misicas provincianas,
tal como lo registran los diarios de la época:

No podian fallar los calculos. La concurrencia que asistio anoche a presenciar
la «rentrée» de Chazarreta y los suyos dejo claramente evidenciado, por su
nlimero, que este espectaculo le interesa tanto como el primer dia que se
anuncio su debut en Cordoba. Hace de esto varios anos y de entonces aca sin
anotar las visitas que hizo el profesor santiaguefo al frente de su «troupe»,
han desfilado por nuestros escenarios otros conjuntos o nimeros criollos
que surgian al calor del éxito de Chazarreta. (La voz del interior, 01/10/1927)

Diez afnos después, la revista Antena senalaba que:

1 Andrés Chazarreta, considerado el «patriarca del folklore», fue el primero en formar una
compania que presentaba un espectaculo de canciones y danzas folkloricas. Con esa
compania debutd en Buenos Aires en 1921y obtuvo un importante éxito, principalmente
entre los sectores vinculados al nacionalismo cultural. Ricardo Rojas fue un importante
impulsor de la empresa y escribio para La Nacién una resena del debut en la que hace
explicita una interpretacion fundada en esa perspectiva nacionalista. La presentacion
de Chazarreta fue el primer paso para la constitucion del «folklore» como un tipo de
«espectaculo» en el marco de las nuevas condiciones creadas por el desarrollo de la
cultura de masas.
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De aquel primitivo conjunto que apareciera en el teatro Politeama capitaneado
por Andrés Chazarreta, salieron muchas figuras que, al independizarse, no
dejaron por eso de seguir la huella trazada por el iniciador de ese movimiento.
Alguno de ellos, la cancionista Patrocinio Diaz, figura principal de ese cuadro,
es hoy uno de los elementos de mayor prestigio entre los que se dedican a la
interpretacion de nuestro cancionero. (Septiembre de 1937)2

Sin embargo, ese mercado de trabajo para los misicos populares recién
estaba formandose, y las condiciones de insercion eran muy dificiles. Segln
el relato de Atahualpa Yupanqui:

Caminé aquel Buenos Aires anterior al ano treinta. Escuché, desde la vereda de
la angosta calle Corrientes, a casi todas las orquestas de la Capital. Caminaba
la noche por todos los barrios, buscando trabajo, estableciendo relaciones con
cantores y guitarristas, con periodistas, con provincianos. (Pellegrino, 2002:252)

El testimonio de Yupanqui muestra no solo las dificultades para trabajar en
un mercado en proceso de formacion, sino también el lugar marginal que
todavia por entonces ocupaban las misicas y los misicos que con el tiempo
constituirian el campo del folklore, en relacion, por ejemplo, con el tango.
También puede verse en ese testimonio, que el de Yupanqui no era un caso
aislado. Muchos masicos provincianos (cantores, guitarristas) buscan trabajo
en Buenos Aires desde fines de la década del 20, y esto se acent(ia en la década
del 30. Julio Argentino Jerez se radica en Buenos Aires en 1927. Buenaventura
Luna debuta con La Tropilla de Huachi Pampa en 1937. Yupanqui, que habia
vivido intermitentemente en la Capital desde fines de la década del 20 (grabo
su primer tema, «Camino del indio», en 1928), vuelve en 1935y logra actuar en
radio. En 1930 Samuel Aguayo realiza para RCA Victor la primera grabacion de
un chamameé: «Corrientes Poti». A mediados de la década ya se encuentran tra-
bajando en Buenos Aires Osvaldo Sosa Cordero, Transito Cocomarola, Ernesto
Montiel y otros de los que se convertiran en los clasicos del chamamé (Pérez
Bugallo, 1996:121-130). En 1935 debuta Hilario Cuadros con Los Trovadores
de Cuyo. Los Hermanos Abrodos lo hacen en 1936 y los Hermanos Abalos en
1938 (Portorrico, 1997). Todos estos musicos (y muchos mas que no alcanza-
ron trascendencia) intentaron durante ese periodo insertarse en el mercado
profesional de la misica popular. Tenian algunos rasgos en comdn que los
diferenciaban de otros que también estaban buscando esa insercion. En pri-
mer lugar, el origen provinciano. En segundo lugar, el control de un conjunto
de saberes que no solo les permitio distinguirse de otros musicos populares,
sino también conseguir progresivamente legitimidad y reconocimiento (no

2 Ambos textos fueron tomados del sitio web oficial de Andrés Chazarreta: http://www.
chazarreta.com.ar
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solo entendido en términos de aceptacion popular) para sus producciones.
Conviene detenerse un poco en la naturaleza y variedad de esos saberes.
Por una parte, estos misicos manejaban competencias relativas a lo que
Ricardo Kaliman (2004) ha llamado las «artes olvidadas», expresion que
hace referencia a la relacion que tenian con las distintas especies, largo
tiempo despreciadas,® que venian recopilando, describiendo y legitimando
los estudiosos del folklore, tal como mostré en capitulos anteriores. Esta
relacion se extendia también a un conjunto de saberes acerca de la vida
rural, del hombre provinciano de las diferentes regiones, de los quehaceres
y trabajos, de las creencias, las comidas, las fiestas, los paisajes y lugares,
etc. Esa relacion con esos saberes era compleja y variada, dependiendo de
las trayectorias y competencias de los artistas. Tomaré algunos ejemplos.
En el caso de Yupanqui, se dice que aprendio su arte en su «larga y pro-
funda experiencia campesina (...) Muchos dotados intérpretes y creadores las
habian cultivado antes que él, una tradicion de la que él mismo se conside-
raba discipulo y heredero» (Kaliman, 2004:21). Es sabido que Yupanqui, hijo
de un ferroviario de origen criollo, vivio en su infancia en zonas rurales de
la provincia de Buenos Aires (Pergamino, Agustin Roca, Junin) y que después
vivié con su familia en Tafi del Valle, Tucuman. EL mismo ha insistido con
frecuencia en que en esa etapa, y por influencia de su padre, tomé contacto
con las costumbres y la misica criolla, inscribiéndose entonces en la tradicion
mencionada mas arriba. Ese conocimiento, de primera mano, por contacto
directo con el mundo criollo de peones y trabajadores del que formo parte,
fue acentuandose con sus largos y permanentes recorridos por diferentes
regiones, fundamentalmente el norte y el litoral. De modo que no se trata
aqui de un «recopilador» sino de alguien que elabora su arte a partir de un
conocimiento de primera mano de una tradicion de la que se siente parte.
Un matiz bien diferente hay en el caso de Buenaventura Luna. También
vivid una infancia provinciana (en este caso en Huaco, San Juan) pero no en
calidad de hijo de un ferroviario, sino de hijo del «heredero del sefnorio de sus
progenitores, y primer intendente de Jachal, alla por 1909» (Gargiulo, Yanzi y
Vera, 1985:25). Su abuelo materno, ademas, sintetizaba, seglin estas autoras,
el tipo humano de los arrieros «forjadores de la aristocracia ganadera del
oeste» (Gargiulo, Yanzi y Vera, 1985:40) Si bien el contacto con todos los tipos
humanos criollos que aparecen recurrentemente en sus textos (gauchos,
arrieros, etc.) fue directo, es diferente el «lugar» desde donde se construyen
esos tipos. Ese «lugar» y la distancia relativa que indica con respecto al mundo
popular puede verse en un hecho recuperado por las bidgrafas: muchas de las
canciones y «sucedidos» que conocio en su infancia, las oy6 de boca de un
pedn, encargado de los ganados de su padre (Gargiulo, Yanzi y Vera, 1985:25).

3 Sobre el tema del desprecio de la misica folklorica entre fines del siglo xix y principios
del xx, ver Gravano (1985:67-85).
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En otros casos, se trata de artistas cuyo saber se fundaba en una tarea mas
0 menos conciente y mas o menos cientifica de «recopilacion». El ejemplo
obligado es el de Chazarreta, cuya obra de recopilacion continud durante los
anos 30, 40 y 50. Pero también fueron recopiladores Julio Argentino Jerez, Los
Hermanos Abalos, el propio Buenaventura Luna, Los Hermanos Abrodos, etc.
La recopilacion implica una relacion compleja en la que dos tipos de saberes
entran en contacto: los saberes populares que forman parte de las canciones
y danzas recopiladas, y los conocimientos del recopilador, que siempre estan
vinculados a la cultura legitimada. En los casos que nos ocupan, ademas, la
finalidad de la recopilacion, a diferencia de lo que ocurria con los estudiosos
del Folklore, no se limitaba al «rescate», la descripcion y el analisis cientifico,
sino que apuntaba a su utilizacion como material en la produccion artistica. Y
ahinuevamente la relacion es variable. El material recopilado en algunos casos
simplemente se difundia tal como se lo encontro; en otros casos se le incor-
poraban nuevos arreglos, o sirvieron como materia prima para la elaboracion
de materiales propios. Asi, muchos motivos populares fueron rescatadosy al
mismo tiempo «recreados» por pioneros como Chazarreta, Jerez, o Montiel.

Es decir que de una u otra manera el conocimiento de las «artes olvidadas»
estaba atravesado por otros saberes, cuyo control también jugod un papel impor-
tante en el momento de constitucion del campo. ;Cuales eran esos saberes?

Por un lado, el discurso legitimador nacionalista que desde la época del
Centenario de la Revolucion de Mayo permitia poner en valor no solo las
«artes olvidadas» sino también el origen provinciano.* Todos los pioneros
tuvieron un contacto cercano con ese discurso. En el caso de Chazarreta,
ademas de mdsico, fue maestro normal. No solo se formo en la época del
influjo nacionalista en esas escuelas, sino que después se desempend en
cargos jerarquicos de la educacion santiaguena y como director en escuelas
militares. Asimismo, estuvo en estrecho contacto personal con Leopoldo
Lugones, Ricardo Rojas, Julio Diaz Usandivaras, entre otros. De manera que
no se trataba solo de los saberes propios del discurso nacionalista, sino
también de «capital social», es decir, de relaciones con agentes sociales que
ocupaban un «lugar» legitimado y funcionaban, por lo tanto, como fuente de
legitimidad y principio de distincion. Esas relaciones y su propio manejo del
discurso nacionalista como fuente de legitimacion de sus practicas, fueron
un recurso clave para gestionar su competencia® hasta llegar a ocupar un
lugar dominante en el campo durante los anos 30y 40, como «patriarca del
folklore».6 Del mismo modo, Buenaventura Luna, ademas de sus lecturas,

4 Me he ocupado mas extensamente de la influencia del discurso nacionalista en el folklore
en «Las disputas por la apropiacion del gaucho y la emergencia del “folklore” en la cultura
de masas» (Diaz, 2006).

5 El concepto de «gestion de la competencia» esta desarrollado en el primer capitulo.

6 Enelsitio oficial de Andrés Chazarreta se encuentra una importante cantidad de articulos
periodisticos y entrevistas desde fines de los anos 20 hasta los '40. Alli se puede ver con
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que incluyeron el Martin Fierro,” estuvo vinculado a la Union Civica Radical
Bloquista de San Juan, donde desarrollé sus tendencias nacionalistas y
federales, y trabo relaciones con grupos cercanos al poder politico, lo que
le permitid ocupar lugares importantes como politico (candidato a dipu-
tado) y como periodista. Incluso el episodio que protagoniz6 al enfrentar a
Federico Cantoni, fundador del Bloquismo, y que lo llevo a la carcel después
de fundar su propio periodico tuvo efectos paradojicos: estuvo preso, pero
el hecho atrajo la atencion de los medios nacionales, con lo cual afianzo su
sistema de relacionesy eso le abriria puertas en el futuro (Gargiulo, Yanzi y
Vera, 1985:29). Por su parte, Pérez Bugallo (1996) sefiala que lo que llama «el
brote tradicionalista» de fines del siglo xIx y principios del xx influyé aun en
algunos aspectos formales de la gestacion del chamamé, como la introduccion
de partes recitadas llamadas «glosas». Ese influjo puede verse no solo en los
topicos discursivos, sino también en la practica de los misicos chamameceros
de vestirse a la usanza gauchesca, que introdujo Ernesto Montiel a fines de
los anos 30. En tanto, respecto de Atahualpa Yupanqui, dice Ricardo Kaliman:

En efecto, sea por sus lecturas, (...) entre las que se incluian, por cierto, los
textos de Lugones y Rojas, asi como los de folklorologos de nombradia, algunos
de los cuales incluso conocid personalmente; sea por su experiencia en los
centros del circuito del folclore moderno, donde el discurso de los intelectua-
les fundadores campeaba; sea por ambos factores y alin otros mas, Yupanqui
absorbid los parametros de la tipologia esencialista y se erigio asimismo en
un vocero mas de ella, con tanta mas razon para hacerlo cuanto que tal com-
posicion de lugar era el marco legitimado intelectualmente para la difusion y
promocion de su propio capital simbolico. (Kaliman, 2004:54)

Como puede verse, para los pioneros del folklore tanto la relacion personal
con intelectuales que ocupaban lugares de poder, como la competencia en el
manejo del discurso nacionalista, con sus topicos, su retorica, sus repertorios
tematicos y sus tables, eran recursos importantes para posicionarse en el
campo, y generaban un marco dentro del cual se dirimian las tensiones entre
las diferentes maneras de relacionarse con los materiales «tradicionales» o
«folkloricos» que le iban dando fisonomia.

Por otro lado, el ingreso al circuito de los misicos profesionales exigia compe-
tencia también en el manejo de las formas musicales mas legitimadas. Esto fue
percibido por los pioneros y puede observarse en un conjunto de detalles que

claridad hasta qué punto son los supuestos del nacionalismo cultural los que fundan el
reconocimiento de la trayectoria de Chazarreta, tanto en las palabras de los comentaristas
(algunos de ellos otros pioneros del campo, como Osvaldo Sosa Cordero) como en las
del propio musico.

7 Afos después grabd «un meduloso estudio del libro de Hernandez» (Gargiulo, Yanzi y
Vera, 1985:26).
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muestran sus estrategias para posicionarse y adecuarse a lo que consideraban
musicalmente legitimo. Pérez Bugallo (1996:121-130) sefala el prestigio relativo
que adquirieron dentro del circulo chamamecero de los afos 30, aquellos que
podian escribir masica. Andrés Chazarreta, por su parte, incorporaba en sus
espectaculos un interludio de misica «culta», estrategia que le servia para
mostrar que era un misico de «escuela». En el caso de Atahualpa Yupanqui, hay
una anécdota reveladora. Segiin su propio relato, de nino empez6 a manifestar
inclinacion por la guitarra. Pero su padre quiso alejarlo del instrumento por
tener un mal concepto de lo que era la vida del guitarrero:

en aquel tiempo, habia un concepto del guitarrero un tanto peyorativo: se
hablaba del «triste destino de los tocadores de guitarra» (...) ahi estaba la
cana, el aguardiente, la ginebra, la burla, el chiste torpe y la «parada de carro».
(Pellegrino, 2002:244)

Sin embargo, la hostilidad del padre no se dirigia a la mdsica en general, sino
al oficio del guitarrero. De modo que envio a su hijo a estudiar musica, pero
una que percibia como legitima. Lo mando a estudiar violin con un sacerdote
porque «pensaba que esas lecciones de misica culta mantendrian a su hijo
alejado de la guitarra y su disipado modo de vida» (Pellegrino, 2002:244). Con
el tiempo Yupanqui abandono el violin, pero tomo lecciones de guitarra con
el maestro Bautista Almiron: «ahi me di cuenta de que habia otro mundo, otro
horizonte: un universo que descubrio para mi el maestro Almiron. A lo largo
de muchas tardes me present6 asi a Granados, Albéniz, a Bach» (Pellegrino,
2002:246). Con los afios Yupanqui llegaria a distinguirse no solo por su cono-
cimiento de las «artes olvidadas» sino por su competencia en el manejo
técnico del instrumento desde el punto de vista de la misica legitimada.
En un sentido distinto, hay también detalles que permiten inferir la ines-
tabilidad del prestigio relativo de las diferentes formas de la misica popular,
entre ellas el folklore. Pérez Bugallo narra que muchos misicos correntinosy
paraguayos formaron inicialmente orquestas «tipicas», es decir, dedicadas al
tango, como parte de una percepcion especifica de las posibilidades laborales
que ofrecian unoy otro género. En el caso inverso, es sabido que Gardel grabo
al principio aires camperos, junto a Razzano, antes de dedicarse definitivamente
altango. Esto muestra que los pioneros del folklore se movian estratégicamente
en un sistema de géneros jerarquizado, en el que fueron dandose diversos
cruces. En ese sistema la competencia en relacion con la masica legitimada
fue un recurso importante, porque, ademas, era lo que mejor se articulaba
con el discurso nacionalista y su propuesta de un «arte nacional». Por eso
esa competencia se complementaba con el conocimiento de los discursos
literarios legitimados, al menos los mas vinculados a la prédica nacionalista.
Habia todavia otro tipo de recurso que la mayoria de los pioneros fue
acumulando en su trayectoria y que seria determinante en su posiciona-
miento en el campo. Se trataba, por un lado, del conocimiento y, por otro, de
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las relaciones sociales necesarias para moverse en el mundo del espectaculo
profesional vinculado a la cultura de masas. Es decir, eran recursos que incluian
el manejo del lenguaje periodistico, los saberes técnicos vinculados al armado
de un espectaculo o a la grabacion de un disco, etc. Pero también los contactos
y relaciones sociales que permitian el acceso a las radios, las penas o las com-
panias grabadoras. En el caso de Chazarreta, ya vimos que no solo se construyo
una posicion como musico y recopilador, sino que, en su rol de empresario y
director de la Compania, se convirtio en una figura dominante. Y esto muestra
asimismo como el control de esta clase de recursos se fue volviendo crucial
en el campo. Muchos serian los casos de artistas que cimentaron su prestigio
en ese rol de empresario/director, como Buenaventura Luna, Ernesto Montiel
y mas adelante Ariel Ramirez. Incluso algunos de ellos llegaron a regentear
sus propias pefias, como fue el caso de los Hermanos Abalos.

Igualmente, la vinculacion con el periodismo se volvio un recurso impor-
tante en tanto que no solo permitio a muchos artistas sobrevivir, sino que hizo
posible el acceso a relaciones que en muchas oportunidades abrieron puer-
tas para la carrera artistica. Buenaventura Luna, por ejemplo, no solamente
fue periodista, sino que ademas fue guionista y conductor de programas
de radio y television. Atahualpa Yupanqui también fue periodista y llego a
ser un colaborador importante de las revistas dedicadas al folklore. Incluso
algunos musicos fueron creadores de sus propios medios de prensa, como
fue el caso de Ernesto Montiel con la revista Ivera (Pérez Bugallo, 1996:130).

Como puede verse, en los anos 30 y 40 se definié conjunto de recursos
especialmente valoradosy, por lo tanto, generadores de capacidad de relacion
en el interior de un sistema especifico que se estaba conformando. Ahora
bien, el hecho de que se definieran esos recursos implica que cada uno de
ellos fue volviéndose objeto de disputa, y por eso desde el principio se instalo
en el campo una serie de tensiones que tienen que ver con las luchas por el
control de la definicion misma de los recursos valorados.

NOMBRES, IDENTIDADES Y AUTENTICIDAD

Solia decir Atahualpa Yupanqui que la letra de su famosa cancion «El arriero»
no era de él. Segin le relato a Osvaldo Bayer, estaba haciendo un asado al
costado del caminoy paso un arriero con su tropa. Ante el comentario admi-
rativo realizado por el cantor, el arriero respondio6 «las penas son nuestras,
las vaquitas son ajenas».? La anécdota narrada por Yupanqui deja ver una
toma de posicion vinculada a la disputa por la definicion de la forma legitima

8 Tomado del bvD Atahualpa Yupanqui, de la Coleccion «Biografias de Grandes Autores»,
publicada por el Suplemento N, Clarin. Buenos Aires, 2006.
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de relacionarse con las tradiciones y saberes provincianos, campesinos y
populares. Lo que propone Yupanqui en ese relato es una manera de cons-
truir la representacion de si mismo como un cantor que no hace mas que
expresar a una comunidad de la que forma parte, una suerte de portavoz.
Desde el momento de la formacion del campo y hasta nuestros dias, la forma
de construir la relacion del cantor con la «comunidad», que implica también
una manera de definir qué es esa comunidad, ha sido uno de los ejes de las
luchas por el reconocimiento. Kaliman (2004) ha observado certeramente que
esas disputas se desarrollaron desde el principio en el marco de los parame-
tros que habia establecido el nacionalismo cultural. Sin embargo, dentro de
esos parametros eran posibles diversas posiciones. Un modo de acercarse a
esta tension constitutiva del campo es la observacion de las opciones que
realizaron los pioneros a la hora de nombrarse a si mismos.

Es sabido que, antes de adoptar el nombre artistico de Atahualpa Yupanqui,
el nombre del cantor era Héctor Roberto Chavero. Kaliman (2004:55-88) ha
mostrado que la eleccion de un nombre formado por los de los dos Ultimos
incas constituye una toma de posicion que genera una tension en el discurso
dominante en el campo en la medida en que incluye el elemento indigena
en la comunidad. La tension radica en que el elemento indigena era excluido
explicitamente de la comunidad tanto por los nacionalistas como por la cien-
cia del Folklore. Algunos rasgos de la trayectoria de Yupanqui hacen pensable
esa toma de posicion. En principio, sus raices indias por la rama paterna de
su familia y su contacto con las culturas indigenas. En sus propios relatos
recopilados en El canto del viento le atribuye una especial importancia en su
formacion a ciertos sujetos indigenas: el indio Anselmo, el cacique Venancio.
En el capitulo 11 (revista Folklore, N2 21) vincula especificamente la tolderia
del cacique Venancio, a donde su padre lo llevaba dada su amistad con el
indio, con el origen de su vocacion de mdasico: alli aprendio a escuchar la
magia de las guitarras. En sus andanzas por el norte, en especial con su vida
en Tafi del valle, profundizo ese acercamiento, pero no desde la perspectiva
de un estudioso o un recopilador, sino desde su propia condicion de clase:
hijo de un ferroviario, vivio y compartio las experiencias de la exclusion. Pero
Kaliman (2004) sefala otro elemento que resulta importante para dar cuenta
de las tensiones en el campo: la presencia del discurso indigenista originado
en las naciones andinas que por esos anos venia a proponer construcciones
bien diferentes de la identidad, y cuyos rastros sera posible ubicar en otros
artistas hasta el presente. Desde ese discurso se proponia una version que
no solo legitimaba la tradicion indigena, sino que la vinculaba con los recla-
mos y la resistencia de los sectores campesinos mas postergados. Yupanqui
se apropio de un nombre indio y esta opcion se constituyd, de hecho, en
una manera de ponerse en valory al mismo tiempo entrar en la disputa por
la definicion legitima de los limites de la comunidad de la que el «cantor»
folklorico era portavoz. Como dice Kaliman (2004), «Caminito del indio», su
primera grabacion, da cuenta de esa toma de posicion.
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Una estrategia diametralmente opuesta fue la de Buenaventura Luna. Su
nombre anterior a la eleccion artistica, Eusebio de Jesls Dojorti, era, a su vez,
resultado de una transformacion. Su familia se remontaba a principios de
siglo xi1x, cuando un irlandés llegado con la flota inglesa en 1806 se instald en
la provincia de San Juan: John Dougherty. Con el paso del tiempo la grafia del
nombre se castellanizo. Aun asi, a la hora de elegir un nombre artistico, el poeta
adopto, de forma estratégica, uno que fuera mas afin a su representacion del
mundo criollo, base de su propuesta estética. Pero no era un nombre inventado:

De aquellos afios viene su admiracion y su carino por uno de los «campanistos»
de la tierra de su padre. Era Buenaventura Luna, hombre de confianza encar-
gado del ganado y responsable del ordene, cuyas «tortas al rescoldo» y relatos
montaneses saboreaba el nifo preferido, mientras era cargado en la misma
montura, o adormecido junto a los fogones. (Gargiulo, Yanzi y Vera, 1985:25)

Aqui podemos ver una apropiacion aunque vinculada con la identidad criolla
del pedn rural realizada por alguien que, desde un «lugar» diferente, el de hijo
del patron, asume su representacion en la construccion de su proyecto estético.
Esa eleccion se prolonga en la de los nombres de los conjuntos que dirigio: La
Tropilla de Huachi Pampay los Manseros de Tulum. En este caso, a la referencia
al trabajo rural («tropilla», «manseros») se agrega la referencia espacial que
adquiere el rango de una toma de posicion: la afirmacion del origen provinciano
puesta en valor desde el discurso nacionalista.® Pero en esta situacion, dada la
posicion desde donde la apropiacion se realiza, en la apuesta valorativa no se
acentla la condicion de explotados y excluidos de los campesinos criollos sino
su «provincianidad», su «ruralidad» como expresion de valores «esenciales».
En ese sentido se explica la eleccion de un nombre «netamente criollo» para
la presentacion piblica de una propuesta estética «nacional».

Vemos, entonces, dos formas distintas de apropiacion vy, por lo tanto, de
representacion del artista, de la comunidad y de la relacion entre ambos.
Diferente es el caso de Chazarreta, quien, desde el principio, al representarse
como recopilador y defensor de las tradiciones, segln las posibilidades
legitimadoras del discurso nacionalista, no solo conserva su nombre sino
también su titulo, que lo habilita y autoriza en su tarea de rescate y difusion.
Debe tenerse en cuenta, siguiendo a Bourdieu (1988b), la importancia de los
titulos en tanto indicador de «capital simbolico».

Asi los titulos de nobleza, como los titulos escolares, representan verdaderos
titulos de propiedad simbodlica que dan derecho a ventajas de reconocimiento.

9 Con el afianzamiento del campo la referencia geografica en los nombres de los conjuntos
se convertiria en una de las estrategias clasicas de los folkloristas en la construccion de
la representacion de si. Los Manseros Santiaguenos, el Do Salteno, Los del Suquia, Los
Tucu Tucu, Las Voces de Oran, etc., son solo algunos ejemplos.
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(...). Por otra parte, el capital simbélico puede ser oficialmente sancionado y
garantizado, e instituido juridicamente por el efecto de la nominacion ofi-
cial (...). Un titulo como el titulo escolar es capital simbolico universalmente
reconocido, valido en todos los mercados. En tanto que definicion oficial de
una identidad oficial, arranca a quien los tiene de la lucha simbélica de todos
contra todos imponiendo la universalmente aprobada. (Bourdieu, 1988b:138)

El rescate y la difusion de las canciones y danzas nativas son realizados por
Chazarreta desde un «lugar» triplemente legitimado: el de «tradicionalista», el
de musico de escuelay el de profesor.’ En las estrategias mismas de gestion de
su competencia, el aspecto educativo de su tarea era puesto de relieve y eso se
nota también en dos hechos importantes: la creacion de la Compaiia Infantil de
Danzas Nativas en 1936 y de la Academia de Danzas Nativas en Buenos Aires en
19¢471. Entre los recursos que le permitieron convertirse, hacia la década del 40, en
el «patriarca del folklore», con enorme reconocimiento dentro del campo, este
aspecto profesoral no solo es relevante, sino que marca una manera diferente
de las dos anteriores de construir la representacion del artista y la comunidad.

Como puede verse, se trataba de diferentes estrategias de nominacion, es
decir de construccion de una imagen publica de si mismos que los artistas
desarrollaban en funcion de los recursos que controlaban y de sus trayecto-
rias especificas. Y en estas diversas estrategias de autorrepresentacion lo que
estaba presentey era objeto de disputa era la cuestion de la «autenticidad».
Autenticidad entendida como fidelidad a las tradiciones y a la vida provin-
ciana que la produccion de estos misicos pretendia expresar. Asi, asumir una
identidad india, criolla o profesoral eran diferentes maneras de reclamar la
autenticidad de la propuesta estética. Ademas, fundar la propuesta estética
propia en una herencia de la que se forma parte, en modos de vida de las que
se fue testigo y se trata de conservar, o en saberes olvidados que se intenta
rescatary difundir, también tiene consecuencias en la manera de representar
lo que esos saberes significan para la Nacion. O, dicho en otros términos, tiene
consecuencias en las disputas por la definicion de la esencia que expresan las
tradiciones populares. Eso explica, por ejemplo, que aquellos que siguieron
el modelo de rescate, difusion y ensefianza iniciado por Chazarreta (como los
Hermanos Abalos o los Hermanos Abrodos) fueron quienes mas firmemente
se opusieron a los cambios e innovaciones, en tanto que los renovadores de
los afos 60 rescatarian las figuras de Yupanquiy Luna en la medida en que
los consideraron verdaderos «creadores».

La disputa por la definicion de la «autenticidad», entonces, resulta constitutiva
del propio campo del folklore, dada la ambigiliedad estructural del «lugar» (es

10 Lugar que Chazarreta conservaba incluso en la puesta en escena. Los bailarines aparecian
vestidos de gauchos y chinas, pero los misicos aparecian de traje y corbata, a la usanza
urbanay moderna.
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decir, de la identidad social) del cantor profesional: no se trata del indio que
toma la palabra, ni del arriero, ni del pedn rural que canta. Se trata de un
musico profesional que asume una identidad social y desde alli se apropia de
una u otra manera de las «tradiciones provincianas», y las convierte en una
propuesta estética a partir de la cual se construira una posicion en un mercado
especifico. En esta mediacion se produce una tension entre dos logicas que el
artista debe tener en cuenta por igual en su bisqueda de reconocimiento. Por
un lado, la de las tradiciones provincianas, el hombre y las tareas rurales que
los misicos intentan expresar. Esa expresion ha ido dandose de un modo mas
0 menos idealizado, mas o menos esencialista, con diversas formas de definir la
comunidad, en diferentes momentos de desarrollo del campo y segln el «lugar»
relativo de los artistas. Por otro lado, la del circuito comercial y profesional de
produccion y consumo en el que se insertan. A partir de esa tension se genera
uno de los rasgos mas caracteristicos del campo en el que la fidelidad a la pri-
mera de esas logicas, mas alla de como se la defina, es un recurso legitimador,
aln para los que son buenos vendedores de discos, y el apego a la segunda es
una acusacion descalificadora. En palabras de Yupanqui:

Hay creadores y creadores; hay gente que hace una zamba, la inscribe y se
aplaude un ano entero. Después estan los creadores de vulgaridades, se pone
de moda la sangriay le hacen una cancion a la sangria (...) entonces salen esas
vidalas chayeras (...) vidalas farristas y tontas, con mucho éxito entre farristas
y tontos pero que para la formacion de una cultura nacional no cuentan un
comino. (Mayer, 2006:15)

Vale la pena detenerse en algunos de los elementos enunciados. En primer lugar,
la asuncion de la funcion creadora del misico, incluso planteada en términos
de propiedad y derechos de autor («la inscribe»). En segundo lugar, la tension
con el lenguaje propio de los indicadores de la industria cultural (el «éxito»),
que resulta descalificada. Y, finalmente, la legitimacion de la propia posicion
en términos del discurso nacionalista, aunque no de un modo totalmente
esencialistas, sino teniendo en cuenta la dimension del proceso. En todos los
lexemas empleados encontramos una toma de posicion que tiende a legitimar
la propia propuesta en términos de autenticidad y deslegitimar las de algunos
competidores por inauténticas y «comerciales». Con lo que ademas se torna
evidente que en el campo en formacion no se trata solo de la obtencion de
capital economico. Esa toma de posicion resulta comprensible si uno tiene en
cuenta que Yupanqui hablaba en ese momento desde un «lugar» de reconoci-
miento en el campoy desde la necesidad de preservar ese lugar ante propuestas
renovadoras.’ Sin embargo, en la medida en que el campo se constituyo en

11 Ricardo Kaliman (2004:83-88) ha llamado la atencion sobre la relacidn conflictiva de
Yupanqui con las propuestas renovadoras de fines de los '60.
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relacion con el circuito de produccion y consumo, la relacion misma con los
empresarios, los medios y las grabadoras es de competencia, de luchas de
intereses, que contribuye a determinar el «lugar» relativo de cada quien.

Ariel Gravano analizo el tipo de relacion caracteristica de los misicos con
las companias grabadoras mostrando el grado de dependencia que tienen
respecto del poder relativo de estas Gltimas:

;Qué significa esto para los artistas? En primer lugar, implica una auténtica
coercion, consistente en atacar, o poner en peligro, a toda la trayectoria de
un artista. Este es el caso: un intérprete necesita del reconocimiento de su
arte; para eso es preciso la grabacion, como primera etapa; pero también la
distribucion, la difusion y lo que es mas importante, el mantenimiento regular
de estas en forma proporcional a la produccion que él mismo realiza. (Gravano,
1985:169) (Bastardillas en el original)

Como puede verse, la posibilidad misma de existencia de un artista dentro del
campo se juega en esa relacion con los empresarios que controlan los medios
de produccion de los que depende la existencia del campo: no solo las disco-
graficas, también los duefios de teatros y penas, los conductores de programas
televisivos y radiales, los gerentes de programacion de los medios, etc. Y esto se
vincula con la tension constitutiva de la que vengo hablando. Desde los tiempos
de los pioneros, fue necesario desplegar una estrategia para moverse en un
espacio de posibles que tenia dos limites especificos. Si el apego a las tradi-
ciones que se queria expresar era tal que no encontraba lugar en el circuito, se
quedaba fuera de juego por «auténtica» que fuera la propuesta. Si la blsqueda
de acceso al circuito comercial llevaba a un alejamiento de esas tradiciones,
se podia alcanzar algiin éxito, pero no el reconocimiento de los pares y de la
critica que empezaba a formarse bajo el predominio del discurso nacionalista.
Claro esta que a lo largo del desarrollo del campo las definiciones de la auten-
ticidad y de las tradiciones fueron variando a medida que variaban los «lugares»
de los agentesy la posicion relativa del campo como tal. Pero alrededor de esa
tension se fue articulando una parte importante de la estructura del campo.
Ese problema de la autenticidad y la apropiacion se hizo patente, en la etapa
de constitucion del campo, en la disputa por la propiedad y, por lo tanto, por los
derechos de autor de las canciones. La lucha por los derechos de autor forma
parte de la formacion de las nuevas condiciones de produccion de la misica
popular,y desembocd en la creacion de sociedades de autores y compositores
destinadas a defender esos derechos. En las condiciones de produccion ante-
riores, cuando los cantores populares (payadores, musiqueros de las fiestas,
etc.) no eran profesionales, tales sociedades no existian. En la constitucion del
campo del folklore esta cuestion es reveladora de la complejidad de la relacion
de los misicos con las «tradiciones». La firma de las canciones implica una
doble apropiacion por parte del artista. Por un lado, establece los derechos
de propiedad juridica y, por lo tanto, la rentabilidad economica de la misica.
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Y por otro, el artista obtiene capital simbolico, es decir, reconocimiento, en la
medida en que su nombre o, mejor, su identidad social, queda vinculado con
la creacion en el marco de la compleja relacion del campo con las tradiciones.
De hecho, algunas de las mas «tradicionales» composiciones de la etapa de
los pioneros (como la «Zamba de Vargas» o la «Lopez Pereyra», firmadas por
Andrés Chazarreta) dieron lugar a juicios por los derechos de autor.

GENEROS, REGIONES Y DISPUTAS POR LA LEGITIMIDAD

En la etapa de constitucion del campo, los folkloristas no solo debieron
desarrollar estrategias para insertarse en el mercado de la masica popular
poniendo en valor el folklore como tal, sino que ademas fueron tejiendo
una red de relaciones con otros folkloristas, provenientes de otras regiones,
portadores de otros saberes y otras tradiciones. Esas relaciones fueron,
por una parte, de alianza y complementariedad en la lucha por legitimar el
tipo de practica artistica y los recursos que tenian en comin. Pero, por otra
parte, fueron también relaciones de disputa por la legitimidad de los dis-
tintos géneros musicales, provenientes de diferentes regiones, que era una
manera de buscar el reconocimiento de los artistas que los interpretaban.
En el marco de esas complejas relaciones, y de la relacion conflictiva en la
que todos entraban con los patrones de la industria cultural, los misicos
fueron reformulando sus propuestas atento a la mirada de los demas y fueron
generandose asi dos efectos simultaneos. Por un lado, los diversos géneros,
con una difusion regional, fueron transformandose en fendmenos nacionales.
Por otro, se modificaron en lo musical, en lo letristico o en ambos aspectos,
mediante el contacto con los otros géneros con los que empezaron a formar
sistema, produciéndose asi patrones discursivos y musicales comunes.
Esto no quiere decir que las diferentes especies que forman parte de los
distintos cancioneros populares no tuvieran antes relaciones entre si. En el
largo periodo que va desde la Conquista a principios del siglo xx, pasando
por las guerras de la Independencia, las guerras civiles y la organizacion
nacional, fueron formandose los distintos cancioneros populares a partir
de la hibridacion de elementos indigenas de diferentes regiones, espanoles,
también de diferente procedencia y llegados en sucesivas etapas, negros,
y mas tarde de elementos europeos llegados de diversos paises en etapas
distintas. Los musicologos y folklorologos han estudiado la dispersion de
los fendmenos y sus «descensos» y «ascensos» entre sectores dominantes
y dominados.’? Ariel Gravano (1985:36-50), siguiendo a Vega, menciona dos

12 Los conceptos de «descenso» para hacer referencia a la folklorizacion de elementos de
la cultura «erudita» y el de «ascenso» para aludir a la adopcion de elementos populares
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cancioneros autoctonos, el Tritonico y el Pentatonico, que han convivido
con los cancioneros Ternario y Binario Colonial, con dos promociones de
danzas europeas llegadas entre el siglo xviI y el x1x, y con los cancioneros
Criollos Occidental y Oriental. En ese periodo hubo toda clase de contactos
e influencias, vinculadas con las rutas comerciales, los conflictos politicos,
las migraciones, las guerras, etc. Eso explica, por ejemplo, la enorme difusion
de las canciones acompafadas en 6/8, como lo sefiala Pérez Bugallo (1996)
al referirse al parentesco del chamamé con especies como el gato.

Sin embargo, la dinamica social y politica del siglo xix hizo posible que en
las diferentes regiones los cancioneros populares desarrollaran diferentes
caracteristicas, que se arraigaran en cada lugar especies diferentes y que se
formaran tradiciones diversas. En la época de constitucion y desarrollo del
campo del folklore es notable la referencia de los artistas a esas tradiciones
particulares, como se ve, segiin senalaba mas arriba, en la referencia topologica
de los nombres de los conjuntos, ademas de sus repertorios. Todavia a fines
de los '50, Los Fronterizos se presentaban como conjunto folklorico «saltefio»,
y alin en la actualidad los cultores de esas misicas atribuyen a su practica un
sentido de identidad regional.’® Pero las nuevas condiciones de produccion
pusieron a estas msicas regionales en un nuevo tipo de relacion entre si puesto
que los artistas debian integrarse en el circuito comercial (lo que implicaba
una logica de seduccion de los piblicos), legitimar las misicas provincianas
en su conjunto en el marco prestigioso del discurso nacionalista y, al mismo
tiempo, mantener una relacion «auténtica» con las tradiciones que expresaban.

En ese contexto se dieron los fenomenos de nacionalizacion, influencia
mutua y competencia que mencionaba mas arriba. La forma tipica de nacio-
nalizacion de fenomenos locales puede verse en lo que Carlos Vega indica a
proposito del aporte artistico de Chazarreta:

Por lo pronto, el pais entero esta bailando como tradicionales argentinas las ver-
siones musicales que Chazarreta oy6 en Santiago del Estero y las coreografias que
aprendid en la misma ciudad entre 1905y 1911 (...). Desde el punto de vista musical,
precisamente, Santiago y Tucuman forman, dentro del pais, un islote caracterizado

por los grupos dominantes, por ejemplo, en la «proyeccion», constituyen una metafora
espacial de fuertes consecuencias politicas en el discurso dominante en la ciencia del
Folklore. Los trabajos de Carlos Vega y sus discipulos son ilustrativos al respecto.

13 Octavio Sanchez ha mostrado que los cultores de la cueca le atribuyen una significacion
vinculada a la «cuyanidad» (Sanchez, 2004). Del mismo modo, Alejandra Cragnolini ha
estudiado los rasgos identitarios vinculados a la «correntinidad» de la practica del cha-
mamé (Cragnolini, 1999; 2000) y Carlos Juarez Aldazabal ha estudiado la produccion del
Dio Saltefio como parte de (y en ruptura con) un sistema especifico: el folklore de Salta
(Juarez Aldazabal, 2006). Cada uno de estos sistemas de relaciones tiene su especifici-
dad y por lo tanto puede estudiarse aisladamente, perspectiva abonada también por
las representaciones de sus cultores. Intentaré mostrar, sin embargo, que todos ellos se
integran en un sistema general, al que he llamado campo del folklore.
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por la influencia del arpa, cuya ritmica paso6 Chazarreta al piano y a la Repiiblica.
El resto del pais desconocid siempre la ritmica santiaguena. Desde el punto de
vista coreografico muchas de las versiones santiaguenas son locales y, algunas,
exclusivas. No decimos que sean mejores o peores, fieles o alteradas; decimos
que el pals toca y baila las versiones de Santiago del Estero. (Vega, 1981:127)

Es decir que elementos coreograficos y musicales de caracter local alcanza-
ron una difusion general y se impusieron como «nacionales» a partir de la
legitimidad que les dio una figura prestigiosa en el marco de un discurso que,
ademas, les atribuia una valoracion especialmente positiva en el marco de
la vinculacion entre tradicion/patria/identidad. El prestigio de Chazarreta,
junto al de otros pioneros, tuvo otra consecuencia: se fue imponiendo y
legitimando como «tradicional» y «nacional» un repertorio en el que pre-
dominaban los géneros musicales y las danzas del noroeste, de la region
pampeanay de Cuyo. Y este hecho estaba vinculado también con la tarea de
recopilacion de los folklorologos. Los cancioneros que fueron apareciendo
con los trabajos de Manuel Gomez Carrillo, Juan Alfonso Carrizo, Juan Draghi
Lucero, Ventura Linch, etc., contribuyeron al prestigio de esos géneros, y las
actuaciones y grabaciones de los pioneros (Andrés Chazarreta, Atahualpa
Yupanqui, Buenaventura Luna, Hilario Cuadros, Julio Argentino Jerez, Los
Hermanos Abalos, etc.) los difundieron a nivel nacional. El prestigio alcanzado
por ese repertorio de géneros y danzas hizo posible que se fueran imponiendo
también ciertas maneras de cantar, de arreglar e instrumentar las canciones,
de realizar la puesta en escena, etc., que impactaron sobre los cultores de
tradiciones inicialmente no incluidas entre las legitimas.

Los cultores del chamamé, por ejemplo, debieron desarrollar distintas estra-
tegias para conseguir la aceptacion de su tradicion musical. Dice Cragnolini:

El chamamé sufrio las consecuencias de su exclusion de esa acepcion. No
incluido en la lista de bailes criollos «folkloricos», con un acceso restringido a
los medios de difusion de misica popular de la época, y con una consecuente
dificultad para moverse comercialmente en el medio musical de la ciudad, sus
hacedores pujaron por su aceptacion construyendo una imagen del mismo que
enfatizé ciertos supuestos privilegiados en la acepcion de folklore dominante.
(1999:237) (Destacados en el original)

Las estrategias discursivas, que se desarrollaron tanto en la produccion
letristica como en las revistas especializadas y programas radiofonicos,
ponian el acento, conforme a Cragnolini (1999), en la vinculacion del género
con un pasado nativo y exotico, en la articulacion del origen geografico y
cultural del género con la idea de nacion, y en la jerarquizacion de los per-
sonajes correntinos que participaron en la gesta de la Independencia, en la
guerra del Paraguay o en las luchas civiles del siglo xix.
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La lucha por la legitimidad no solo puede verse en esas estrategias de
legitimacion, sino también en la incorporacion de elementos musicales o de
puesta en escena provenientes de otros géneros, mas prestigiosos.

Rubén Pérez Bugallo senala que la primera grabacion de un chamamé fue
realizada por el cantante paraguayo Samuel Aguayo en 1930. Se trataba de
«Corrientes Poti», de Diego Novillo Quiroga y Francisco Pracanico, reconocido
compositor de tangos:

Y precisamente un «tango» era lo que parecia «Corrientes Poti», tanto por
su tratamiento melddico—armoénico como por el instrumental con el que se
realizo la grabacion (...). Resulta curioso que este primer chamamé grabado
fuera, en honor a la verdad, un tango en seis por ocho. En todo caso, el hecho
resulta sintomatico del papel preponderante que la ciudad de Buenos Aires
comienza a jugar en este proceso. (Pérez Bugallo, 1996:124-125)

Dicho en otros términos, el hecho muestra la existencia de un sistema jerar-
quizado de géneros, en el que el tango ocupaba un lugar dominante, y la
necesidad de los cultores de los géneros menos prestigiosos de hacer «audi-
ble» y «aceptable» su propuesta.

Pero hay otros hechos de consecuencias mas duraderas en el género. En el
poema de Julian Zini titulado «Chamamesero», grabado por Los de Imaguaré
a mediados de los '80, se escucha:

Ojala no mueras nunca
Hermano chamamesero.

Y haceme un favor: si un dia
Llego a morir, que no pienso
Tocame tu «Aha Potaman.

0 «La Cal», y te prometo
Que me voy a levantar
Camino del cementerio

Para quedarme a tu lado
Para ser tu guitarrero

Y para cantar de oido

Y a dio como en mi pueblo
El chamamé mas sentido

El chamamé que hace tiempo
Me anda llorando en el alma
Y es tu voz, chamamesero™

14 Bastardillas mias.
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En el contexto del poema, y en el marco del elogio de la figura del
«chamamesero», la mencion de la manera de cantar vinculada con el origen
y la identidad, le atribuye a esa modalidad del canto un caracter «tradicio-
nal»: cantar de oido es una caracteristica de los misicos intuitivos, y hacerlo
«como en mi pueblo» implica, por un lado, la distanciay la pérdida del pago,
pero, por otro, la reivindicacion del origen y la tradicion. Se trata de cantar
como el enunciador habia escuchado cuando era nifo, cantar de la manera
que le han legado los ancestros.

Sin embargo, esa manera de cantar a dilo y de oido tiene un origen mas
cercano y vinculado a la disputa por la legitimacion de los géneros:

Resulta de suma importancia que los dios mencionados —Giménez-Pucheta;
Cejas-Ledesma; Aguer-Chamorro— y otros que los siguieron habian adoptado
el estilo de canto cuyano traido a Buenos Aires por el sanjuanino Sadl Salinas en
1910 e inculcado al dio Gardel-Razzano a partir de 1917. De ese modo, los dios
litoralefios sustituyeron la impostacion varonil plenay potente (...) por los dios de
voces agudas y nasalizadas, a menudo en falsete, que la mayoria conserva hasta
hoy como modalidad «tradicional». (Pérez Bugallo, 1996:126) (Bastardillas mias)

Esa forma de cantar,’® que artistas posteriores percibieron como «tradicio-
nal», fue adoptada por imitacion de géneros y artistas prestigiosos en el
proceso de legitimacion de la practica misma del chamameé. Lo mismo puede
decirse de la adopcion por parte de Ernesto Montiel del contrabajo como
componente de la orquesta, o de la vestimenta de los msicos a la usanza
gauchesca (Pérez Bugallo, 1996:130).

En tanto, mientras las misicas pertenecientes a las diferentes regiones se
difundiany alcanzaban aceptacion popular, artistas al principio especializados
en una tradicion empezaron a incorporar canciones pertenecientes a otra.
El mismo Chazarreta va incorporando piezas de diferentes regiones en sus
albumes (en el noveno, por ejemplo, incluye una polka correntina). Algunas
piezas, incluso, alcanzaron difusion nacional en la version de artistas no
especializados en el género, como ocurrié con la grabacion que hizo Antonio
Tormo del rasguido doble «El rancho ‘e la Cambicha» de Mario Millan Medina."®

Estos entrecruzamientos e influencias mutuas se vuelven comprensibles si
se tiene en cuenta el complejo sistema de tensiones en el marco del cual se
desarrollaba la actividad de los artistas en la época de conformacion del campo.
Habia disputas por la legitimidad de las diferentes tradiciones regionales y de los
artistas que las cultivaban, pero también habia complementariedad en las luchas
por la legitimacion general del naciente campo. Habia competencia entre los
artistas por el acceso a lugares de actuacion, grabacion y difusion, pero también

15 Portorrico (1997:13) sefiala que esa manera de cantar que, a instancias de Sadl Salinas
popularizan Gardel y Razzano, es justamente el canto a dos voces en terceras paralelas.
16 Volveré sobre este tema mas adelante.
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habia estrategias comunes en la tension que se daba con quienes controlaban
los medios y los lugares para tocar. Y habia también complementariedad en la
lucha comin por producir un pablico consumidor de folklore que permitiera
afianzar las condiciones de produccion en las que trabajaban los folkloristas.

Esa lucha puede apreciarse en diversos hechos. Por una parte, la incorpora-
cion de temas provenientes de otras tradiciones en el repertorio de un artista
puede analizarse bajo esa luz. De hecho, Antonio Tormo grabo el rasguido doble
mencionado por sugerencia de la grabadora que procuraba ampliar su pablico.
Por otra parte, son muy notables las estrategias pedagogicas orientadas a la
produccion de un pablico para el folklore. Las producciones de los Hermanos
Abrodos y de los Hermanos Abalos, por ejemplo, apuntaban, siguiendo el
modelo de Chazarreta a la ensenanza de las danzas nativas.'” Hay muchas
canciones que en su letra describen los paisajes y las costumbres de una
region y construyen en forma evidente a un enunciatario no conocedor. En las
revistas especializadas se publicaba no solo informacion sobre los misicos y
sus historias, sino también leyendas y personajes regionales, descripciones de
fiestas, comidas, etc. Seglin Cragnolini (1997) la revista Ivera difundia también
un diccionario guarani—castellano, lo que muestra una tension entre el tipo
de construccion identitaria de la correntinidad, asociada al origen guarani
que proponia la revista, y el hecho de que muchos litoralefios no hablaban
el idioma. De ahi la actitud inclusiva a partir de una estrategia pedagogica.

Estas tensiones entre diferentes tradiciones regionales fueron encontrando
poco a poco una resolucion simbolica que articuldo muy bien el discurso
nacionalista, para el cual las diferentes tradiciones regionales eran diversos
«acentos» de la misma esencia nacional,’® y las necesidades de un mercado
nacional para las producciones de los folkloristas. Tal vez sea en parte por
ese proceso de resolucion simbélica que la figura de Atahualpa Yupanqui fue
adquiriendo tanto prestigio. Era, como dice Portorrico, el hombre que hizo
el camino inverso al resto:

En vez de aproximarse a Buenos Aires, Atahualpa Yupanqui se adentro en las provin-
cias del noroeste argentino, en particular el norte de Cordoba, Santiago del Estero,
Tucuman y Jujuy. Se desplazé mas tarde al litoral, en un proceso de aprendizaje
y asimilacion del canto de la tierra, que luego desplegaria ante propios y ajenos
con la dignidad del que conoce y ama aquello de lo que habla. (Portorrico, 1997:14)

El canto de la tierra, como se ve, era para Yupanqui el de Buenos Aires, el de
Santiago, el de Tucumany el de Corrientes. Yupanqui le cantaba al pais todo, y

17 Es notable, por ejemplo, que muchas de las grabaciones de estos artistas llevan por titulo
el nombre del género mismo que se quiere ensefar. Asi Los Hermanos Abalos grabaron
«El escondido», «La Firmeza», «El pala-pala» y los Hermanos Abrodos, «La doble», «El
caramba», «El cuando», por citar solo algunos ejemplos.

18 Esta perspectiva se encuentra, por ejemplo, en «Eurindia» (Rojas, 1980).
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fundaba un camino que, sin abolir las tensiones de las luchas por la legitimidad
y la definicion de la manera auténtica de hacer folklore, permitia la articulacion
de las diferentes tradiciones en un solo campo, el campo del folklore, es decir,
el campo de las musicas y las danzas que expresaban la Nacion:

En consecuencia, las tradiciones de un lugar pueden no ser las de otro, dentro
del mismo pais (...). Pero los tradicionalistas, que son, primero, fervorosos
ciudadanos de la Nacion, unifican el pais en su corazon, y sienten como suyas,
vivas y activas, todas las tradiciones argentinas, aunque jamas las hayan
animado sus propios antepasados, aunque nunca las hayan visto o sentido
en su medio original, aunque sean hijos de extranjeros, y hasta extranjeros
arraigados ellos mismos. (Vega, 1981:19)

Aquelviejo anhelo de los tradicionalistas del que hablaba Carlos Vega, anhelo
de unidad y nacionalizacion, tomo cuerpo en el campo del folklore y se
popularizo en la medida en que se constituyo un mercado que adoptaba el
folklore en conjunto, mas alla de las diferencias regionales.

MIGRACIONES INTERNAS, TRANSFORMACIONES SOCIALES
Y PERONISMO: UN MERCADO NACIONAL PARA EL FOLKLORE

El desarrollo del campo del folklore (con las complejidades y tensiones que
sefialaba mas arriba) fue posible en la medida en que se fue constituyendo
un mercado especifico, formado por una poblacion heterogénea que coin-
cidi6 en un mismo lugar, en un mismo tiempo y, fundamentalmente, en un
mismo espacio simbolico.

Todos los investigadores coinciden en que la condicion basica para la cons-
titucion de dicho mercado para el folklore fue el fendmeno de las migraciones
internas que acompano el proceso de industrializacion que se desarrolld
en los anos 30 y se acentu6 con la Segunda Guerra Mundial. La necesidad
de mano de obra para la industria genero6 un traslado masivo de provincia-
nos de todas las latitudes a las grandes ciudades como Cordoba, Rosario v,
fundamentalmente, Buenos Aires. Esto cambio la fisonomia de las ciudades
dando lugar a una nueva urbanizacion, con un aumento acelerado de la
poblaciony el crecimiento de las zonas aledanas, como el gran Buenos Aires
(Pujol, 1999:215). El fendmeno migratorio fue de tal magnitud que algunos han
llegado a hablar de una «tercera fundacion de Buenos Aires», ahora desde
el interior (Gravano, 1985:87).1°

19 La idea de una nueva fundacion de Buenos Aires realizada por los provincianos, seria
retomada anos después por los integrantes del movimiento Nuevo Cancionero.
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Lo cierto es que los numerosos migrantes provincianos, atraidos por las
posibilidades laborales, vinieron a constituir un nuevo proletariado que altero
las formas de vida de las ciudades y genero en los sectores dominantes y
en las clases medias un sentimiento de miedo y rechazo que se expresaba
en la manera de nominarlos: «Cabecitas negras». Puede tenerse una idea
del sentimiento de extraneza, temor y rechazo que provocaba este nuevo
proletariado observando algunas de sus representaciones literarias. En su
cuento «Las puertas del cielo» dice Julio Cortazar:

Me parece bueno decir aqui que yo iba a esa milonga por los monstruos, y
que no sé de otra donde se den tantos juntos. Asoman como a las once de
la noche, bajan de regiones vagas de la ciudad, pausados y seguros de uno
o de a dos, las mujeres casi enanas y achinadas, los tipos como javaneses o
mocovies. Apretados en trajes a cuadros o negros, el pelo duro peinado con
fatiga, brillantina en gotitas contra los reflejos azules y rosa, las mujeres con
enormes peinados altos que las hacen mas enanas, peinados duros y dificiles
de los que les queda el cansancio y el orgullo. A ellos les da ahora por el pelo
suelto y alto en el medio, jopos enormes y amaricados sin nada que ver con
la cara brutal mas abajo, el gesto de agresion disponible y esperando su hora,
los torsos eficaces sobre finas cinturas. Se reconocen y se admiran en silencio
sin darlo a entender, es su baile y su encuentro, la noche de color. (Para una
ficha: de donde salen, qué profesiones los disimulan de dia, qué oscuras ser-
vidumbres los aislan y disfrazan) (Cortazar, 2003 [1951]:129) (Bastardillas mias)

El narrador cortazariano se ubica frente a este «otro» con un sentimiento de
rechazo y temor similar al que Lugones manifestara anos atras en relacion
con los inmigrantes extranjeros (la «plebe ultramarina»). Los rostros de los
«negros» eran para ese narrador (un abogado de clase media), brutales;
sus gestos, agresivos; su espacio, unas zonas indefinidas e invisibles de las
ciudades; y su origen, vagamente indio.

La peligrosidad y la extraneza que esta mirada atribuye a los provincianos
esta bien lejos de la celebracion de los portadores de las tradiciones de la
auténtica argentinidad que construyera el discurso nacionalista en su rescate
del folklore. El gaucho, el provinciano de Lugones y Rojas, pero también de
Chazarreta, Buenaventura Luna y los Hermanos Abalos, era mas bien una
abstraccion, una figura que se oponia a la «descaracterizacion» de las metro-
polis. Las masas migratorias, por el contrario, eran una presencia real en las
ciudades. Disputaban puestos de trabajo, ocupaban espacios, creaban barrios
mas o menos precarios, saturaban el transporte piblico, se hacian visibles en
plazas y paseos y generaban un fenomeno de consumo y, en particular para
elinterés de este trabajo, de consumo cultural. Los sectores dominantesy las
clases medias percibian este fenomeno como una invasion, de ahi la expresion
acunada para referirse al fenomeno: «el aluvion zoologico».

Esa expresion y esa mirada se hacen mas claramente comprensibles si se
tiene en cuenta la emergencia del peronismo, su compleja articulacion con
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este fenomeno social y los conflictos politicos que se generaron a partir de
esos anos. No es el objetivo de este apartado hacer un analisis del peronismo
en si. Pero no hay duda de que la compleja articulacion entre el peronismo'y
este nuevo proletariado produjo algunos cambios duraderos en el desarrollo
del campo del folklore y tuvo una incidencia considerable en la formacion
de su paradigma discursivo clasico.

En primer lugar, puede decirse que las transformaciones laborales que
introdujo el peronismo generaron las condiciones para un aumento del con-
sumo interno. Y ese aumento tuvo suma importancia en el afianzamiento de
un mercado para las misicas populares. Mas alla de la retérica de redencion
y de justicia social que utilizaba para construir su liderazgo,?® habia para
esto una razon econdmica que el propio Peron explicitaba en 1944, ante la
perspectiva del fin de la guerra y de una baja en las exportaciones:

No habra otro remedio que aumentar el consumo. Y el consumo, en una cir-
cunstancia tan extraordinaria como la que se nos va a presentar, solamente
podra aumentarse elevando los sueldos y salarios para que cada uno pueda
consumir mucho mas de lo que consume actualmente y permitiendo que
cada industrial, cada fabricante, cada comerciante pueda a su vez producir
lo mismo que hoy sin verse obligado a parar las maquinas y a despedir a sus
obreros. (Perdn, 1973:156-157)

Lo que interesa para el punto de vista de este trabajo es que estas politicas
laborales y econdmicas que llevo adelante el primer peronismo, y que alcan-
zaran estatus constitucional en 1949 con la incorporacion de los derechos
sociales, tuvieron un efecto de inclusion masiva de los trabajadores a traves
del consumo. De alli que estos migrantes provincianos empezaran a hacerse
visibles por primera vez como un mercado rentable. Dice Sergio Pujol (1999)
en su «Historia del baile»:

En efecto, los provincianos en Buenos Aires son un factor de dinamismo eco-
némico: compran, gastan, concurren... depositan una parte de sus modestos
ingresos en manos de un comercio del ocio y el entretenimiento que, superada
definitivamente la crisis de los ‘30, esta en pleno ascenso. La euforia popular
del primer gobierno de Peron se manifiesta no solo en las concentraciones del
dia del trabajo o el 17 de octubre: también la vida céntrica, entre vespertina'y
noctambula, se peroniza. (Pujol, 1999:216)

De modo que en los anos 40 se produjo una articulacion entre una industria
cultural que venia creciendo y madurando desde los anos 20, un campo del

20Sobre los mecanismos discursivos mediante los cuales Peron construyd su particular
posicion de enunciacion, ver Sigal y Veron (2003 [1985]).
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folklore ya bastante desarrollado como para generar una oferta de masica
popular producida profesionalmente, y un piblico en condiciones economicas
de consumir y apropiarse de esa musica:

Hay un género que representa con mas fidelidad que el tango el sentir de la
nueva clase proletaria que se forma en el cordon industrial. Es el género de las
canciones y los bailes de los nuevos habitantes de la capital y sus periferias.
Folclore, se puede decir sin mucha precision semantica, generalizando un feno-
meno casi tan diverso y extendido como la geografia argentina. (Pujol, 1999:213)

Ese plblico con capacidad de consumo, incluido en el mercado con mejo-
res condiciones laborales, y que se sentia identificado con las tradiciones
provincianas que recreaban los artistas del folklore, hizo posible el sosteni-
miento de los distintos modos de circulacion de las canciones que le darian
su fisonomia definitiva al campo: las bailantas, las penas, las audiciones de
radio, las revistas, los cancioneros, las academias de danzay, por supuesto,
los discos.?"

El peronismo no solo se vincula con la capacidad material de consumo
que fundo un mercado para el folklore. También desarroll6 amplias politicas
activas de apoyo a la Ciencia del Folklore, a la difusion de las producciones
de los folkloristas y a la ensefianza del folklore en las escuelas (Gravano,
1985:87-96), que tuvieron un fuerte impacto en la conformacién del campo.
Es ampliamente conocido el decreto 33.711, de 1949, que establecia la obli-
gatoriedad de la difusion de un 50 % de musica nacional, lo que multiplico
la demanda de producciones argentinas por parte de las grabadoras, las
radios y las salas de espectaculos generando mejores condiciones para la
produccion de masica folklorica. Pero las iniciativas del gobierno peronista
en este sentido fueron mucho mas amplias:

Por otro lado, hacia 1940 los sectores nacionalistas lograron avances que se
consolidaron en 1943 cuando el golpe militar triunfante dict6 decretos como
el que puso en funcionamiento al Instituto Argentino de la Tradicion. Dos afos
después se cre6 la Comision de Folklore y Nativismo destinada a promover la
ensenanza de la musica, el canto y las danzas de raiz folklorica en el ambito
escolar. En 1946 se incluyo el Folklore en los programas de Mdsica de los
Colegios Normales y Nacionales, y en 1948 se crearon la Comision Nacional de
Radioensenanzay Cinematografia para producir material audiovisual nativista
y la Escuela Nacional de Danzas. Mas tarde se organizo en el ambito legislativo
la Comision Nacional de Folklore. (Portorrico, 1997:17-18)

21 Pablo Vila (1986), en «Peronismo y folklore ;Un réquiem para el tango?», también hace
referencia a la emergencia del folklore y de sus formas caracteristicas de circulacion y
visibilizacion, particularmente vinculado con la apropiacion del fenémeno por parte de
los sectores peronistas de origen provinciano.
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De modo que las politicas del peronismo contribuyeron a la consolidacion
del campo del folklore en varios aspectos. Ademas del ya sefalado en cuanto
a la formacion de un mercado de consumo, contribuyeron a la reproduccion
en el tiempo de ese mercado a partir de una accion pedagogica que al mismo
tiempo legitimaba y difundia el folklore desde una institucion prestigiosa y
masiva como la escuela. Y con la decidida accion de apoyo al desarrollo de
la Ciencia del Folklore, en un marco que favorecia la afirmacion del discurso
nacionalista, el peronismo contribuyo a que el mismo se consolidara como
principal fuente de legitimacion intelectual de la practica profesional de la
masica y las danzas folkloricas.

Claro esta que las relaciones del peronismoYy los diferentes sectores nacionalis-
tas fueron sumamente complejas. Algunos de ellos vieron en Peron la realizacion
de sus propositos, de modo que se sumaron al movimiento. Otros, si bien se
sumaron en un principio, como los nacionalistas catélicos, fueron distancian-
dose paulatinamente, sobre todo a partir de su segundo gobierno y el conflicto
con la iglesia, hasta terminar integrando los comandos civiles de la Revolucion
Libertadora (Postay y Uanini, 2001:80-82). Otros siempre guardaron una distan-
cia con el peronismo, aunque tuvieran amplias zonas de coincidencias, puesto
que las diferencias eran también importantes (Beraza, 2005:53-77). Algunos, por
sus tendencias fascistas, exigian un ataque mas profundo al sistema liberal de
partidos. Otros, de tendencias oligarquicas, veian con malos ojos la relacion del
peronismo con los sectores populares, que pensaban en términos de demagogia.
Sin embargo, los elementos nacionalistas, reapropiados y resignificados, tuvieron
importancia en las estrategias discursivas del peronismo, y el folklore encontrd
dentro de esas estrategias un lugar preferencial en el intento de fundar nuevas
identidades culturales. Conviene entonces detenerse un poco en el analisis del
universo discursivo del peronismo para entender mejor como se articulan en él
los trabajadores provincianos, los elementos nacionalistas y el folklore.

En su lucha por construir una nueva hegemonia, el peronismo desarrollo
una serie de estrategias discursivas que tendrian amplias consecuencias
en la sociedad argentina. A través de un uso consciente de la propaganda
politica, que se hizo posible por el control de los medios de comunicacion,
el desarrollo de una ritualidad especifica alentada desde el estado, y un tipo
de organizacion de gran extension territorial, el peronismo introdujo una
topica, una retorica, un conjunto de metaforas, un estilo muy especifico de
manipulacion a través de las pasiones, que marcarian los debates politicos
por largos afios. Silvia Sigal y Eliseo Verdon (2003 [1985]), en su clasico estudio
sobre la discursividad peronista plantean que:

la continuidad del peronismo, su coherencia y su especificidad no se sitiian
en el plano de los enunciados que componen la doctrina, sino en el plano de
la enunciacion. Dicho de otra manera: en tanto fenémeno discursivo, el pero-
nismo no es otra cosa que un dispositivo particular de enunciacion a través
del cual el discurso se articula, de una manera especifica, al campo politico
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definido por las instituciones democrdticas. (Sigal y Veron, 2003 [1985]:24-25)
(Bastardillas en el original)

En ese dispositivo de enunciacion tiene una gran importancia, mas que la
doctrina o los contenidos enunciados, que fueron cambiando a lo largo de los
anos, la manera en que Peron fue construyendo para si mismo una posicion
de enunciacion que lo ponia mas alla de las banderias politicas, mas alla de
los intereses de clases y grupos, mas alla de las luchas de la historia y de
las instituciones republicanas. Lo que Sigal y Verdn (2003 [1985]) llaman el
«modelo general de la llegada»: es un dispositivo que marca el advenimiento
de un lider que viene de mas alla de los intereses mezquinos, que viene sin
ambicion, que se pone por encima de los enfrentamientos para salvar a la
patria en una hora de necesidad. El propio Peron teorizo frecuentemente
sobre esto llegando a imponer los temas de la organizacion y la conduccion
como dos de los topicos mas recurrentes de su discurso. Ya en 1944 decia:

Los pueblos deben saber, por su parte, que el conductor nace. No se hace ni
por decreto ni por elecciones (...) para conducir no existen moldes: es preciso
que el conductor funda sus propios moldes para después llenarlos de un
contenido, que estara en razon directa, en cuanto a su eficiencia, con el 6leo
sagrado de Samuel que el conductor haya recibido de Dios. (Peron, 1973:146)

Desde el punto de vista de este trabajo ese dispositivo de enunciacion es
sumamente importante por la manera de construir el enunciatario del dis-
curso y el destinatario de la accion politica, en su particular relacion con
el lider. Sigal y Verdn (2003 [1985]) han llamado la atencion acerca de una
manera especifica de definir el «pueblo», centrada en la construccion de una
«unidad nacional» de manera tal que los objetivos politicos del conductor
y del movimiento terminaban coincidiendo con los de la patria misma. De
esta manera, en sus discursos Peron apelaba permanentemente a todos los
argentinos de buena voluntad, en la medida en que los grandes principiosy
objetivos del peronismo no eran otros que los de la patria:

Esos principios fundamentales corresponden pues a lo que hemos llamado
la temporalidad a-historica de la Patria. En el otro extremo, la coincidencia
buscada entre el movimiento y los argentinos aparece como una necesidad
absoluta, implicita en el concepto mismo de argentinos: no querer lo que Perdn
quiere, es ser un renegado, es ser un malnacido, es ser indigno del nombre
de «argentino». Peron consagrara, durante sus gobiernos, la designacion mas
general para englobar a todos los no-peronistas: la anti-patria. (Sigal y Veron,
2003 [1985]:68-69) (Bastardillas en el original)

Lo que resulta de capital importancia para este trabajo es que en esa articu-
lacion entre el lider, el puebloy la patria, que es ya de por si una apropiacion
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distinta de algunos elementos nacionalistas, se construye dentro del colectivo
«pueblo» (coincidente con el de «argentinos») un lugar de particular valo-
racion y legitimidad para otro colectivo: los trabajadores, los descamisados.
Veamos un texto de 1948:

Cuantas veces me han preguntado cual es la causa de nuestro éxito, he res-
pondido sin titubear: nuestros descamisados. En estos momentos en que se
cambia el destino de la Patria y en que la Historia cambia su curso, quedara
determinado en forma imborrable todo lo que se le debe a ese descamisado
que supo sacrificar su propio beneficio en aras de la colectividad que es su
patria (...) Y como este movimiento ha salido ya de nuestras fronteras (...) no
sera dificil que podamos decir algln dia que la felicidad del mundo se debe
al descamisado argentino. (Peron, 1973:226)

Los trabajadores aparecen, entonces, como causa del éxito del gobierno, pero
Mas que eso aparecen como un sujeto que por primera vez tiene un lugar, y
un lugar especialmente valorado en la historia de la Patria y también en la
historia de la humanidad. Son innumerables los textos que senalan ese lugar
de privilegio. Ya en 1944 decia Peron: «dividimos al pais en dos categorias:
una, la de los hombres que trabajan, y la otra, la que vive de los hombres
que trabajan. Ante esta situacion, nos hemos colocado abiertamente del lado
de los hombres que trabajan» (Perdn, 1973:55). Y el 12 de mayo de ese mismo
ano: «Llegan, desde todos los puntos del pais, alentando la confianza de un
pueblo defraudado que comienza a creer en la justicia social; y siente, por
primera vez, el orgullo de saberse escuchado y de sentirse argentino» (Citado
por Sigal y Verdn, 2003 [1985]:33) (Bastardillas mias).

La inclusion de los trabajadores que llegan desde todos los puntos del pais
en un lugar privilegiado del colectivo nacional se articulé también con una
serie de estrategias que apuntaban a la construccion de una nueva version
de la historia. Viviana Postay y Natalia Uanini (2001) han estudiando esas
estrategias sefalando el espacio de luchas que se abrid, dentro del propio
peronismo, por la construccion de una version legitima del pasado nacional.
En esas disputas se dio una apropiacion de las versiones dominantes, tanto
la historia liberal como la del nacionalismo catélico. Pero esas versiones de
la historia fueron resignificadas en el marco de lo que las autoras [laman una
«formacion historico discursiva nacional popular». En ese marco:

El elemento que adquiere mayor visibilidad en las versiones de la historia cuyo
soporte discursivo es la formacion que hemos dado en llamar nacional-popular
es la afanosa preocupacion en pos de la reivindicacion historica de los sectores
oprimidos y explotados, donde el trabajador deja de ser un simple proletario
dueno solamente de su familia y de su fuerza de trabajo, para consagrarse en
esta Nueva Argentina gracias a los derechos y protecciones que le otorga el
general Perdn. (Postay y Unaini, 2001:69)
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Asi pues, si bien se rescataban y reivindicaban los héroes de la historia liberal,
el pasado hispanico en la asociacion de la cruz y de la espada, la identidad
nacional en términos esencialistas, incluso en términos de «raza» (Perdn,
1973:53-54), todos estos elementos eran resignificados en funcion de la parti-
cipacion en la historia de los sectores populares, por ejemplo, en los ejércitos
de la patria, y de su redencion final en la Nueva Argentina. Asi, el propio Peron
sintetizaba la historia argentina partiendo de la guerra de la independencia:

:Como se realizo esto, sefiores? Todo el pueblo puso a disposicion de esta
naciente comunidad de criollos todo lo que tenia, lo jugaron y ganaron, pero
quedaron todos desposeidos porque esa larga guerra fue consumiendo todo
lo que los argentinos tenian (...) Podriamos decir que lograda la independencia
politica de la nacion, era menester luchar para que esos que todo lo habian
perdido, que habian quedado totalmente desposeidos volviesen a recuperar,
por lo menos en grado aceptable, cuanto habian puesto al servicio de la nacion
(...)sY cual fue el panorama que contemplaron mas de veinte generaciones de
argentinos? Toda esa lucha, para la mayor parte de la poblacion, habia sido estéril
(...) ya Martin Fierro cantd por primera vez la rebelion de esos hombres que lo
habian perdido todo. (...) Nosotros crelamos y creemos que el problema argentino
no es un problema politico. Es un problema econémico-social que la Nacion
viene reclamando se solucione desde hace casi un siglo (...) (Perdn, 1973:13-15)

Teniendo en cuenta el nuevo lugar adjudicado a los sectores populares en la
«Comunidad Organizada», y en la historia de la Nacion, se hace comprensible
la confluencia de intereses con los investigadores que por esos anos estaban
consolidando la Ciencia del Folklore, y con los artistas que venian afianzando
el campo del folklore profesional. Si el pueblo era esa masa de los trabaja-
dores que «venian de todos los puntos del pais», no era dificil relacionar a
esos «descamisados» con los provincianos, los «cabecitas negras», con sus
acentos y sus tradiciones. Y si ese pueblo era el protagonista de la historia,
el rescate de sus tradiciones, vinculados esencialmente con la identidad
nacional que entroncaba con la tradicion hispanica, era una tarea patrio-
tica. Y asi la pensaba Juan Alfonso Carrizo cuando asumi6 como director del
Instituto Argentino de la Tradicion. Y por eso el estado peronista apoyaba la
difusion de esas tradiciones, es decir del folklore, sin distinguir si se trataba
de «auténtico folklore» o de «proyecciones folkloricas», ya sea en la escuela
0 en los medios de comunicacion. A los fines de la afirmacion de la identidad
y de la unidad nacional, de suma importancia en su estrategia hegeménica
que apuntaba a la construccion de nuevas subjetividades, la distincion no
era pertinente. Y tampoco resultaban pertinentes las diferencias regionales.
Del mismo modo que la masa de los trabajadores, el pueblo descamisado,
estaba compuesta por quienes venian de «todos los puntos del pais», todas
las tradiciones y todas las misicas tenian lugar en el colectivo, y cada una
de ellas, como habia planteado Ricardo Rojas afos atras, representaba «lo
nuestro», por muy ajena que pudiera resultarle a cada uno en particular.
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Pero no seria correcto interpretar la adopcion del folklore por parte de las
masas populares como una simple respuesta a la manipulacion oficial. Se tratd
mas bien de una apropiacion popular en la que intervenian diversos factores.

Por una parte, es importante tener en cuenta la coincidencia de intereses
que se dio entre el estado y el mercado en los procesos de modernizacion
capitalista de mediados del siglo xx. Dice Garcia Canclini (2001):

Si hacer un pais no es solo lograr que lo que se produce en una region llegue a
otra, si requiere un proyecto politico y cultural unificado, un consumo simbélico
compartido que favorezca el avance del mercado, la integracion propiciada
por los medios no converge casualmente con los populismos nacionalistas.
(Garcia Canclini, 2001:238)

En el caso que nos ocupa, el proyecto politico cultural del peronismo, que
apuntaba justamente a construiry consolidar una «identidad» y una «unidad
nacional» que incluia a los sectores populares, coincidia objetivamente con
los intereses de la industria cultural que requeria de mercados masivos y
unificados para consolidarse. La difusion y consumo del folklore fue preci-
samente uno de los lugares en que el proyecto politico cultural del estado y
los intereses objetivos del mercado, se articularon.

La difusion masiva, sumada a la disponibilidad de tiempo (gracias a las refor-
mas laborales)y de dinero (por las mejoras salariales) de los sectores populares,
hizo posible una apropiacion popular del folklore que compitié con las apropia-
ciones oficiales. Tal como habia ocurrido a fines del siglo xix y principios del xx
con las disputas por la apropiacion de la figura del gaucho, los sectores populares
se aduenaron del folklore adjudicandole otros sentidos, a partir de sus propios
intereses y de su propio «lugar». Apropiacion popular que resulta pensable en
la medida en que los intereses de los trabajadores provincianos coincidian, al
menos parcialmente, con los del estado y el mercado. Eso explica que en esa
etapa crucial de luchas por la hegemonia, el folklore, mas alla de los mecanis-
mos coercitivos del estado, se convirtio en una zona de negociacion simbolicay
de elaboracion de consensos en los que se articularon esos intereses diversos.

Desde el punto de vista popular, si bien el modo de construccion de poder
politico propio del peronismo, y alin sus dispositivos discursivos, dejaban al
«pueblo» en una posicion subordinaday de obediencia en relacion al lider, lo
cierto es que los trabajadores obtenian beneficios objetivos al verse incluidos
tanto desde el punto de vista economico como desde lo institucional, lo juri-
dico, etc. Y, especificamente en la apropiacion del folklore, obtenian también
beneficios simbdlicos: 1) podian reconocerse y ser reconocidos en esa musica,
en un proceso de construccion identitaria que trascendia los limites provincia-
lesy regionales;?2 2) podian vincular esa identidad, de un modo especialmente

22 Sobre los discursos identitarios ver Kaliman (2004:61-73).
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valorado, con la nacion. Y en esa vinculacion valorada se invertia la mirada
hostil de las clases medias y de los sectores dominantes. El «cabecita negra»
era en el discurso oficial el sujeto de la historia de la patria, y en el folklore se
expresaba y se reconocia; 3) ademas, podian obtener satisfaccion, entreteni-
miento, alegria, (por eso, como decia el narrador cortazariano, en la milonga
se reconocian y admiraban porque era «su» baile y «su» encuentro) y una
solucion simbolica al conflicto planteado por el desarraigo; 5) por Gltimo,
podian reconocerse en esa masica y reivindicarla (y reivindicarse) en tanto
«clase», mas alla de que el discurso oficial insistiera en que el peronismo venia
a superar definitivamente la lucha de clases en Argentina. Si el folklore, como
dice Gravano, era visto como «cosa de negros», los negros se apropiaban del
folklore y lo reivindicaban, reivindicandose a si mismos. De alli que cuando
Antonio Tormo era nombrado como «el cantor de las cosas nuestras», ese
nosotros podia referirse tanto a la nacion como a la clase.

De modo que el campo del folklore, con sus diferentes proyectos estéticos, sus
disputas por la legitimidad y sus diferentes formas de apropiacion, fue marcado
por el espacio simbolico abierto por el peronismo. Esto no significa, por supuesto,
que todos los folkloristas hayan adherido al peronismo. Hay quienes lo hicieron
y quienes no. Algunos se convirtieron en figuras emblematicas, como Antonio
Tormo, y otros fueron perseguidos, como Atahualpa Yupanqui (Portorrico, 1997).
Pero el desarrollo mismo del campo y particularmente la constitucion de su
paradigma discursivo clasico fueron afectados de un modo duradero.

LAS INSTANCIAS DE CONSAGRACION:
PEI.\'IAS, AUDICIONES Y REVISTAS

La formacion de un mercado masivo para el consumo de misica populary el
desarrollo de una industria cultural capaz de proveerlo, convergieron con un
sistema de productores profesionales de musica para ese mercado formado
por un conjunto de artistas con trayectorias similares. En el caso particular
del campo del folklore, esos artistas fueron estableciendo un sistema de
alianzas que les permitieron legitimar sus practicas artisticas, y al mismo
tiempo un sistema de disputas por el control de un conjunto de recursos,
competencias y saberes especialmente valorados que fueron definiendo
sus posiciones relativas dentro del campo. Como he sefalado mas arriba,
esa disputa girdé en buena medida alrededor de la definicion de la relacion
legitima de las practicas artisticas con los saberes tradicionales que, segin
el discurso dominante en la constitucion del campo, debian estar en su
raiz. Y las luchas por la definicion de la manera legitima de llevar a cabo las
practicas artisticas folkloricas estuvieron atravesadas por la tension generada
por la insercion de las mismas en los mecanismos de produccion propios de
la industria cultural.
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En ese marco de tensiones fue gestandose un «sistema de consagracion»
propio del campo del folklore, en la medida en que no podia reducirse a los
mecanismos de la industria cultural, ni a los criterios valorativos de los folklo-
rologos y musicologos, ni a las normas estéticas de los nacionalistas. Se trataba,
en efecto, de un sistema de valoracion que se articulaba en una serie de «instan-
cias» que se volvieron cruciales en el camino de los artistas hacia la aceptacion
y el éxito. Punto de llegada complejo en el que debia articularse la sancion de
laindustria, de la critica y el periodismo especializado y, claro esta, del pblico.

Las instancias de consagracion, por lo tanto, fueron convirtiéndose en
el camino de los artistas hacia el éxito y la aceptacion, pero también en el
lugar donde se ponian de manifiesto las luchas por la imposicion de las
diferentes propuestas estéticas, por la legitimidad de los diferentes géneros,
y por la imposicion de los criterios validos para la practica del folklore. Esas
instancias, que se fueron generando entre los anos 40 y los 60, fueron las
pefas, las audiciones especializadas en la radio (primero) y en la television
(después), las revistas especializadas vy, ya en los 60, los grandes festivales.

Claro esta que esas instancias tienen antecedentes en las décadas anterio-
res, como los centros criollos, las revistas nativistas y los programas de radio
de corte criollista. Pero es justamente en la distancia entre los centros criollos
de principios del siglo xx y las penas en las que a partir de los '30y '40 se pre-
sentaban los artistas profesionales; o en la diferencia entre los radioteatros y
programas como Chispazos de tradicién en los afios 20 (Ulanovsky, 2004:74) y
las audiciones especificamente folkloricas que empezaron a crearse en los 40y
se expandieron notablemente en los '50 y '60; es, digo, en esa distancia donde
puede verse el transito del nativismo al campo del folklore propiamente dicho.

En efecto, en aquellos programas de radio, como en el circo criollo, la
presencia de canciones folkloricas era marginal y mas bien decorativa y no
el centro del espectaculo. Del mismo modo, en los centros criollos las activi-
dades eran maltiples (incluian juegos y comidas tipicas) y la practica de las
danzas y la misica era mas bien una fiesta compartida que un espectaculo
profesional (Prieto, 1988; Vega, 1981). Si tomamos en cambio la guia «Aqui
esta su pena» que se publicaba como seccion fija en la revista Folklore?3
encontramos una estructura diferente: junto a la pefa, con su dia y horario,
se anuncia siempre, como atraccion principal, un artista profesional. Asi,
en el nimero 21 se anuncia en la pena «La Huellera» la presencia de los
Hermanos Abrodos, en la pena «Andrés Chazarreta» a Waldo Belloso, etc. Las
penas, entonces, no solo eran lugar de encuentro y diversion, de ensefanza
y practica de los bailes folkloricos, sino también, y principalmente, el lugar
donde se presentaban los artistas, unos en busca de la aceptacion y otros,
ya consagrados, como parte del circuito propio de la practica profesional. Lo

23 La revista Folklore aparecio en 1961, dirigida por Julio Marbiz, y tuvo una trayectoria de
mas de 20 anos como principal publicacion del campo.
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mismo ocurria con las audiciones radiales. La revista Folklore publicaba otra
seccion fija llamada «Folklore en su hogar», en la que se consignaban todos
los programas de radio y Tv dedicados al género, en algunos casos especi-
ficando el formato, el conductor o los artistas. Ademas, la revista misma se
sostenia con publicidades de esos programas en los que se destacaba a los
artistas consagrados como atraccion principal. En el nimero 43, por tomar
solo un ejemplo, se puede ver una publicidad a toda pagina en la que radio
Belgrano presenta a su «Elenco folklorico de junio»: Los Cantores de Quilla
Huasi, Antonio Tormo, Los Cantores de Salavina, etcétera.

Las penas, las audiciones de radio y Tv y la revista «Folklore», junto con los
festivales y eventos puntuales, formaban un sistema de referencias mutuas
en el que estaban operando una serie de criterios de valoracion propios de
un campo del folklore ya formado. Algo muy diferente ocurria, por ejemplo
con la revista Nativa.?* En su nimero de presentacion decia el editorial:

Porque «Nativa» aspira a ser el 6rgano defensory de propaganda de las cosas
de nuestra tierra, un rudo palenque inconmovible, del que tironeen en vano
los potros rebeldes del modernismo literario y del exotismo: un exponente
poderoso de la tradicion campera, cuyo culto se lo rinden los sanos espiritus
patrioticos (...). En efecto, nunca se ha publicado entre nosotros una revista
que, como «Nativa», haya reunido en su alrededor, mayor y mas selecto grupo
de escritores argentinos, por excelencia argentinistas. (Nativa N° 1, 1924)

En este modo de enunciar el proyecto de Nativa puede verse que de lo que
se trataba era de poner en marcha el programa estético/politico que por
aquellos anos proponia Ricardo Rojas en Eurindia. De hecho, Rojas integro el
staff de colaboradores de la revista, junto a Capdevilla, Juan Carlos Davalos
y Martiniano Leguizamon. En el texto citado no solo se retomaba la retorica
nacionalista y su modo de vincular la actividad estética con las tradiciones
camperas, sino que se definia con precision al enemigo: el modernismo
literario y el exotismo. Lo que se le opone a ese enemigo es una defensay
una propaganda de «las cosas de nuestra tierra». Repasando las paginas de
los sucesivos nimeros de la revista, entre 1924y 1956, se ve con claridad que
esas «cosas de nuestra tierra» son un conjunto amplio que incluye notas
sobre los pintores argentinos de la corriente nativista, sobre los héroes de
la independencia, sobre los tipos y pelajes de caballos, sobre la crianza de
ganado, sobre usos y costumbres de los gauchos y de las diferentes regiones,
sin excluir notas de opinién politica o tomas de posicion sobre las fechas
patrias. Pero, fundamentalmente, relatos y poemas camperos. Tanto es asi,
que uno de los esloganes mas recurrentes a lo largo de los nimeros es:

24 La revista Nativa aparecio en enero de 1924, dirigida por el poeta Julio Diaz Usandivaras,
y fue un claro ejemplo del nativismo de tendencia nacionalista y oligarquica.
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«Coleccione y encuaderne usted “Nativa” si desea obtener para su biblioteca
un importante y valioso parnaso criollo».

:Qué lugar ocupaba el folklore en ese proyecto? Ya en el primer niimero se
anunciaba: «en el proximo nimero empezaremos a publicar composiciones
de «folklore» musical argentino armonizadas por nuestros mas conocidos
musicos regionalistas, como Gomez Carrillo, Chazarreta, etc.».25 A partir de
alli se publicaron regularmente, con letra y partitura, recopilaciones o crea-
ciones de estos misicos, principalmente de Chazarreta, que se convirtio en
colaborador habitual de la publicacion. Pero no se trataba solamente de
publicar las canciones, sino de ponerlas en valor, junto a la obra de «difusion
argentinista» de Chazarreta sobre la base de criterios explicitos:

Y desde esa parte del norte, donde mas sano, mas hondo y mas pristino se
conserva el recuerdo de nuestros emancipadores, ha surgido un cultivador
de las canciones del pueblo, un pulidor del ritmo riistico pero melodico del
hombre del campo, quien ha llevado hasta las seis cuerdas de la guitarra,
todos los aires, motivos bailes y canciones (...). El profesor Andrés Chazarreta.
(Nativa N© 14, 1937) (Bastardillas mias)

Alli puede verse bien la naturaleza del programa, y el lugar que en él tienen
Chazarreta y el folklore: no solo «cultivar», sino también «pulir» l[as canciones
de los hombres del campo. Dignificarlas llevandolas a las seis cuerdas de la
guitarra, arreglandolas y poniéndolas en una partitura. De la misma manera,
en el nimero 15 se celebran las actuaciones de la «Compania de arte de
Ameérica», que venia actuando en el teatro Politeama, y que incluia en su elenco
a Patrocinio Diaz, que habia debutado con Chazarreta y a Manuel Gomez Carrillo.

Sin embargo, mas alla de las notas dedicadas a temas propios de la Ciencia
del Folklore, no hay en los anos posteriores un seguimiento de la actividad
artistica que iba centrandose mas y mas en los bailes populares, las pefas y
las audiciones radiales. Siguieron publicandose las canciones de Chazarreta,
empezaron a aparecer en la década del 40 publicidades de locales donde se
tocaba folklore (como la propaganda de «La Querencia. Rincon Tradicional,
que empezo a salir en 1949), incluso algunos reportajes a artistas del género.
Pero siempre el folklore como actividad profesional, cada vez mas masiva y
popular en las ciudades, fue soslayado por la revista, puesto en segundo plano.?®

La cuestion se invierte completamente en la revista Folklore. En este caso,
toda la estructura editorial de la revista estaba armada en funcion del cir-
cuito de produccion y consumo del folklore y sus diferentes componentes:

25 Resulta imposible en la mayoria de los casos determinar el niimero de pagina de las citas
debido a que las revistas que he tenido oportunidad de consultar carecen de dicho nimero.

26 Muy probablemente esta omision es parte de una estrategia contra la apropiacion popular
del folklore que mencionaba mas arriba, teniendo en cuenta el enfoque oligarquico y la
posicion antiperonista de la revista.
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los artistas, las empresas discograficas, las penas, los festivales, los premios,
etc. Las tapas de Folklore estaban todas dedicadas a un artista consagrado
en el campo. La nota central siempre se dedicaba a alglin suceso importante
vinculado con las figuras consagradas, cosa que se destacaba desde los titu-
lares. En el nimero 21, por ejemplo, la nota central anuncia: «Los Fronterizos.
Atraviesan la “barrera” del Disco de Oro». En el niimero 50 vemos que «El
“Chango” Rodriguez Lanza el “ritmo marea”». En el niUmero 71, la revista se
pregunta «;Miedo otra vez?», porque a Jorge Cafrune le habian «sugerido»
que se corte la barba para ir a una audicion en canal 13. EL nimero 82 anun-
ciaba el disco de oro de los Quilla Huasi, etcétera.

Es decir que la revista giraba alrededor de un sistema de celebridades ya
constituido, las seguia en sus giras, cubria su participacion en los festivales y
sus viajes al exterior y, ademas, las promocionaba. Y esto no solamente en las
publicidades de programas de radio y television, por la guia de programas o de
pena, o por la cobertura de los festivales. Las notas, las entrevistas y hasta la
seleccion de canciones en los suplementos estaban armadas también como una
estrategia para consolidar o bien para favorecer la consagracion de algin artista.

Esto no quiere decir que hubieran desaparecido la retorica y los topicos
nativistas. De hecho, la revista tenia secciones a cargo de folklorologos impor-
tantes. Carlos Vega, Félix Coluccio, Augusto Cortazar, Pedro Berruti y Arnoldo
Pintos, entro otros, colaboraban en sus paginas. Mas aln, durante muchos
ndmeros salid una seccion en la que Margarita Palacios ensenaba cocina
criolla. Pero ahora las «cosas de nuestra tierra», las «tradiciones», ocupaban
un lugar diferente. La presencia de esos elementos en la revista era mas bien
parte de una estrategia de legitimacion de las practicas artisticas de las que
se ocupaba centralmente. Esas practicas artisticas, la vida de los artistas, las
reacciones del piblico, el circuito de las presentaciones, la difusion de las
canciones, etc., eran el corazon de la revista.

Esa centralidad de las practicas artisticas del campo del folklore puede
verse también en una estrategia pedagogica de la revista, que apuntaba a la
reproduccion tanto del mercado de consumidores como de las propuestas
artisticas. En efecto, una gran cantidad de notas celebraban la realizacion de
festivales infantiles o juveniles, o bien concursos donde se promocionaba a
los «nuevos valores». Simultaneamente se publicaban secciones fijas en las
que se ensefiaba las danzas criollas (a cargo de Pedro Berruti), o la inter-
pretacion de diferentes instrumentos, principalmente guitarra (a cargo de
Arnoldo Pintos). En el marco de esa estrategia pedagogica hay que pensar las
secciones musicologicas a cargo de Carlos Vega, la publicacion por entregas
del «Diccionario folklorico argentino» de Félix Coluccio, y también las diferen-
tes notas sobre costumbres, personajesy misicas de las diferentes regiones.

Lo que resulta mas pertinente para el punto de vista de este trabajo es
que en el funcionamiento de todo ese sistema de consagracion que se hace
visible en la revista, incluso en la estrategia pedagbgica mencionada, se puede
apreciar un conjunto de criterios de valoracion que para fines de los '50 y
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principios de los '60 se habian vuelto dominantes en el campo, y operaba
en las notas periodisticas, en la critica discografica, en la contratacion de
artistas para las festivales, etc. En esos criterios se hacen patentes también
las tensiones que, segln lo desarrollado mas arriba, son constitutivas del
campo mismo. Vale la pena detenerse un momento en algunos aspectos
vinculados a esos criterios de valoracion:

La estructura narrativa de la «consagracion»

En la seccion «Gente y Folklore» del nimero 50 aparece una nota titulada:
«Grata Revelacion. Las Tres Marias del Parana en radio Belgrano». Desde el
mismo titulo de la nota se pone de manifiesto una estructura narrativa alta-
mente recurrente en la presentacion de los artistas. En efecto, la idea misma de
algo que se «revela», que con el tiempo llegod a instituirse en el premio «reve-
lacion» del festival de Cosquin, esta en el corazon de esa estructura narrativa.
Se trata de una peripecia por la cual algo que estaba oculto, pero que preexiste,
se hace visible. Las Tres Marias del Parana eran, segin la nota, un conjunto
«juvenily femenino», que «actuaron por primera vez en un concurso para afi-
cionados organizado por el Club Lavalle y patrocinado por LT8 Radio Rosario».
Pero «resultaron ganadoras de dicho certamen, cuyo premio mas importante
era un contrato para cumplir un ciclo en la emisora». Inmediatamente, informa
la nota, fueron requeridas desde diferentes localidades hasta que

lograron destacarse en el Primer Festival Rosarino de Folklore (...) A raiz de la
repercusion de esta actuacion fueron contratadas para presentarse en Buenos
Aires (...) en «Aqui esta el folklore» por radio Belgrano, y frente a las camaras
de Canal 7, en «Domingos criollos».

Se trata, como puede verse, de una transformacion en la que un sujeto despojado
de capital simbolico especifico en el campo (jovenes, aficionados), logra adquirir
reconocimiento siguiendo una serie de instancias rituales (la pefia, el concurso,
la radio provincial, el festival, Buenos Aires, la radio y la television nacionales).
Esas instancias se presentan como meras mediadoras entre el artista y la gente,
puesto que no hacen mas que generar las condiciones para que eso que el
artista tiene (talento, competencias artisticas) se revele por si mismo y genere
la posibilidad de un intercambio entre esos dos sujetos: el artista que entrega
sus canciones, el pablico que responde con su aceptacion y reconocimiento. Y
ese reconocimiento abre a su vez las puertas de instancias mas prestigiosas y
consagratorias. Esta estructura se repite permanentemente en las entrevistas,
en la presentacion de los cancioneros, en las notas que trazan la trayectoria de
algln artista, etc. Es el relato canonico de la consagracion en el campo.
Podria decirse que esta estructura narrativa en el relato de la consa-
gracion es comin a cualquier campo de la musica popular. Es cierto. La
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especificidad del campo del folklore esta en la naturaleza de aquello que
debe «revelarse».

La autenticidad o la reproduccion ritual
del viaje mitico de Atahualpa Yupanqui

A partir del nimero 20, Folklore publico por entregas El canto del viento, de
Atahualpa Yupanqui. El texto, de caracter autobiografico, va narrando las
diferentes peripecias vividas por el cantor y va presentando los distintos
personajes que fue conociendo en sus viajes por las diferentes regiones del
pais. Fundamentalmente, va vinculando esas vivencias en la pampa, con los
peonesy arrieros, en las montanas, en los ranchos mas olvidados y humildes,
con su «destino» y su oficio de cantor. Se trata de una toma de posicion con
respecto a la forma legitima en que el cantor debe vincularse con las tradi-
ciones, con las artes olvidadas. Ese relato, publicado por entregas y con la
firma de una de las figuras con mayor reconocimiento en el campo, muestra
la naturaleza de eso que el artista folklorico tiene (o debe tener) y que debe
ser revelado para que alcance la consagracion. De ahi que, insistentemente, se
pregunte a los artistas sobre el tema, se evalle su relacion con las tradiciones.

En el nimero 43, por ejemplo, aparece un reportaje a Chacho Santa Cruz.
En un apartado titulado «Itinerario», el periodista le pregunta «;Qué puede
decirnos de sus estudios musicales y de su iniciacion en la cancion de ins-
piracion folklorica?». El entrevistado hace un relato de sus estudios musi-
cales, empezando por la relacion con su padre, también guitarrista, hasta
llegar a los estudios de conservatorio y mencionar a un criollo, Lisandro
Pereira que lo introdujo en el «acervo tradicional». Esa respuesta da lugar
al siguiente dialogo:

—;Usted conoce bien la provincia de Mendoza? ;Ha andado por los ranchos?
;Ha convivido con la gente humilde, como manera de adentrarse en la misica
folklorica?

—Si. He recorrido toda la provincia, hasta los sitios mas apartados: las lagunas
de Guanacache, Valle hermoso. He andado por ranchosy puestos (...). Oi —aln
se oye— la Chinita, Quien te amaba ya se va, Tonada del gran Salomén, la
Tupungatina... Todo aquello escuché de esa gente antigua, de la que tanto se
aprende. (Folklore N° 43, junio de 1963)

Como se ve, no alcanza con mostrar conocimientos musicales. Es necesario
legitimarse a partir de un conocimiento directo de las tradiciones populares.
Ese conocimiento constituye un «deber» cuyo cumplimiento define la com-
petencia del sujeto en su camino a la consagracion en el campo del folklore.

Del mismo modo, en el nimero 54, al reconstruir la trayectoria de Los
Cantores de Salavina, se dice:
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Salavina, tierra antigua, soledosa region, pueblo aquerenciado en elamor de la
chacareray los sabores del quechua santiagueno, es de aquellos lugares del pais
donde lo folklorico se ha conservado como tesoro purisimo, ajeno a la influencia
ciudadana(...). De alli, pues, vinieron, aunque, por supuesto, en tiempo mucho
mas préximo a nosotros, pero sin que el pueblo perdiera su caracter tradicional,
«Los Cantores de Salavina». (Folklore N° 54, noviembre de 1963)

De modo que la «revelacion», que es el comienzo del camino de la consa-
gracion, no es otra cosa que la puesta en escena de unos saberes y unas
competencias que son los que se han definido como valiosos en el campo
y cuyo control es necesario para ocupar un lugar. Saberes y competencias
que se vinculan con un lugar simbolico, un lugar en tierra adentro, sede del
origen y los valores. El artista venia de ese lugar simbélico o debia viajar
hacia él en bisqueda de la esencia. De ahi que esos valores (lo auténtico,
la verdadera raiz folklorica, etc.) jugaban un papel importante en el sistema
de consagracion. Pero no funcionaban de un modo aislado. La revelaciony
la consagracion solo ocurrian si habia una respuesta del pablico. Y esa res-
puesta solo podia encontrase a través de una mediacion. Asi se completa el
relato de la consagracion de Los Cantores de Salavina:

Pasan luego por «Mi refugio», lugar en que comenzaron a despuntar no pocas
vocaciones folkloricas y se afirmaron tantas personalidades hoy valiosas. Julio
Marbiz —atento siempre a lo nuevo y auténtico— los escucha y advierte calidad
y seriedad en el conjunto. Llega la oportunidad esperada. «Los Cantores de
Salavina» tienen ante si la inmensa audiencia de radio Belgrano, que Julio
Marbiz les ofrece. (Folklore N° 54, noviembre de 1963) (Bastardillas mias)

Novedad y autenticidad son los valores que abren la posibilidad de encuen-
tro con el plblico. Pero es Julio Marbiz, conductor del programa de radio y
director de la revista «Folklore» quien tiene la capacidad, quien controla los
recursos necesarios para descubrir, poner en valor y dar la oportunidad de
presentarse ante el pablico.

La sancion popular o el veredicto de la torta negra

En un reportaje aparecido en el nimero 50, el periodista le pregunta al Chango
Rodriguez por la popularidad de sus temas. El misico contesta:

Sin embargo, en este asunto yo me atengo a la torta negra...
—;La «torta negra»? (estupor del cronista) ;Algiin tema de suspenso?

—Si... (Sonrisa bonachona del «Chango»). La «torta negra» con un agujero en
el medio: jEl disco! ... la cantidad de discos que el piblico compra de una obra
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determinada, es el mejor modo de comprobar la popularidad de la composi-
cion. (Folklore N° 50, septiembre de 1963) (Destacados en el original)

El punto de vista del Chango Rodriguez muestra la complejidad de los valores
en juego. Por un lado, la autenticidad, entendida en los términos descriptos.
Pero, por otro, las cifras de venta. En diversos nimeros de comienzos de
los '60, la revista preguntaba a distintos entrevistados acerca de la «nueva
ola zambera», una linea nueva de éxito, ejemplo de la cual consideraba la
«Angélica» de Roberto Cambaré. En dialogo con distintos intérpretes (entre
ellos Los Fronterizos) se discutia sobre su calidad y autenticidad. El debate
mostraba la tension entre el criterio de la aceptacion popular y el de valo-
racion fundado en la fidelidad a las tradiciones. Ante la misma pregunta, el
Chango Rodriguez responde: «yo estoy de acuerdo con todas las personas
que arriman un poco de belleza a este fogon nativo, y nada mas. Lo demas
lo dira el piblico. Le repito que la «torta negra», lo que el disco produce y
vende, es la opinion del pablico, lo que le da la razon». En el mismo sentido,
por mas que Los Fronterizos defendian permanentemente criterios de calidad,
Juan Carlos Moreno declard en el nimero 43:

Hemos hecho «Angélica» a raiz de que en muchos lugares a los que llegaba-
mos la pedia, la aclamaba la gente. Eso nos obligd a pensar: si es un éxito que
esta tan de moda, estamos obligados a hacerlo, porque de todos modos es
un puntal folklorico. (Folklore N° 43, junio de 1963)

Esto muestra, una vez mas, la tension, el conflicto siempre presente entre
diferentes criterios de valoracion. Entre ellos, los caracteristicos de la indus-
tria cultural. De hecho, buena parte de las notas centrales de cada nimero
se dedican a los indicadores de éxito, en el sentido de la venta de discos: El
disco de oro de los Fronterizos, el de los Quilla Huasi, la multitud que aclamo
a Horacio Guarany en Rosario, etc. Incluso puede verse esta tension en una
misma seccion de la revista, que ademas incorpora otros criterios. En efecto,
la seccion titulada «El mundo del disco», escrita por René de Rettore, se
dedicaba a una critica de material discografico realizada con herramientasy
criterios de valoracion puramente estéticos, propios de la misica erudita. De
esta manera era com(n encontrarse con juicios duros en relacion con discos
de artistas consagrados como Horacio Guarany, Los Chalchaleros o, incluso,
Ariel Ramirez, fundados en criterios de «calidad musical». Pero esos juicios
solian estar morigerados por otros que contrastaban el criterio del critico
con el gusto popular. Asi, por ejemplo, después de una critica negativa de
una grabacion de Los Chalchaleros, se dice: «A pesar de esto el concepto del
piblico todavia no ha variado, es que la entidad “Los Chalchaleros” esta en
estos momentos tan arraigada que costara (...) erradicar del lector-auditor
el carifo inmenso que han labrado estos artistas» (Folklore N2 43, junio de
1963). Ademas de estas tensiones en el propio juicio del critico, en la misma
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pagina en la que aparecia la critica, aparecian también las listas de éxitos
del campo del folklore, fundadas en la venta de discos. De ahi que algunos
artistas y algunas obras alcanzaran una posicion claramente dominante
cuando lograban reunir el valor de autenticidad en cuanto a la raiz folklorica,
el valor de calidad musical exigido por el critico, y el valor de la sancion del
publico. Es el caso de Coronacion del Folklore, disco en el que participaron
Ariel Ramirez, Los Fronterizos y Eduardo Fald, y la Misa Criolla, que incluia
también a Jaime Torresy que fue recibida y celebrada en el nimero 82 como
«La obra maestra» de Ariel Ramirez.?’

Legitimacion, valoracion y genealogia

A partir del nimero 49 de Folklore, en la seccion titulada «La Ciencia del
Folklore», a cargo de Carlos Vega, se publicaron por entregas los «Apuntes
para la historia del movimiento tradicionalista argentino». Ese texto, redac-
tado con el rigor caracteristico de Vega, puede pensarse como la contracara
y el complemento de «El canto del viento» de Yupanqui. Uno elaboraba
la memoria del cantor mas reconocido en el campo, uno de los pioneros
y fundadores. El otro era el trabajo del folklorologo que mostraba, con el
«rigor de la ciencia», la vinculacion de los cantores con la esencia tradi-
cional. Ambos formaban parte de una estrategia general de legitimacion
intimamente relacionada con los criterios de valoracion que operaban en el
sistema de consagracion propio del folklore. Si bien Carlos Vega intentaba
desde el comienzo deslindar los terrenos del «tradicionalismo» y la ciencia
del Folklore, el titulo mismo de la revista en que se publicaba el trabajo
muestra que las distinciones del musicologo habian perdido pertinencia en
el campo. La revista Folklore se ocupaba fundamentalmente de la vida, la
trayectoria y los éxitos de los artistas; de los festivales, pefas y audiciones
donde actuaban; de los concursos y eventos donde se buscaban nuevos
valores; de los discos que grababan y de las giras que emprendian, y de las
reacciones del pUblico. Es decir, la revista Folklore se ocupaba de todas las
actividades que, segiin explicaba Vega, no eran «folklore», sino «proyecciones
folkloricas» o actividades «tradicionalistas».

Mas alla de esas contradicciones, la seccion que escribia Vega (junto a los
aportes de Coluccio, Berrutti, Benards, etc.) generaba un efecto legitimadory,
en el caso de los «Apuntes», contribuia a la construccion de una genealogia
del campo que permitia enlazar el canto de Yupanqui con las recopilaciones
de Chazarreta, y todo el conjunto con el circo criollo, la poesia gauchesca, el
Romanticismo, etc. De ahi que en la retorica de las editoriales de la revista,

27 Volveré extensamente sobre estas dos obras en el capitulo .
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en la presentacion de las notas sobre festivales y pefas, sea tan recurrente
la idea de un pueblo que se «reencuentra» con sus tradiciones.

Esa estrategia es complementaria con otra, quizas menos visible, pero
extendida por todas las secciones de la revista. Me refiero a un criterio de
valoracion que consistia en establecer, en relacion con la propuesta de un
artista, no solo la vinculacion con las raices, sino especificamente con los
fundadores y artistas consagrados del campo. Asi, el valor de Los Cantores
de Salavina no solo residia en el lugar de donde venian y sus conocimientos
de sus tradiciones, sino en el hecho de que algunos de ellos habian formado
parte, en su juventud, de la Compania de Andrés Chazarreta. En la pagina
58 del Primer album gigante de canciones que publico la revista con una
seleccion de los artistas consagrados en el campo se lee: «Tal como lo soio
Buenaventura Luna... Los Cantores de Quilla Huasi Llegaron». En el cuerpo de
la nota se narra que fue Luna quien bautizo al grupo, y que el primer éxito
que grabaron, la «Zamba de las tolderias», le pertenecia al pionero junto a
Oscar Vallés, uno de los integrantes del conjunto.

Rescato un ejemplo mas, que me parece significativo: en las paginas 24y
25 del nimero 69 se publica una nota de Ledn Benards a Rodolfo Ovejero
(Folklore N° 69, junio de 1964). El titulo de la nota muestra con claridad el
criterio de valoracion del que vengo hablando: «Rodolfo Ovejero es nieto de
un montonero que acompanoé a Taboada». Y en un copete se cita a Ovejero:
«Mi abuelo, Cornelio Vega, murio6 a los 110 anos. Cuando oia la “Zamba de
Vargas” se emocionabay se ponia a llorar». Es bien sabido que dicha zamba
es una de las recopilaciones atribuidas a Chazarreta, y que su historia esta
vinculada al combate de Pozo de Vargas en la que Taboada, gobernador de
Santiago del Estero, enfrento al caudillo riojano Felipe Varela.?¢ Con esos
antecedentes cobra sentido la frase con la que Benaros inicia la nota «Lo que
se lleva en la sangre, aflora, tarde o temprano, para hacerse expresion del ser,
poesia, canto o misica. Rodolfo Ovejero es santiagueno desde hace mucho».

Los ejemplos podrian multiplicarse. Esta estrategia de valoracion que se
fundaba en diferentes formas de vincularse con los proceres del campo, dio
lugar, con el tiempo, a la practica del padrinazgo en las penas y festivales.
Es decir, la practica por la cual un artista consagrado presenta y apadrina a
un artista novel, abriéndole la posibilidad de la «revelacion». Ocurrid con
Eduardo Fali, que presento a Los Fronterizos; con Ariel Ramirez, que lo hizo
con Jorge Cafrune; con Cafrune, que presentd a Mercedes Sosa, etcétera.

28 Como parte de la estrategia pedagogica de la revista, unos nimeros antes, 49 y 50, se
habia publicado una historieta, con textos de Félix Luna, donde se narraba la historia de
Felipe Varela. En la Gltima entrega se cuenta justamente la historia del Pozo de Vargas y
se hace alusion a la zamba.
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El canto de la provinciania

El nimero 61 de Folklore estuvo dedicado a la cobertura del Cuarto Festival
Nacional de Folklore de Cosquin (Folklore N° 61, febrero de 1964). En la pagina
76 aparece una nota de César Perdiguero que vale la pena observar con algin
detalle. Sostenia Perdiguero que hasta el festival habian llegado de todas
partes «los pregoneros del canto», y que:

Cada uno llevaba su mensaje. Todos, una alta mision: la de estrechar el canto
argentino en el mas alto concierto que ofrece esta patria que suenay canta.
Alli, en el hermoso escenario de la plaza Prospero Molina, flamearon entonces
las gallardas banderas de la provinciania.

(...) Porque por ese recinto (...) se estrechaba el tono cordial del saltefio, con el
cantito dulce del cordobés; la dulzura riojana y la lenta y robusta entonacion
tucumana. Alli estaban los de Neuquén, silenciosos, alternando con la gracia
vigorosa del Chaco; el santiagueno jugando su gracia nostalgiosa con la ancha
sonrisa de los bonaerenses de Coronel Dorrego. (Folklore N° 61, febrero de 1964,)

Resulta llamativa en este texto la voluntad de construccion de un colectivo
nacional a partir de la confluencia de las identidades provincianas. Esa
voluntad que estaba ya en el discurso de los nacionalistas de los anos 20, y
que dio lugar a politicas estatales concretas durante el peronismo, tomo su
forma acabada, en el campo del folklore, en la manera, a partir de entonces
dominante, de nominar al festival «nacional» como el lugar simbodlico de
encuentro de la «provinciania».

Es de suma importancia esta superposicion entre los conceptos de «patria»
y «provinciania», en una época en la que todavia no se le ocurria a nadie incluir
una noche de tango (y mucho menos de cuarteto) en los festivales folklori-
cos, porque refuerza la idea de un «origen» ligado al «interior», y al mismo
tiempo presenta de un modo valorado la variedad de «acentos» provincianos.
Esto, segiin vimos, es también una manera de solucionar simbélicamente el
conflicto generado en la lucha por la legitimidad de los diferentes géneros y
tradiciones provinciales, cuya continuidad puede apreciarse justamente en
la insistencia y variedad de estrategias que tienden a ocultarlo: la inclusion
de secciones de canciones correspondientes a las distintas regiones en los
cancioneros, la cobertura de festivales en todas las provincias, el sistema de
corresponsalias, las largas paginas destinadas a destacar la participacion y
los premios recibidos en Cosquin por las diferentes delegaciones provincia-
les, etc. Aun asi, el conflicto se manifiesta de varias maneras. En las notas y
en las listas de participantes en los festivales, penas y audiciones, se nota el
predominio de los representantes del norte, cosa que suele hacerse explicita
cuando se habla, por ejemplo, del «predominio salteno» en relacion con el
triunfo de Los Cantores del Alba. En las listas de éxitos también predominan
los géneros nortefos, a pesar de que el éxito del rasguito doble «Puente
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Pexoa» de Transito Cocomarola llegd a hacer decir a Edgar Romero Maciel
que 1963 seria el afio de la misica litoralefa (Folklore N° 43, junio de 1963).

Lo importante es que en el sistema de valoracion que vengo analizando
la pertenencia provinciana es un valor, y el camino de la consagracion lleva
siempre de la provincia a un espacio «nacional» de convergencia de la pro-
vinciania: el festival de Cosquin, las audiciones radiales y televisivas o las
penas de Buenos Aires, o la propia revista Folklore.

Pero ese camino no termina en la consagracion «nacional». Los verda-
deramente grandes son aquellos que se convierten en embajadores de la
«provinciania» llevando el mensaje «nacional» al exterior. Asi, son innu-
merables las notas que hablan de los éxitos de los folkloristas en Estados
Unidos, Europa, e incluso Japon. Pero de esos triunfos lo que se rescata es,
justamente, la continuidad de la vinculacion con la tradicion de la provin-
ciania. Asi, en el niUmero 82 se reproduce una nota que habla del triunfo de
Eduardo Fall en Estados Unidos y se destaca que «Fall es motivado por los
brillantes colores tonales y baluartes como la zambay el tango, ritmos de su
nativa Argentina» (Folklore N° 82, diciembre de 1964, p. 78). Del mismo modo,
Atahualpa Yupanqui titula «Del algarrobo al cerezo» la serie de notas que
envio desde Japon hasta el nimero 69. Sutil manera de resaltar la vinculacion
con la raiz provinciana, aln en la mayor lejania.

En sintesis, el sistema de consagracion que fue formandose a medida
que el campo del folklore se consolidaba, es complejo y contradictorio. En
él convivian criterios diferentes, a veces complementarios, a veces simple-
mente contradictorios, que respondian a intereses diversos vinculados a
las diferentes posiciones que se originaban en las luchas por el control de
los recursos propios del campo. El siguiente grafico intenta sistematizar el
funcionamiento del sistema de consagracion propio del campo del folklore:

Criterios de valoracion Instancias de consagracion

Relacion «auténtica» con las tradiciones | Festivales para aficionados

Competencia musical «legitimada» Penas

Legitimacion en términos del discurso

) ) Grandes festivales
nacionalista

Aceptacion popular Audiciones radiales y televisivas «nacionales»

Disco

Revistas especializadas

l

Revelacion

l

Consagracion
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3 El paradigma clasico

Entiendo por «paradigma clasico» el conjunto de supuestos, convicciones y
acuerdos que, formados entre los afnos 30 y 40, son compartidos hacia los
'50 por los agentes sociales que integran el campo del folklore, mas alla de
las diferencias entre ellos y de las luchas por la legitimidad. Esos supuestos
compartidos son los que permiten la distincion clara de las producciones que
forman parte del campo, es decir, son «folklore», de aquellas que no lo son.

En el proceso de constitucion del campo del folklore, el paradigma clasico
que se fue construyendo llegd a constituir un conjunto de reglas (tematicas,
compositivas, interpretativas, retoricas, léxicas, etc.) que establecen la manera
legitima de producir los enunciados y constituyen por lo tanto un criterio
de inclusiony exclusion, es decir, de identidad. El paradigma, asi concebido,
es internalizado por los agentes sociales, y el propio campo asegura, de
diferentes maneras (desde las academias de ensefianza del folklore hasta los
articulos de caracter «didactico» en las revistas especializadas), su difusion
y transmision a las nuevas generaciones.

Se puede acceder a este sistema de reglas que rige la formacion de los
enunciados en el campo del folklore mediante la observacion en el corpus
de una serie de patrones discursivos y musicales. Por una parte, modos
recurrentes de construccion de los sujetos, de sus objetos de valor y de
su competencia; recurrencias en la representacion de sus pasiones, de los
espaciosy las oposiciones temporales, de los procedimientos descriptivos; y
también una estructura recurrente de los programas narrativos, de las formas
retoricas, etc. Por otra parte, la recurrencia de un conjunto finito de géneros
musicales, con reglas precisas de estructura y ritmica, de armonizacion, de
uso de las voces, timbres instrumentales, arreglos, etcétera.

Como ya lo fui anticipando, si algo caracterizaba al paradigma dominante
en el folklore hacia fines de los '50, es el lugar central que ocupaba en
él la nocion de «tradicion». Sin embargo, esta nocion es particularmente
ambiguay polisémica. Para muchos estudiosos el aspecto «tradicional», esto
es el elemento de «continuidad» en relacion con el pasado, es uno de los
componentes fundamentales del «hecho folklorico» (Clement, 2002). Pero,
como lo ha mostrado Gabriel Abalos, los usos que se hacen del término
tradicion son maltiples y muchas veces contrapuestos (Abalos, 2003). Para
la perspectiva de este trabajo, la tradicion no constituye una esencia, ni
una «continuidad» evidente con el pasado, sino mas bien una construccion
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discursiva cuya funcion consiste en legitimar aspectos estéticos, éticos o
ideologicos del presente:

Lo que debemos comprender no es precisamente «una tradicion», sino una
tradicion selectiva: una version intencionalmente selectiva de un pasado
configurativo y de un presente preconfigurado, que resulta entonces podero-
samente operativo dentro del proceso de definicion e identificacion cultural
y social. (Williams, 1980:137)

Asi, se puede afirmar que la «tradicion» de la que se habla en el folklore
es una «tradicion selectiva», es decir una determinada manera de «cons-
truir» la relacion legitima con un pasado configurado a su vez mediante un
proceso de seleccion que supone énfasis, omisiones y silenciamientos. Esta
«tradicion selectiva», que para los anos 50 habia devenido dominante en
el campo, esta vinculada genealdgicamente con el «nacionalismo cultural»,
y sus diferentes variantes y evoluciones desde la época del «Centenario»,
incluyendo el importante aporte que significo el peronismo. Del mismo modo
desarrollo contenidos particulares en su insercion en los procedimientos
propios de la industria cultural, y en su relacion con el desarrollo de la
ciencia del Folklore. En esa tradicion selectiva se articulan un conjunto de
rasgos que fueron constituyendo normas a partir de las cuales se juzga la
legitimidad de la cancion folklorica. En la segunda parte de este trabajo he
intentado describir el conjunto de condiciones sociales en el marco de las
cuales se produjo la emergencia del campo y la formacion de su paradigma
clasico. Presentaré ahora, con algin detalle, los rasgos mas caracteristicos
de ese paradigma discursivo.

LA VOLUNTAD NACIONALIZADORA

En un proceso largo y complejo, los diversos géneros musicales provenientes
de diferentes regiones, se fueron legitimando en tanto manifestaciones dis-
tintas de un mismo «ser nacional» definido en términos ontologicos. De tal
modo, misicas claramente regionales o locales, fueron encontrando su lugar
a partir de una abundante produccion discursiva legitimadora en revistas,
programas de radio, etc. Las estrategias apuntaban, justamente, a mostrar
el lugar del género y la region en el folklore «nacional». Esto se puede apre-
ciar en diferentes fenomenos. Por un lado, hacia los afos 50, los programas
especializados en folklore de diferentes radios dedicaban noches, o espacios
propios a cada provincia o region. Asi, por ejemplo, en Lv2, de Cordoba se
transmitian los lunes las «noches de Salta», los martes «de Corrientes», los
miércoles «de Tucumany, los jueves «La Rioja» delos viernes «de Cordoba»
y los domingos «de Santiago del Estero y del Sur». Los encargados de cada
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espacio eran especialistas y su funcion era hacer conocer el viejo y nuevo can-
cionero. Pero también «la revitalizacion de leyendas, costumbres y realidades
folkloricas de cada region», con lo que «estan logrando la promocion de
valores desconocidos» (Molina, 1985:94). Como se puede ver, la difusion de
los géneros regionales iba acompanada de una estrategia de legitimacion,
que apuntaba a mostrar la «autenticidad» de las diferentes expresiones en
la medida en que arraigan en costumbres y modos de vida «populares» de
los diferentes espacios de la nacion. Como he sefnalado en la segunda parte
de este trabajo, Alejandra Cragnolini (1999), por ejemplo, ha mostrado las
estrategias de legitimacion del chamameé en diferentes medios. En ellas se
puede ver que la legitimacion del género pasaba por demostrar su vincula-
cion con un pasado indigena idealizado, con la historia de la «patria» y, en
general, con el acervo cultural de la «Nacion» (Cragnolini, 1999).

Otro hecho significativo es la propia organizacion del festival de Cosquin. El
festival «nacional», desde sus inicios reservo un lugar para las delegaciones
de las diferentes provincias. Este hecho, incluso, generé mas de un conflicto,
puesto que la division politica de las provincias no coincide necesariamente
con la diversidad cultural. Esto dio lugar, entre otras cosas, a la blsqueda
afanosa de géneros musicales que identificaran, a veces artificialmente, a
alguna provincia en particular.

En ese proceso de «nacionalizacion» cumplieron un papel importante
los intelectuales que de un modo u otro integraban el campo, como
Augusto Radl Cortazar, Carlos Vega, Félix Coluccio y otros. A partir del capital
simbélico acumulado en el ejercicio de la investigacion y la vida académica,
estos intelectuales intervenian desde las revistas especializadas y otras
publicaciones, «dando a conocer» la historia de los distintos géneros
musicales como asi también las fiestas populares, ceremonias tradicionales
y costumbres de las diferentes regiones con los que se relacionan.

Un efecto general de este proceso es que géneros musicales que se
habian desarrollado de un modo independiente, incluso desconociéndose
mutuamente, en espacios socioculturales distintos, pasan a formar parte
del mismo sistema y a regirse por reglas comunes. Comienzan asi también
procesos de hibridacion o de adopcion de formas musicales diversas por parte
de intérpretes en un primer momento especializados en misicas regionales.

Conviene detenerse con mas detalle en un ejemplo que propuse mas arriba,
y que me parece particularmente ilustrativo. Antonio Tormo integro junto a
Buenaventura Lunay otros mdsicos, La tropilla de Huachi Pampa, entre 1936
y 1942. Ese conjunto se especializaba en el folklore de Cuyo y asi se presento
en Buenos Aires durante esos anos. Después de alejarse del grupo, Tormo
inicio una carrera como solista a partir de mediados de los '40, con mucho
éxito en las radios de Buenos Aires, lo que lo lleva a grabar para Rca Victor.
Por sugerencia de la grabadora incorporo a su repertorio una cancion que
nadatiene que ver con el folklore cuyano, pero que se convertiria en su mayor
éxito por esos anos: el rasguido doble «El rancho €’ la Cambicha», de Mario
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Millan Medina. El rasguido doble, como género perteneciente a la region
litoralena, se caracteriza por una serie de rasgos musicales, mas alla de su
estructura ritmica, como el predominio del acordedn en los arreglos, por
ejemplo. Lo que vuelve tan interesante el caso es que los arreglos de la version
de Tormo eliminan esos elementos e incorporan los punteos de guitarra y
el acompanamiento tipicos de la tonada cuyana. Pero esta version fue la
«primera» conocida para una gran cantidad de personas que consumieron
el disco (del que se vendieron mas de 3 millones de copias)® sin tener una
experiencia previa de audicion de rasguido doble o de misica del litoral.
Incluso asi, la cancion fue percibida como folklorica, es decir «tradicional»,
aunque de hecho esa version fuera un hibrido novedoso.

Estos procesos de adopcion e hibridacion, junto a la estrategia de difusion
de conocimiento sobre los géneros, tiende a legitimarlos en la medida en que
constituyen distintas formas de expresar la «misma nacion». Esta idea llego
a constituir una parte central del paradigma clasico y su particular manera
de construir la «tradicion».

Pero ademas de los procesos de hibridacion musical y de nacionalizacion
a través de los medios, los propios textos de las canciones vuelven
recurrentemente, y de diferentes maneras a la relacion region/nacion, o
pago/patria. Veamos algunos ejemplos. En la chacarera «Ahoranzas», de Julio
Argentino Jerez, se escucha:

Santiagueno no ha de ser
El que obra de esa manera
Despreciar la chacarera
Por otra danza importada

En este caso se ve una transposicion de la identidad de un plano regional
a uno nacional. La identificacion del género (chacarera) con la region, se
nacionaliza en la medida que se percibe a la danza «otra» como «importada»,
es decir, extranjera.

Un procedimiento diferente se puede ver en la letra de «Trasnochados
espineles» de Cholo Aguirre:

Suena un acordedn en chamamé
Paso de la patria guarani

Mi cantar en suma es elocuente
Si usted nunca fue a Corrientes
No conoce mi pais

1 Dato tomado de Portorrico (1997).
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Aqui, ademas de la identificacion género/region, el efecto de nacionalizacion
es mas explicito: la provincia como sinécdoque de la patria. Eso explica que
en obras como el Himno a Cosquin, de Zulema Alcayata y Waldo Belloso, que
pretenden representar toda la provinciania, se vayan sucediendo los géneros
musicales representativos de las diferentes regiones. Y esa intencion se hace
explicita en la letra:

Vengan del sury del norte
de Cuyo y del litoral

de Cuyo y del Litoral.
Vengan a ver el milagro
que en nueve noches se da,
que en nueve noches se da.
Escuche América toda
Cosquin empieza a Cantar...

La patria, entonces, es la suma de todas las voces regionales que se expresa
en Cosquin para que la escuche «América toda». La misma intencion se
expresa en la milonga «Del algarrobo al omb(», de Roberto Cambaré, que
popularizo Argentino Luna:

Siempre fue de norte a sur la patria

solo una y nada mas que una

madre criolla que cobija hermanos
hermanos que juntos tenemos que andar.

Sureno en el norte, norteno en el sur
Pa'mi el algarrobo es igual que el ombi

En este caso la metonimia se desplaza del género musical a los arboles que
identifican a las regiones, y se produce un cambio en el procedimiento de
construccion de la identidad. Al declararse «sureno en el norte» y «nortefo
en el sur», el enunciador propone una identidad que supera, aunque las
conserva, las diferencias regionales: las regiones aparecen como hermanas,
hijas de una misma patria, metaforizada como «madre criolla».

La tension regional/nacional se resuelve en las canciones mediante esa
superacion simbdlica, que se vincula a su vez, con el sistema de alianzas
entre los artistas de las diferentes regiones, que, segin lo desarrollado en
la segunda parte de este trabajo, fue uno de los procesos constitutivos del
propio campo del folklore.
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EL MITO DEL ORIGEN Y EL PAGO PERDIDO

Esta Nacion, que se manifiesta en las misicas de las diferentes regiones, se
funda en un «mito del origen».2 Un mito segln el cual habria en el pasado
un modo de vida, portador de virtudes y valores, que debe ser rescatado y
honrado. Una forma de vida anterior a la modernidad, que toma forma en una
mirada idealizada sobre la vida rural y, casi siempre, en una vision negativa
del espacio urbano. Ese mundo rural idealizado, espacio provinciano en el
que se conserva la «esencia» nacional es habitado por un personaje prototi-
pico, también idealizado: el paisano, el provinciano, el hombre del interior. Y
de un modo mas fuertemente simbolico, el gaucho. Merece la pena retomar
las palabras de Ricardo Rojas publicadas en el diario La Nacion en ocasion
del debut de la Compaiia de Andrés Chazarreta en el teatro Politeama de
Buenos Aires, en 1921:

En la escena del Politeama aparecié anoche un coro santiagueno (...) para
ofrecer a la Ciudad Cosmopolita la sensacién auténtica del arte popular argen-
tino. Cuando se descorrid el telon aparecio en el fondo un paisaje de la tierra
nativa (...). Rodeaban esa cancha los personajes del coro: los musicos (...) con
sus tipicos instrumentos (...) los bailarines, con sus policromas vestiduras y en
un rincon, la vieja hacendosa junto al mortero de quebracho, que es como un
simbolo del hogar en aquella selva dulcisima. (Rojas, 1921) (Bastardillas mias)

Lo rural, el interior, el gaucho, con sus costumbres, sus atuendos y sus ins-
trumentos, son, pues, expresiones del «alma» nacional, del «auténtico» arte
popular argentino. No es posible desarrollar aqui la trama social, politica
e intelectual que explica como el gaucho, simbolo de la barbarie durante
la organizacion nacional y como tal combatido durante el siglo xix por los
sectores dominantes, devino prototipo del «ser nacional» entre principiosy
mediados del siglo xX. Lo que me interesa es afirmar que esa imagen ideali-
zada se fue afianzando a medida que la modernizacion, la industrializacion,
y la consecuente urbanizacion se imponian y transformaban drasticamente
el mapa social de la argentina. En ese periodo, el rapido desarrollo de las
fuerzas productivas trajo aparejadas, mas alla de las oleadas inmigratorias
de origen europeo que se venian sucediendo desde la segunda mitad del
siglo x1x, migraciones internas masivas, nuevas formas de explotacion y
nuevas identidades sociales. Justamente en ese marco social se vuelve par-
ticularmente significativa la insistencia en la vinculacion de los valores que
definen la nacionalidad con un tipo humano, con un pasado idealizado y con

2 El problema del «origen» en relacion con una «tradicion selectiva» es particularmente
importante en el folklore. Foucault, siguiendo a Nietzsche, ha mostrado los efectos de
poder que implica la postulacion de un «origen», contracara ideal de una concepcion
teleoldgica de la historia (Foucault, 1992).
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una imagen, también idealizada de «la tierra nativa» o «el interior». Claudio
Montiy Adrian Javier Weissberg han analizado el proceso de construccion de
esa imagen idealizada y positiva del gaucho en la prensa y en el cine en el
periodo que va de mediados de la década del 20 a fines de la del 40 (Monti
y Weissberg, 2003). En su trabajo se puede apreciar con claridad cual es el
conjunto de valores asociados con el gaucho: hombria de bien, generosidad,
valentia, amor a la patria (entendida como lucha contra el invasor extran-
jero, o contra el indio), respeto a la familia y a la religion, etc. Esos valores,
los de la «argentinidad», se encarnan en la figura del gaucho, el criollo, el
provinciano, en la tierra que habita, en sus costumbres y en su mdsica tal
como puede apreciarse en el texto de Rojas citado mas arriba.

En el campo del folklore, que se desarrollo en el marco de la modernizacion
y las migraciones internas, esto dio lugar a toda una retdricay, especificamente
a uno de los topicos mas recurrentes del paradigma clasico: el «pago»,
idealizado y caracterizado euféricamente como espacio de valores que se
ha perdido y se afora desde el espacio urbano caracterizado disforicamente.
Esa pérdida de los valores y las virtudes es, en un extremo, una pérdida de
la identidad, que solo es recuperada mediante el ejercicio del canto. De tal
manera la cancion folklorica, mas alla del plano de lo estético, adquiere una
dimension ética y politica vinculada no solo a la «provinciania», sino a la
misma nacionalidad, con lo cual canto, pueblo, pago y nacionalidad quedan
unidos en la «tradicion». Los ejemplos de este esquema en las canciones
que conforman el corpus son muy numerosos. Citaré algunos fragmentos de
géneros diferentes:

Cuando sali de Santiago
Todo el camino lloré
Lloré sin saber por qué
Pero si les aseguro

Que mi corazon es duro
Pero aquel dia aflojeé...

En mis horas de tristeza

Cuando me pongo a pensar
Como pueden olvidar

Algunos de mis paisanos
Rancho, padre, madre hermanos
Con tanta facilidad

(«Afioranzas», chacarera de
Julio Argentino Jerez)
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Para Villanueva naci6 de mi alma triste

Este fiel lamento que llora mi chamamé

Quisiera que llegue muy cerquita de mi madre
Envuelto en el polvo suave y dormido de algln tapé

Desde Buenos Aires te envio mi humilde canto
Tus calles anoro yo sufro porque te quiero

Las noches portenas de ti me recuerdan siempre
Y por eso canto con este acento tan lastimero

(«Villanueva», chamamé de Ernesto Montiel
y Emilio Chamorro)

Nostalgiosa llevo el alma

Por las calles de la ciudad
Gusto a polvo mi silbido largo
Suspirando zambas se me va

La montana alimenta mi voz

Como el rio que corre hacia el mar
Alma mia, fugitiva

Golondrina de mi corazon

Busco al fondo de la calle un cerro
Pero encuentro un cielo y nada mas.

(«La nostalgiosa», zamba de Jaime Davalos
y Eduardo Fald)

Como puede verse en los ejemplos, se trata de la enunciacion de un programa
narrativo que se reitera aunque cambien los paisajes y los géneros. La voz del
enunciador sita el canto en un espacio (urbano) y un tiempo (presente), mar-
cados por la pérdida del pago. El pago es portador de valores. En primer lugar, el
paisaje mismo aparece como valor: la montana, el rancho, las calles del pueblo
se anoran, se desean y se buscan. Pero son objeto de anoranza porque remiten
a valores familiares y, mas en general, a la vida tradicional y provinciana que
siempre se presenta como mas «auténtica» que la vida modernay urbana.

LA LENGUA DEL FOLKLORE

El canto del pueblo, que expresa la nacion de un modo «auténtico», se mani-
fiesta en «una lengua particular». Esa lengua incluye las distintas formas
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regionales, recoge todos los acentos de la «provinciania». Al igual que los
géneros y las costumbres, los acentos regionales, las diferentes formas idio-
maticas, son valorizadas como expresion de la nacionalidad. A veces, incluso,
las modalidades léxicas de las diferentes regiones son recogidas con un
sentido humoristico, como puede verse en el siguiente ejemplo:

Un riojano en un boliche

Tomoé vino a lo campion

Y salié como juanita

Que la han pisao con champion

(«La patrulla», chacarera de
Chango Rodriguez)

Pero ese tono humoristico solo aparece a veces. En el ejemplo, mas alla de
ese tono, lo que puede observarse es la combinacion del arcaismo en la
forma verbal con el modismo regional de caracter moderno en el sustantivo.?
Este tipo de combinaciones, sumamente variadas, se complejiza con la intro-
duccion de vocablos provenientes de las lenguas indigenas que en algunos
casos operan como sustrato en las diferentes regiones y en otros revelan
una situacion de bilingliismo. Asi, es muy habitual encontrar expresiones
quechuas en la misica de Santiago del Estero, o guaranies en la misica del
litoral.* Sin embargo, la lengua del folklore se construye fundamentalmente
sobre un modelo de caracter literario: la literatura gauchesca. La lengua del
folklore es la del gaucho literario, reconvertida, reinterpretada y adaptada a
los modismos regionales. De tal manera el Martin Fierro de Hernandez, resca-
tado por Lugonesy posicionado en el canon literario, es paradigmatico. Por
un lado, es un modelo que genera esquemas narrativos e ideologicos (pienso
en «El payador perseguido» de Atahualpa Yupanqui, o «Quién me enseno»
de José Larralde). Y, por otro, afirma una lengua que se va imponiendo como
«tradicional». Pero esa lengua «tradicional», como ha sido muchas veces
senalado, es una proyeccion literaria del habla de los gauchos del siglo xix.
El mundo descripto en el Martin Fierro, incluso, es ya ligeramente anacronico
en la época de su edicion. Pero la plasmacion de esa lengua en la escritura,
hace que perdure y que sea reapropiada y difundida en la literatura crio-
llista hasta bien entrado el siglo xx, cuando el mundo rural del gaucho y su
lengua ya se ha modificado profundamente. Los efectos y funciones de esta

3 EnCordoba el sustantivo «champion» es una manera de referirse a las zapatillas deportivas.

4 De todas formas, la situacion de lo indigena siempre ha sido ambigua en el folklore. Por un
lado, hay una serie de intentos legitimadores, en la orientacion del Ricardo Rojas de Eurindia.
Por otro, desde el momento que el gaucho se erige como su simbolo central, el indio sigue
apareciendo en muchas canciones como enemigo, o como figura desvalorizada. En términos
generales, el rescate del elemento indigena suele ir también acompanado de idealizacion.
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literatura en la modernizacion han sido estudiados por Adolfo Prieto (1988).
Solo quisiera agregar que esta lengua arcaica, al igual que el gaucho como
clase social, es reapropiada y resignificada en el folklore. Asi como en el siglo
XIx habia sido marca, aun estigma, de una clase perseguida, en la «tradicion»
del folklore se vuelve emblema de la nacionalidad.

Esta lengua del folklore se hace evidente en diversos aspectos. El mas
evidente es el uso de modismos arcaicos que hacen referencia a la lengua
oral («cuando pa’Chile me voy...»; «Isidro Velasquez ha muerto enancao a
un zapukay», por ejemplo).

En tanto, hay todo un léxico que proviene de las culturas rurales regionales
(tienen fiebre mis ushutas/ cuando tomo unos morados/ cepillando la
tierrita/con las chuncas pa’l costado).

Pero quiza el rasgo mas interesante es que a partir de esa lengua se
desarrollan una serie de tropos y procedimientos retoricos vinculados a la
cultura del gaucho en relacion al uso del caballo, las tareas rurales, etc. Veamos
algunos ejemplos. Para expresar la pobreza del pedn de campo, se dice: «Yo
nunca tuve tropilla/ siempre he montao en ajeno» («Milonga del Pedn de
campo», de Yupanqui). Para expresar la atraccion impetuosa hacia la mujer:
«Ahinomas a mi zaino/ en el guardapatio lo hice rayar» («La Cerrillana» de Abel
Saravia y Marcos Tames). Para expresar la emocion de encontrarse con elamado
se dice: «galopaba el corazon ya desbocado» («Mi serenata» de Fermin Fierro).

Los ejemplos podrian multiplicarse. Lo que interesa, es que el mundo del
gaucho, las tareas rurales, los paisajes y las costumbres regionales aportan
elementos lingliisticos para el desarrollo de toda una retorica caracteristica de
la cancion folklorica. La lengua, entonces, queda unida al canto, al pueblo, al
pagoy al gaucho «provinciano» en la expresion «auténtica» de la argentinidad.

VIAJE AL CORAZON DE LA PROVINCIANIA

Esta mirada dirigida al pago y al pueblo, expresada en la lengua tradicional,
construye como objeto del discurso a «los paisajes, las costumbres, las fiestas
populares, las ceremonias de cada region». Es justamente en la constitucion
de esos objetos discursivos donde se construye la representacion euforica de
la vida provincianay tradicional. Todo lo que remite o recuerda directamente
al pago aparece vinculado a valores afectivos, estéticos o éticos. Todo remite
a un modo de vida y a un tipo de relacion social identificada con la esencia
«criolla» y «nacional». Ese modo de vida, identificado con el pago, aparece
mas valorizado cuando se asocia a la nostalgia causada por la pérdida.
Asi, por ejemplo, los bailes y la musica, al igual que las comidas vy la
indumentaria criolla aparecen reiteradamente en las canciones. A veces como
marco tipico de una historia de amor, como en la zamba «La Cerrillana» de
Marcos Tames y Abel Saravia o en «Agitando pafiuelos» de Los Hermanos Abalos:
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Te vi, no olvidaré

Un carnaval guitarra
Bombo y violin
Agitando panuelos te vi
Cadencia al bailar
Airoso perfil

Pero también como hecho que desata el recuerdo y la anoranza del pago
perdido:

Un violin gemidor

Junto a un bombo legiiero

Y un viejo arpero

Nostalgias me traen de ‘ande soy

(«Zamba de mi pago» de los Hermanos Abalos)

El paisaje mismo también es habitualmente representado como objeto valioso
en las canciones:

Desde la cuesta del Portezuelo
Mirando abajo parece un sueno

(«Paisaje de Catamarca» de Polo Giménez)

En el cielo esta
con su traje azul,
por el naranjal
paseando su luz.
Qué pena me da
no estar mas alli
y verte otra vez
lunita de Taragiii.

(«Lunita de Taragiii» de E. Romero Maciel y A. Mansilla)
En otros casos es la region o la provincia, alguna costumbre o tarea particular:
Pescador del Parana
Qué esperas pique de sueiio
Mientras el rio se lleva

Tu pulso de guitarrero

(«Pescador y guitarrero» de Irma Lacroix y Horacio Guarany)
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Pongale por las hileras

Sin dejar ningln racimo
Hay que llenar la bodega
Ya se esta acabando el vino

(«Pdngale por las hileras» de Félix Dardo Palorma)

Una cantidad importante de canciones hace referencia a diferentes ceremonias que
recuperan la religiosidad popular de las distintas regiones, como «Virgen india» de
los Hermanos Albarracin o «Plegarias a la difunta» de Manuel Jaime y Tito Segura:

Promesantes del camino
Siervos de la tradicion
Van buscando tu milagro
Consuelo al caminador

Esas ceremonias e iconos religiosos estan casi siempre vinculados sélida-
mente a la identidad provincianay, como se ve en este caso, a la «tradicion».
Asi, la devocion a la Virgen de Itati, por ejemplo, aparece fuertemente ligada
a la identidad de los correntinos.

Por otro lado, el mismo hecho de nombrar un lugar, un pueblo, un paraje,
se constituye en si mismo en un mecanismo de valorizacion del mundo
tradicional. De tal modo, la mencion de esos pueblos y lugares cobra una
importancia capital, mas alla de la tematica, las mas de las veces amorosa, que
desarrollan las canciones; mas aln cuando el motivo del lamento amoroso
suele estar vinculado a la pérdida del pago:

De Pampa de los Guanacos
yo vine dejando una flor.
Amores que se separan
padecen martirio y dolor;
de Pampa de los Guanacos
yo vine dejando una ilusion.

(«Pampa de los guanacos» de Cristoforo Juarez y Agustin Carabajal)

En el mismo sentido, son muchas las canciones en las que el propio oficio
de cantor aparece valorado:

Guitarrero con tu cantar

Me vas llenando de luz el alma
Porque tu voz temblando esta
Corazon adentro de la farra.

(«Guitarrero» de Carlos Di Fulvio)
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Lo mismo ocurre con los diferentes géneros musicalesy la manera de bailarlo
(«Asi se baila el chamamé», de Mario Millan Medina o «Gallitos del aire»
de Argentino Luna) o el contexto festivo de su desarrollo («Balderrama» de
Gustavo Leguizamon y Manuel ). Castilla) que se constituyen asi como objeto
del discurso.

En muchas canciones es notable la precision con la que se refieren las
costumbres y se describen los lugares, haciendo evidente una intencién
de caracter didactico. Ese didactismo es acompanado y estimulado desde
las revistas y publicaciones especializadas. En los diferentes nimeros de la
revista Folklore, por ejemplo, se presentan articulos en los que se analizan las
fiestas populares, la historia de los géneros, la vestimenta tipica del gaucho,
las leyendas, etc. En un niimero de 1965 se anuncia la aparicion de un «Gran
manual del folklore», publicado por Editorial Honegger, presentado como una
suerte de compendio de los saberes acumulados en el campo. En el indice
general, ademas de los temas mencionados mas arriba, se advierte que casi la
mitad del volumen esta dedicado a la enseianza de diferentes instrumentos y
del folklore mismo en los programas escolares. Ademas, incluye una antologia
poética en la que se presentan autores como José Hernandez, Rafael Obligado
y algunos payadores de principios del siglo xx como Gabino Ezeiza. Esta
insistencia en lo didactico es coherente con lo desarrollado en los puntos
anteriores. La difusion de costumbres locales forma parte del proceso de
«nacionalizacion». Es necesario que los oyentes adquieran una familiaridad
con objetos, costumbres y misicas que no conocen, pero que pueden adoptar
en la medida en que forman parte, como expresiones distintas, de la misma
nacion que se expresa en el folklore. Incluso la lengua del folklore, que es
una apropiacion de la de la literatura gauchesca, debe ser ensenada.

ENTRE EL PAYADOR PERSEGUIDO Y EL PROVINCIANO CANTOR:
EL DISPOSITIVO DE ENUNCIACION EN LA CANCION FOLKLORICA

Tal vez el rasgo mas caracteristico de esta «tradicion» que vengo analizando,
sea el particular «dispositivo de enunciacion» que construyen las cancio-
nes. La lengua del folklore, el entorno de paisajes, lugares y costumbres, el
pago idealizado vinculado a los valores originarios de la nacion, los géneros
musicales nacionalizados y el canto mismo, constituyen «el espacio simbolico
desde donde toma la palabra el “provinciano”», es decir, el criollo, el gaucho.
Pero en esta tradicion, las provincias, sus costumbres y sus masicas son
metonimia de la nacion. Cuando el provinciano toma la palabra en el canto,
es un argentino el que lo hace. O mas precisamente, el «yo» provinciano se
constituye en parte de un «nosotros» que expresa la «argentinidad» autén-
tica y esencial. Un ejemplo interesante se encuentra en «El payador perse-
guido». Alli Atahualpa Yupanqui retoma explicitamente la tradicion literaria
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de la literatura gauchesca, en especial la de «El gaucho Martin Fierro». Asi
como Fierro y sus hijos se separan a los cuatro vientos, también el «yo» se
construye una genealogia que lo vincula a los cuatro rumbos de la Argentina:

Eso lo llevo en la sangre
Desde mis tatarabuelos
Gente de pata en el suelo
Fueron mis antepasados
Criollos de cuatro provincias
Y con indios mesturaos

En este caso, no solo se rescata la herencia criolla, sino también la raiz indi-
gena.’ Y mas adelante insiste en que «soy del norte y soy del sur/ del llano
y del litoral». Por otro lado, la herencia hernandiana no se reduce aqui al
criollismo, sino también al «cantar opinando», en una lectura con un fuerte
sesgo de clase.

Si uno pulsa la guitarra
Pa’cantar coplas de amor
De potros, de domador
Del cielo y de las estrellas
Dicen «jqué cosa mas bella!,
Si canta que es un primor»
Pero si uno, como Fierro
Por ahi se larga opinando
El pobre se va acercando
Con las orejas alertas

Y el rico bicha la puerta

Y se aleja reculando.

Ahora bien, ese sesgo de clase, que sin ninguna duda introduce una dimension
conflictiva en el «nosotros» nacional, es relativizado y hasta cierto punto
desactivado por el peso de la pertenencia al colectivo idealizado.

Porque cambiaran las cosas
Busqué rumbo y me perdi
Al tiempo cuenta me di

Y agarré por buen camino
Antes que nada argentino
Y a mi bandera segui

5 Mas arriba he analizado la apropiacion de la herencia indigena como parte de una estra-
tegia de autonominacion del propio Yupanqui.
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Esta sextina es particularmente significativa por dos motivos. En primer lugar,
porque toda la obra, desde su titulo («El payador perseguido»), acentla la
politicidad del canto, poniendo en el centro de la escena las penas, sufri-
mientos y explotacion de los paisanos a manos de los patrones. El compro-
miso del cantor esta dado por su pertenencia al colectivo de los explotados
(«mis paisanos», «mis hermanos queridos», etc.) Buena parte de las estrofas
apuntan a marcar ese enfrentamiento y el rol del cantor en el mismo:

Si alguna vuelta he cantado
Ante panzudos patrones
He picaneao las razones
Profundas del pobrerio

Yo no traiciono a los mios
Por palmas ni patacones

Aun asi, el cantor se declara «antes que nada argentino», y pone por delante
de toda diferencia la bandera comin. En segundo lugar, porque ese enun-
ciador es construido por un agente social con un enorme capital simbolico
acumulado en el campo, y resultan bastante obvias las alusiones a su propia
trayectoria (su filiacion comunista, la persecucion, la carcel y el exilio durante
el peronismo, y la posterior ruptura con el Partido Comunista). De tal manera,
ese «nosotros» construido en términos de nacion se enraiza genealogicamente
(criollo, indio) culturalmente (literatura gauchesca) y politicamente (paisano,
pueblo). Pero en el mismo movimiento construye un «otro» absoluto que no
puede tener cabida en el colectivo: lo extranjero, lo foraneo. Y la delimitacion
de esa frontera, desactiva de algiin modo el conflicto en el interior del colec-
tivo. Esta estrategia enunciativa, que en Atahualpa Yupanqui es compleja
dada la indudable dimension de denuncia social que tienen sus canciones,
esta enormemente extendida en el resto del corpus, en todos los géneros, en
las msicas de todas las regionesy en todos los periodos. Y en la mayoria de
los casos esa dimension social de la estética de Yupanqui se encuentra casi
totalmente ausente. Por el contrario, la presencia permanente de la frontera
entre el «nosotros» (o lo «nuestro») y el «otro» (o lo ajeno), esta asociada a
una sensacion de amenaza, de temor, y por lo tanto a una actitud de «defensa»
de lo «nuestro» amenazado. Este dispositivo de enunciacion puede observarse
con claridad en la cancion «Pilchas gauchas» de Orlando Vera Cruz:

Pilchas gauchas con orgullo,
me gusta lucir a mi,

Porque ando cantando coplas,
Que en esta tierra aprendi

No puede querer la madre,
Aquel que fue abandonao,
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Asi es parte de mi pueblo,
Extranjero en su lugar.

Como se puede ver, aparecen aqui una buena parte de los elementos
caracteristicos del paradigma clasico. El gaucho y su vestimenta como ele-
mento definitorio de la identidad y el lugar ambiguo del cantor en relacion
con la identidad. El enunciador no es un gaucho, sino alguien que «luce»
pilchas gauchas, aunque lo haga con orgullo. La relacion madre/tierra, y la
oposicion del yo/nosotros nacional con un «otro» extranjero, aunque aqui se
hace referencia a una parte de «mi pueblo». Esa parte del pueblo se define
por su adhesion a la cultura del «otro» y por volver la espalda a lo «propio».

Que cultive la musica,

De algln lejano pais,
Seguro que no es pecado,
Si conozco lo de aqui.

Pero si ando musiquiando,
El canto de otro lugar,

Sin conocer un estilo,

Una baguala, un valseao.
Guacho de nuestra cultura,
Extranjero en mi lugar.

De manera que las pilchas gauchasy los géneros folkloricos (estilo, baguala,
valseado) son los elementos definitorios de la identidad, y su olvido implica
una ruptura con la «tradicion» y el «nosotros» nacional, arrojando a una
parte del «pueblo» a la extranjeridad. Pero, ;quiénes son esos que ponen
en crisis el «nosotros»?:

Gente culta en capitales,
Vive de espalda al pais,
Copiandoles hasta el tranco,
Y en el modo de vestir,

A los paises lejanos,

Que nos vienen a vivir.

En estos versos vuelven a actualizarse las oposiciones que se fueron arti-
culando en el proceso de constitucion del campo: culto/popular, urbano/
rural, moderno/tradicional. Y se pone en evidencia también la complejidad
del enunciatario construido por los textos. En efecto, el enunciatario, solo
de un modo muy excepcional, es el «otro». En algunos casos, es mas bien el
comprovinciano, parte indudable del nosotros, ya sea el que se quedo en el
pago o el que comparte la suerte del cantor. En otros casos es el provinciano
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de otras regiones, a quien se dan a conocer las tradiciones particulares.
Pero en las canciones que mas fuertemente tematizan la identidad, (como
el ejemplo citado) es fundamentalmente el hombre de la ciudad, el piblico
anonimo de los medios masivos a quien se advierte de laamenazay a quien
se convoca a la defensa de lo «nuestro» amenazado:

Ay, ay, ay via dir parando,

Soy un criollo nada mas,

No vengo a buscar tu aplauso,
Solo quiero tu hermandad.

Asi se explican las estrategias didacticas incluidas tanto en las revistas y
programas radiales como en las propias canciones, y también el tono pre-
dominantemente exhortativo.

Esta estrategia enunciativa, por otra parte, no se reduce solamente al
aspecto discursivo. También se puede ver en la propia sujecion a las reglas
compositivas e interpretativas de los distintos géneros que son «en si»
expresion del alma popular de la nacion. Es decir que puede verse tanto en
las estrategias compositivas que generan los «temas», como en los arreglos
que dan lugar a las «versiones», y en las «interpretaciones» mismas.® Por
eso los modos compositivos, la manera de arreglar las voces, la seleccion
de los instrumentos en funcion de los géneros, los rasgos tipicos del
acompanamiento, etc. tienden a estandarizarse, lo cual también fortalece la
legitimidad de aquellos que se constituyen como «pioneros», «maestros»
y «modelos» de los diferentes géneros, tanto en la faz compositiva como
en el arreglo y la interpretacion (Buenaventura Luna, Ernesto Montiel, Los
Hermanos Abalos, Atahualpa Yupanqui, etc.) De esa forma, el respeto de las
reglas de enunciacion, es decir de la «tradicion» tal como la vengo analizando,
se vuelve signo de «autenticidad» en la cancion folklorica. Finalmente, esta
estrategia enunciativa puede apreciarse en el diseio mismo de las portadas
de los discos’ y en los modos mas comunes de presentacion ante el plblico.
No solo se trata de que las canciones «hablen» acerca de los paisajes, las
costumbres, las comidas, las vestimentas, etc. Ese mundo de objetos y
valores es también «mostrado» tanto en las portadas de los discos como
en la puesta en escena. El disefio mas comiin de las portadas muestra a los

6 Sobre los conceptos de «tema», «version» e «interpretacion» ver Madoery (2000).

7 Elanalisis de las portadas de los discos suele ser revelador, aunque hay que tomar ciertos
recaudos. No siempre el disefio de las portadas esta bajo el control de los artistas. Esa
posibilidad depende, entre otras cosas, de su «lugar» en el campo. Ademas, las companias
discograficas suelen editar discos que son recopilaciones de éxitos, y hacen para eso una
nueva portada distinta de las anteriores. Aun asi, los rasgos recurrentes de las portadas
de los discos de folklore dicen algo de la representacion dominante acerca del mundo de
referencias del folklore, incluso cuando su diseno no esté bajo control directo de los artistas.
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artistas vestidos a la usanza criolla y ubicados en espacios identificables como
«tradicionales» (un paisaje, un rancho, etc.), o bien en contacto con objetos
identificables como «folkloricos» (instrumentos, carros, caballos, canoas,
etc.). De manera que los propios artistas, el «cuerpo» de los artistas, es decir
el cuerpo de los provincianos, es representado de un modo valorado en la
medida en que estan en relacion con los objetos que refieren a los valores, es
decir, a las tradiciones.? Ese cuerpo criollo y provinciano valorado, contrasta
con las representaciones dominantes del «cabecita negra» que se ve, por
ejemplo, en el cuento de Cortazar citado mas arriba. Se puede pensar en el
efecto identificatorio que podia generar en los migrantes provincianos el
hecho de ver a sus artistas vestidos a la usanza regional conectada con el
pago, los valores y las tradiciones.

Ahora bien, esa representacion valorada del cuerpo provinciano, implica
también que el propio cuerpo representado es portador de valores
tradicionales: el recato, una determinada manera de entender la elegancia,
una distribucion estricta de las vestimentas y los roles segiin los géneros,
un sentido fuertemente marcado de la «decencia», etc. Ricardo Kaliman
(2005) ha estudiado esa concepcion del cuerpo tal como se observa en las
zambas de amor «tradicionales», en contraste con las formas renovadoras
que emergieron en los '60. Lo mismo puede apreciarse en muchos otros
géneros, principalmente en las canciones que describen formas de baile, o
en aquellas que ponen en valor cualidades masculinas (destrezas laborales,
valor guerrero, etc.) o femeninas (afectividad, sumision, maternidad, etcétera).

Lo que interesa aqui es que la valoracion del cuerpo provinciano mediante
la vinculacion con la tradicion, tal como se representa en las portadas de
los discos, formo parte de un dispositivo de enunciacion desarrollado en el
marco de las luchas por la legitimacion del propio campo.

Pero, como ya dije al referirme a las estrategias de autolegitimacion y
autonominacion de los pioneros, mostrar el cuerpo y los objetos criollos
no era la Gnica opcion disponible. Hay otro modo de presentar de un modo
valorado el cuerpo y el rostro del provinciano. Es el modo de Chazarreta
que diferenciaba sobre el escenario a los bailarines (vestidos de gauchos
y chinas) de los misicos, vestidos de traje y corbata, a la usanza urbanay
moderna. Esa es la opcion que hicieron Atahualpa Yupanqui (a pesar de que
en sus primeros tiempos actuaba vestido de gaucho), los Hermanos Abalos,
Ariel Ramirez, etc. Es particularmente interesante la reflexion que hacen

8 En la perspectiva de este trabajo el cuerpo no se considera un mero dato biologico,
ni algo «natural» y «dado». El cuerpo es formado y disciplinado por la historia, y mas
especificamente por la posicion y la trayectoria de los agentes en el espacio social. En la
medida en que las relaciones sociales, es decir, las relaciones de poder, se incorporan,
el cuerpo mismo, la manera de llevarlo, cuidarlo y vestirlo, las reglas de la etiqueta y
las maneras de representarlo, se vuelven un factor «significante», portador de sentidos.
Sobre esta problematica ver: Bourdieu (1991), Foucault (1990; 1992), Le Breton (2002).
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Los Fronterizos acerca del paso de la vestimenta gaucha al uso del smoking
en la actuacion ante el principe de Holanda (Folklore N° 43, junio de 1963).
Segln Gerardo Lopez, el uso de ese atuendo se corresponde con el acceso
a circulos sociales de alta etiqueta. Pero, a partir de alli, el uso del smoking
quedo incorporado en una parte del espectaculo como «un matiz visual». No
es dificil interpretar ese matiz visual como un indicador de la consagracion,
y fundamentalmente de legitimacion del grupo vy el folklore mismo. De ahi
que en momentos culminantes de ese proceso de legitimacion predominara
el traje y la corbata por sobre las pilchas gauchas. Volveré sobre esto en el
proximo capitulo.

Mas alla de estas diferencias, lo cierto es que esta compleja estrategia
enunciativa, que se desarrolla tanto en lo discursivo como en lo musical, tanto
en las portadas como en la puesta en escena, apunta a construir un lugar
valorado desde el cual toma la palabra el provinciano. Y ese lugar valorado
construye a su vez una identidad entre la provinciania y la Nacion.

Estos rasgos recurrentes que se encuentran en el corpus se fueron
desarrollando en el proceso mismo de constitucion del campo. Hacia
principios de los '60, en la medida en que estos criterios vinculados a la
autenticidad estan ya «naturalizados», se puede hablar de un paradigma
clasico plenamente constituido.
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4 Expansion del campo
y dignificacion estética

Entre 1963 y 1964, el sello Philips publico dos discos que encarnaron la satu-
racion de las posibilidades creativas del paradigma clasico y al mismo tiempo
ampliaron sus limites y produjeron un cierto efecto de apertura. Me refiero
a Coronacion del Folklore, de Eduardo Fald, Los Fronterizos y Ariel Ramirez,
y a la Misa criolla, de Ariel Ramirez, en el que participaron también Los
Fronterizos, Jaime Torres, Domingo Cura y Rall Barboza. Este Gltimo trabajo
incluia en su cara «B», la obra «Navidad Nuestra», de Ariel Ramirez y Félix
Luna. Desde el momento de su salida ambos discos fueron celebrados por la
critica especializada y aclamados por el piblico, poniendo al folklore en un
plano de dignidad y aceptacion, incluso internacional, que hasta entonces
no habia tenido. Me propongo analizar en este capitulo las estrategias fun-
damentales puestas en juego en esas producciones, poniéndolas en relacion
con las condiciones sociales especificas que hicieron posible ese momento
de expansion y dignificacion, factor clave del llamado «boom» del folklore.

ORO Y PURPURA PARA EL FOLKLORE

Tal como dejé planteado en el primer capitulo de este trabajo, al estudiar un
disco se aborda un objeto semidtico complejo. Ante esa complejidad parto
de una decision metodologica que consiste en tomar al disco en su conjunto
como un «enunciado».! Esto implica tener en cuenta las letras y musicas de
las canciones como parte de un conjunto que también integran los disefos de
las portadas, con sus textos e imagenes. En efecto, el conjunto de canciones
que integran un disco es ya resultado de un proceso de seleccion que es, en si
mismo, una estrategia discursiva especifica. Esa estrategia suele hacerse evi-
dente en un examen de las portadas cuyas imagenes proporcionan claves de

1 Entender al disco como enunciado implica, por una parte, pensarlo en su insercion
concreta en coordenadas sociohistoricas especificas y en el marco de una «formacion
discursiva» concreta (Foucault, 2002), como parte de una «cadena dialégica» (Bajtin, 1982)
y, por otra parte, pensarlo en su unidad compositiva.
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lectura que permiten reconstruir el «proyecto de habla».2 Si se examinan las
portadas de Coronacion del folklore y la Misa Criolla, se encuentran una serie
de recurrencias sumamente significativas en ese sentido (ver Imagenes 1y 2).

En primer lugar, el diseno mismo de las tapas: en ambos casos se trata de
una figura, de forma circular que, ubicada en el centro de la composicion,?
resalta sobre un fondo. En Coronacion de folklore se trata de la representacion
de una corona de oro con incrustaciones de piedras preciosas, suspendida en
el espacio sobre el fondo de un telon rojo. En el caso de la Misa Criolla, sobre
un circulo pirpura colocado en el centro de la composicion, en contraste con
el fondo blanco, se ubica una silueta en tinta negra de Cristo Crucificado.
En el primer caso la corona culmina en una cruz, por encima de la cual se
lee en grandes letras mayusculas la primera palabra del titulo del album,
que se completa en la parte inferior. Mas abajo, ya en el borde inferior de
la tapa, en letras metalizadas que destacan sobre el fondo rojo, se leen los
nombres de los artistas. Un esquema similar se repite en la Misa Criolla, con
el titulo arriba, la figura en el centro y los artistas abajo, en este caso, sobre
la derecha de la composicion.

En este diseno llama la atencion, antes que nada, «lo que no se muestra».
En efecto, a pesar de los titulos, no hay en las tapas, ni en los sobres internos,
ninguna imagen que represente objetos «folkloricos», o que remita de alguna
manera al mundo criollo. Esto llama la atencion si se contrasta con las tapas
que eran habituales en el campo. Tomemos por ejemplo la de Los Fronterizos
en alta fidelidad, un disco anterior que aparece citado en la contratapa de
Coronacion... (ver Imagen 3). En la tapa de la version argentina de ese disco se ve
un dibujo que representa a un criollo tocando la quena. En la version espanola,
se ve en una fotografia, en un plano panoramico, a los cuatro integrantes del
conjunto vestidos de gauchos, con los ponchos rojos sobre el hombro, con sus
guitarras y bombos, apoyados en una carreta y frente a la galeria de una casa
identificable como «criolla».* Es decir, se trata de una serie de imagenes que
representan un repertorio de objetos «tradicionales», en el sentido descripto
en el capitulo anterior, y por lo tanto proponen una clave de lectura: por mas
que el titulo vincule el enunciado con un avance tecnologico (alta fidelidad)
las imagenes de la portada permiten situar el enunciado en el mundo de la
«provinciania», anclarlo en lo «nuestro», en las raices tradicionales.

2 Para Patrick Charaudeau, en todo enunciado se pone en discurso un proyecto de habla,
que obedece a lo que llama el «principio de influencia» que forma parte de todo «contrato
de comunicacion» (Charaudeau, 1994).

3 En ambos casos la figura es el centro de atencion, aunque en la Misa Criolla el centro
visual esta ligeramente desplazado hacia arriba del centro geomeétrico, y se extiende a
su vez hacia abajo.

4 Enrealidad, el estilo de la casa es colonial, pero ya hemos visto que entre los elementos
con los que se forma el paradigma discursivo del folklore se encuentra la reivindicacion
nacionalista del pasado colonial. Ambas fotos, al igual que los datos de la discografia de
Los Fronterizos fueron tomados del sitio: www.losfronterizos.com
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Muy distinta es la clave de lectura propuesta en los dos discos que estoy
analizando. Las imagenes que ocupan el centro de las composiciones, son
simbolos® de caracter «universal»: la corona y la cruz.® En ambos casos se
trata de imagenes que remiten connotativamente a una idea de lo superior:
en un caso, en un sentido profano, la corona es el atributo del rey, es decir,
de quien ocupa la mayor jerarquia politica; en el otro, la cruz (y la corona
de espinas) representa la misma divinidad y su sacrificio redentor. Esa idea
de superioridad se refuerza por la posicion central de las figuras en la com-
posicion y por los mecanismos que las destacan del fondo. Pero esa idea
de superioridad, sugerida a través de simbolos «universales», es matizada
y recortada por el elemento textual, que cumple una funcion de anclaje
(Aparici y Garcia-Matilla, 1998:69). No se trata de la corona para un rey o un
emperador abstractos; es una corona para el folklore, es decir, un tipo de
espectaculo representado metonimicamente por el telon que funciona como
fondo. Tampoco se trata de un cristianismo abstracto, sino de un cristianismo
«criollo». Aun asi, en el propio texto el elemento «universal» y el elemento
«criollo» estan jerarquizados: en el primer caso el sustantivo «folklore»
aparece en un complemento preposicional que modifica al sustantivo niicleo
de la oracion: «coronacion». En el segundo caso, «criolla» es el adjetivo que
modifica al sustantivo «misa». Lo sustantivo, en ambos casos, es el elemento
«universal». El elemento criollo, o folklorico, es una cualificacion.

De modo que se establece una dialéctica entre el elemento universal (en la
imagen y en el texto) y el elemento textual que sit(ia y reenvia el significado
de esos signos al universo de sentido del campo del folklore. Y en esa dialéc-
tica se revela el proyecto de habla que guia la estrategia de composicion del
enunciado: lo sustantivo, lo que revela el criterio de valor que esta operando
en la seleccion de los elementos del enunciado, es el acto de «coronacion».
Asi como la coronacion de un rey es un acto ritual de reconocimiento de la
autoridad legitima, proclamar la coronacion del folklore, que es en definitiva
la coronacion de los artistas consagrados del campo, es el acto de recono-
cimiento de la legitimidad de los artistas y del campo como tal. Pero ese
reconocimiento, y ahi esta justamente la funcion de esa corona universal/
europea, es una forma de «universalizacion» a partir de la raiz; del mismo
modo, el sentimiento criollo se «universaliza» adoptando y adaptando la

5 No uso aqui el término «simbolo» en el sentido de la triada peirceana: simbolo/indice/
icono. Lo utilizo para expresar que el significado de estas imagenes esta compuesto por
una serie de connotaciones culturales hipercodificadas. Esa codificacion cultural hace que
«la connotacion se convierta en funtivo estable de una funcion semidtica cuyo funtivo
subyacente es otra funcion» (Eco, 1995:95).

6 Pongo el adjetivo «universal» entre comillas. En la estructura especifica de las relaciones
de poder en la que se encuentran los paises latinoamericanos, lo universal suele ser un
eufemismo de lo europeo. En todo caso, la asociacion de la corona espafiolay la cruz como
parte de la identidad nacional habia sido largamente revalorizada por los nacionalistas
y los estudiosos del folklore.
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estructura de la misa. Se trata entonces de presentar un folklore argentino,
criollo, pero en vias de universalizacion.’

En el interior de los sobres, hay una serie de elementos que permiten
corroborar esta hipotesis. Para empezar, a diferencia de lo que era habitual
en los discos del género, las partes internas de las portadas contienen abun-
dante informacion sobre el proceso de produccion de las obras y sobre los
artistas, e incluso largos textos pedagogicos de orientacion en la escucha.
Ese dato, por si solo, ya muestra la importancia que la compaiia discografica
y los artistas mismos le adjudicaban a estas grabaciones, dada la notable
inversion, no solo economica sino también simbolica que se hizo en ellas.
Justamente la importancia que se le daba explica que se adoptaran criterios
de disefio de los sobres que eran y son comunes en los discos de msica
erudita (sinfonias, opera, etc.), como los que acabo de mencionar o la elec-
cion de la tipografia en el titulo de la Misa criolla. En Coronacion del folklore,
por ejemplo, se incluyen declaraciones de los artistas sobre la obra. Alli dice
Ariel Ramirez: «Tengo plena conciencia del paso que hemos dado en la tra-
yectoria del folklore. Fue un trabajo pensado, madurado y sin concesiones»
(Bastardillas mias). Por su parte, Eduardo Madeo (de Los Fronterizos) dice:
«Sabiamos la responsabilidad que significaba el adquirir un compromiso
tan importante con nuestro folklore» (Bastardillas mias). Lo que muestran
esas declaraciones es la conciencia que los misicos tenian acerca de la
trascendencia de lo que estaban haciendo. No se trataba de un disco mas.
Se trataba de un verdadero rito de pasaje (la coronacion) que instalaba al
folklore en otro nivel de legitimidad. Y lo que produciria ese pasaje no era
otra cosa que la produccion misma del enunciado, la grabacion del disco. De
ahi la importancia de relatar el proceso de produccion de la obra:

Todos coincidieron en que la idea Ilevaria al folklore a planos insospechados.
Desarrollarlay llevarla al disco con los protagonistas de esta historia significaba
unir tres estilos, tres timbres, tres conceptos del arte popular al servicio del
publico que siente el folklore y del que no lo siente, pues este acontecimiento
artistico abriria sin dudas nuevas puertas a esta nueva forma de interpretacion.
(Sobre interno, bastardillas mias)

De modo que desde el comienzo del proyecto se preveia que el disco produ-
ciria una transformacion en el estatus de los artistas y del folklore mismo.
Entonces puede decirse que en el proyecto de habla que el propio enunciado
exhibe, se hace evidente su performatividad: es la propia produccion del disco
lo que produce el efecto de «coronacion», es decir, de legitimidad «universal».

7 Hay que recordar que ese era el viejo sueno de los nacionalistas expresado en Eurindia,
de Ricardo Rojas.

121



Algo similar ocurre con la Misa Criolla. Todo en su presentacion revela
también el caracter de «acontecimiento» que esta inscripto en el proyecto
mismo: las fotos de los ensayos, el texto que presenta las obras (la Misa
Criolla, propiamente dicha, que esta en la cara «A» del disco, y Navidad
Nuestra, que esta en la cara «B»), el texto del Padre Alejandro Mayol que
explica la relacion entre liturgia y folklore, las sintesis biograficas de los
artistas principales. En el texto de presentacion de las obras se asume que
era una dificultad «la eleccion de los intérpretes capaces de asumir la respon-
sabilidad de expresar, con la debida belleza y autenticidad, esta ambiciosa
creacion». Al igual que pasaba en Coronacion..., habia una conciencia del
caracter extraordinario de lo que se estaba preparando. Por eso habia que
elegir cuidadosamente a los artistas y presentar estratégicamente sus sintesis
biograficas. Se trataba de artistas consagrados segin los criterios de valor
propios del campo (en el caso de Ariel Ramirez y Los Fronterizos) o del campo
de la masica erudita (en el caso del Padre J. G. Segade). Particularmente, en la
biografia de Ramirez se anticipa: «La Misa Criolla es la Gltima creacion suya,
que ha de abrir indudablemente las puertas para el mejor conocimiento de
nuestra masica folklorica en el mundo».

Lo que hace posible, en este caso, esa apertura y ese anunciado reconoci-
miento mundial del folklore es la sintesis entre la particularidad del folklore
argentino y la universalidad de la liturgia catolica: «Un misterio de amor
que —esta visto— puede expresarse también, con dignidad y hermosura, en
palabrasy melodias que transmiten el caliente sabor de nuestra tierra ame-
ricana» (Bastardillas mias). Como se ve, esa sintesis muestra, sin embargo,
el mismo esquema jerarquico que se revela, en este caso, en el adverbio
«también». «También» puede expresarse con dignidad y hermosura en los
términos del folklore. Lo que esta presupuesto? es que «sin dudas» se expresa
con dignidad y hermosura en el lenguaje «universal» de la musica legitima.
El texto del Padre Alejandro Mayol, incluido en la parte interna de la tapa,
propone los fundamentos filosoficos de esta sintesis en los términos de aper-
tura hacia las particularidades de los diferentes pueblos que por entonces
autorizaban los textos del Concilio Vaticano 11. Pero lo que mas importa es la
forma de ese texto, que termina con una exhortacion que acentia el caracter
performativo del proyecto de habla que también aqui se percibe: «Llegue el
folklore a la Iglesia y con él, el hombre con su tierra. Abrase el templo para
que la tierra entre en su penumbra. Hasta que toda ella se transforme en
catedral de piedras vivas, saturada de la Divina Presencia». La Misa Criolla,
entonces, segln lo que se explicita en su propio enunciado, venia a producir
una transformacion por la cual el folklore entraria en la Iglesia y la Iglesia

8 Sobre laimportancia de las presuposicionesy sobreentendidos en el discurso ver Ducrot
(1994).
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entraria en la tierra, saturandola... Pero para que esa transformacion se
produjera, el folklore mismo debia transformarse.

EFECTO BEETHOVEN: TENSIONES EN LA SINTESIS
DE LO CULTO Y LO POPULAR

El efecto de «coronacion» que produjeron estos discos no puede explicarse
sino en los términos de los criterios de valoracion que venian desarrollandose
en el propio campo. Criterios que se fueron formando con el desarrollo del
paradigma clasico del folklore, y que pueden rastrearse, como intenté mostrar
al final de la segunda parte, en las instancias de consagracion especificas.
Pero es necesario insistir en que esos criterios eran complejos y hasta cierto
punto contradictorios, como efecto de las condiciones sociales, también
complejas y contradictorias en las que el propio campo se formo. De alli
que, junto a la fidelidad con respecto a las «artes olvidadas» y tradiciones
provincianas, actuaran otros criterios, tales como la aceptacion del piblico
y la competencia en relacion con la misica considerada «legitima», como
he intentado mostrar a proposito de la trayectoria de Atahualpa Yupanqui.

Ahora bien ;de qué estamos hablando cuando hablamos de masica legi-
tima? En principio, es una manera de tomar distancia de cualquier valoracion
subjetiva, y hacer referencia a un sistema jerarquizado, objetivo y socialmente
construido de adjudicacion de valor.

Segln afirma Diego Fischerman (2004), en el marco de lo que genéricamente
se podria llamar la cultura occidental se ha ido desarrollando, hasta volverse
dominante, una idea del arte en general, y de la misica en particular:

La hipotesis es que hay una idea de arte en particular que, en misica, se
cristalizo alrededor de la figura de Beethoven y que, a partir de la aparicion
de los medios de comunicacion masiva, alcanzo y transformé a buena parte
de las misicas y misicos de tradiciones populares.

En esa forma de concebir el arte —la misica—, que persigue la condicion de
abstraccion —de musica absoluta—, son esenciales los valores de autenticidad,
complejidad contrapuntistica, armoénica y de desarrollo, sumados a la expresion
de conflictos y a la dificultad en la composicion, en la ejecucion e, incluso, en
la escucha. (Fischerman, 2004:26)

Claro esta que, en esta concepcion de la misica, el valor de «autenticidad»
no hace referencia a la fidelidad con las tradiciones, sino a la «originalidad»
creadora. Lo interesante de la tesis de Fischerman (2004) es que esos crite-
rios de valor, que durante mucho tiempo caracterizaron a la misica llamada
«clasica», «culta» o «erudita», con el desarrollo de la industria cultural y
las nuevas condiciones de recepcion de la misica que se crearon a partir
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del disco, fueron adoptados por los misicos de tradicion popular, dando
lugar a nuevos géneros que tendieron hacia esa idea de «musica absoluta».
Fischerman (2004) nombra como «inventores» de una nueva misica de este
tipo (el folklore), precisamente a Eduardo Fald, Jaime Davalos y Ariel Ramirez,
entre otros. Desde mi punto de vista, es necesario matizar la afirmacion de
Fischerman diciendo que la «invencion» de la que habla, no es otra cosa que
un desarrollo y una expansion de un campo cuyo desarrollo habia empezado
antes. Y hablo de un desarrollo, y no de una ruptura, porque, como he tratado
de mostrar, el acercamiento a los criterios de valor de la misica legitima, venia
siendo utilizado como fuente de legitimacion desde la época de Chazarreta,
aunque, claro esta, mediante otras estrategias que obedecian a otro estadio
del desarrollo del sistema de relaciones sociales especifico del campo.

En el caso de los discos que estoy analizando, las estrategias de legiti-
macion presentes en los propios enunciados muestran al mismo tiempo la
preexistencia del campo, la necesidad de distincion de los artistas dentro del
mismo, y la adopcion de los criterios de valoracion (complejidad, dificultad,
etc.) propios de la musica erudita como estrategia central en ese sentido.
Pero esos criterios no funcionaban solos, sino en su compleja relacion con la
fidelidad a las tradicionesy la aceptacion del piblico, aunque en esa tension
el elemento «universal» predominara.

Asi, en el sobre interno de Coronacion... declara Gerardo Lopez, de Los
Fronterizos:

Luego de haber escuchado atentamente las diversas obras grabadas, me he
sentido sencillamente sumergido en un espiritu musical lleno de paisajes, de
poesia e impregnado del alma argentina. Las técnicas admirables y multifa-
céticas del piano y la guitarra, han tenido la enorme virtud de haber sabido
acompanar con la reverencia acompasada de un minué, el impetuoso decir de

las voces ariscas de los cantores. (Sobre interno. Bastardillas mias)

La primera frase del parrafo, se encuentra por entero en los parametros del
paradigma clasico. La masica folklorica sumerge al que escucha en el cora-
z6n de la provinciania, es decir, de la argentinidad. En la segunda aparece
la tension entre el elemento erudito, «universal» (las técnicas del pianoy la
guitarra) y el elemento «popular» (las voces de los cantores), aparentemente
equilibrados. El desequilibrio se ve, sin embargo, en la adjetivacion, que deja
ver el sistema valorativo que esta en juego. Del piano y la guitarra lo que se
valora es justamente la técnica. Es decir, aquello que se adquiere mediante
riguroso ejercicio en el conservatorio. De alli que se la adjetive como «admi-
rable».® Por contraposicion, el decir de los cantores es «impetuoso» y sus

9 Ya he mencionado el prestigio que adquirieron en el campo aquellos mlsicos capaces
de dominar las técnicas vinculadas a la formacion de conservatorio.
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voces son «ariscas». Las voces populares se representan como aquellas que
escapan a la domesticacion y al disciplinamiento de la técnica, pero ademas
se expresan con impetu, es decir, apasionadamente. Lo popular, entonces,
se asocia a la pasion, y lo erudito, a la razon.

El mismo esquema puede observarse en algunos aspectos de la misica. Por
una parte, hay una distribucion simétrica de canciones propiamente dichas
y temas instrumentales. En cada lado del disco hay cuatro canciones y dos
temas instrumentales. En los temas instrumentales (un gato, una cancion
litoralefa, una milonga y un estilo) se destaca la complejidad del trabajo
de dialogo, por momentos contrapuntistico, del piano y la guitarra, que van
desarrollando una serie de variaciones sobre un tema en principio sencillo.
En la mayoria de los casos se van alternando en el primer plano sonoro,
permitiendo asi que se destaquen uno y otro, justamente por la dificultad
de la ejecucion de los arreglos. Es decir que en los temas instrumentales se
presenta para la escucha en un lugar destacado la perfeccion técnica tanto
de la composicion como de los arreglos y la ejecucion. Mas aln, la manera
de arreglar los temas parece obedecer al proyecto de presentar un repertorio
de recursos musicales eruditos: trabajo contrapuntistico, acordes disonantes,
escalas, tiempos sincopados, arpegios, etc. Mas especificamente, recursos
musicales provenientes de la tradicion (principalmente romantica) ya con-
sagrada y «popularizada de la masica erudita».'®

Por otra parte, en las canciones, en las que destacan las voces «ariscas» de
los cantores, estas se presentan enmarcadas, por decirlo asi, por la técnica
del piano y la guitarra. Esta estrategia se puede observar, por ejemplo, en
«Tonada del viejo amor», de Fall y Davalos, cancion que abre el disco. La
cancion empiezay termina con el dialogo del piano y la guitarra sonando en
primer plano. En la introduccion, el piano toca en cuatro compases la primera
frase del tema musical, y la guitarra lo completa en cuatro compases mas,
tocando la segunda frase. En el final, el piano y la guitarra se complementan
en una escala descendente, que dura también cuatro compases. Pero entre
la primera y la segunda parte hay un largo intermedio en el que el pianoy
la guitarra se van alternando en la ejecucion de escalas ascendentes y des-
cendentes, con predominio de corcheas. Estas partes instrumentales estan
estructuradas segln los criterios de valor que mencionaba mas arriba, puesto
que se van introduciendo variaciones cada vez mas complejas y de mayor
dificultad en la ejecucion.

La voz que lleva la mayor parte de la melodia es la de Fald, que tiene un
registro de bajo/baritono con un timbre mas vinculado a lo académico. Las
voces de Los Fronterizos, impetuosas y ariscas, caracterizadas por los diios

10 En efecto, las referencias musicales no apuntan a la vanguardia, ni a las rupturas con la
tonalidad clasica que para mediados del siglo xx habia dado lugar a numerosas propues-
tas, desde el dodecafonismo hasta la misica concreta.
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«bagualeros»'" del tenor (Eduardo Madeo) y el primer baritono (Gerardo
Lopez), ingresan como un coro, en segundo plano, sin decir el texto, en el
tercer verso de la primera estrofa. Y recién se escuchan en plenitud, en primer
plano, diciendo los versos y llevando la melodia, en la repeticion de los versos
tresy cuatro. De modo que también aqui la sintesis entre elementos populares
(la base ritmica del género, la linea melddica, las voces de los cantores) y
eruditos (el pianoy la guitarra, los arreglos, las variaciones y escalas) muestra
una jerarquia en la que lo «universal» prevalece. Este esquema no es idéntico
en todas las canciones, pero la sintesis jerarquizada siempre esta presente.

Incluso en la seleccion de las obras que integran el disco (que segiin se dice
en la tapa fueron objeto de una discusion cuidadosa) puede verse esta ten-
sion. De las doce canciones hay siete que pertenecen a Falil o Ramirez, solos
0 como coautores. Por otra parte, hay dos motivos populares recopilados (en
uno de los casos arreglado por Ariel Ramirez). De los tres temas restantes,
dos pertenecen a los pioneros del campo Manuel Gomez Carrillo (el gato «El
churito») y Julio Argentino Jerez (la chacarera doble «Aforanzas», (nico tema
en el disco que se inicia con el sonido «popular» del bombo). Como puede
verse hay un amplio predominio, en cuanto a la autoria, de los artistas que se
«coronan» en el disco, con excepcion de Los Fronterizos, cuyo «lugar» era el
de intérpretes mas que el de autores. Pero la inclusion de las otras canciones
tiene una funcion importante: la afirmacion simbélica de la relacion con la raiz
tradicional (motivos populares), y con los origenes del campo (canciones de
los pioneros). De modo que también aqui se ve la tension del funcionamiento
de los distintos criterios de valoracion propios del campo, con un predomi-
nio de los criterios de legitimacion que tienden a «universalizar» el folklore,
acentuado por los comentarios de cada una de las canciones, verdaderas
instrucciones para el receptor, que se encuentran en la parte interna de la
tapa, y que inducen justamente a prestar atencion a esos elementos.

En la Misa Criolla, la complejidad es alin mayor, y mas fuertes son también
los signos de universalizacion que se presentan ya desde el titulo que apa-
rece completo en la parte interna de la tapa: Misa Criolla para solistas, coro
y orquesta, de Ariel Ramirez. El titulo, que remite a la manera de nominar las
obras en la misica erudita, es un signo de distincion que se complementa
con otros que ya he mencionado (la presentacion valorada de los mdsicos,
los textos explicativos, la tipografia de la tapa, etcétera).

En este disco, ademas, la sintesis entre lo populary lo erudito, entre lo univer-
saly lo criollo se puede observar en la distribucion de las obras. En el lado «A»,
la Misa Criolla, en el lado «B», Navidad Nuestra. Segln el texto de presentacion:

11 Cristian Aldasoro (2004) ha recuperado la explicacion que daba Eduardo Madeo al rasgo
diferencial de esos dlos: habiendo una voz potente como la de Lopez, solucionaron el
problema armonizando con una segunda voz mas aguda que la que habitualmente llevaba
la melodia. Eso les permitio crear un estilo propio que fue identificado con la manera
popular de cantar las bagualas (Aldasoro, 2004:24).
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Si la Misa Criolla fue concebida teniendo en cuenta las exigencias de un tema
lleno de majestad, los motivos de Navidad Nuestra han sido creados para un
retablo criollo donde cada momento del Misterio de la Encarnacion es expre-
sado de manera popular: con toda la ternura y plasticidad con que se evoca
en el espiritu de la gente sencilla el milagro ocurrido hace dos mil afios en
tierra de Judea. (Sobre interno. Negritas en el original)

La diferencia entre ambas obras es notable, aunque el autor de la masicay los
intérpretes sean los mismos. En la Misa Criolla las melodias y los arreglos son
complejos y majestuosos, y el texto litdrgico es que el que recientemente se
habia aprobado en espanol para América Latina. En el niUmero 82 de la revista
Folklore la nota central (titulada «Ariel Ramirez y su obra maestra: “La Misa
Criolla”») reconstruye la historia de ese texto. Segin el relato, Ramirez empez6
atrabajar sobre un texto en forma de coplas sencillas elaborado por un sacer-
dote amigo. Pero esa primera version debio ser abandonada cuando el Padre
Osvaldo Catena, asesor litlirgico para América Latina, le dijo que debia trabajar
sobre el texto en espanol que acababa de aprobar el Concilio Ecuménico. De
modo que debid trabajar con un texto mas complejo y ya «universal», aunque
en idioma vernaculo, y elaborar una misica también compleja y «elevada», a
partir de elementos folkloricos (Folklore N° 82, diciembre de 1964).

Si se toma como ejemplo el comienzo del «Gloria» puede verse con cla-
ridad la estrategia de «universalizacion» que resulta de esa sintesis. En los
primeros compases, sin acompanamiento ritmico se escuchan los rasgui-
dos del charango de Jaime Torres, mostrando su maestria. Inmediatamente
después entra la orquesta, marcando con una base percusiva (en la que se
perciben elementos afro) el ritmo de carnavalito. Pero inmediatamente de
esas referencias populares se pasa al ambito universal con la introduccion
de las voces de Los Fronterizos y el coro cantando el texto del «Gloria» en
forma responsorial, con el acompanamiento de una orquesta en la que
destaca el sonido del clave, ajeno al ambito folklorico. El coro y el clave, a
su vez, dominan los momentos de transicion del carnavalito al yaravi y de
vuelta al carnavalito. Esas sonoridades, la del coro polifonico y la del clave,
remiten no solo al ambito de la misica erudita, sino especificamente a una
de sus tradiciones, la misica sacra. De ahi que el abandono del piano y la
eleccion del clave para esta obra, también puede pensarse como estrategia:

La Cantoria de la Basilica del Socorro, que dirige el R. P. Segade —armoniza-
dor de la parte coral— y una orquesta integrada por instrumentos regionales
se asociaron con el clave, instrumento que por su sonoridad y su tradicion
evocativa fue escogido por Ariel Ramirez —su intérprete— para llevar la voz
cantante de la orquesta. (Sobre interno. Bastaradillas mias)

La complejidad y su efecto «universalizante» alcanzan su punto maximo en
el «Credo», desarrollado sobre la idea general de una chacarera trunca, pero
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con una melodia dificil y arreglos que hacen dialogar a los solistas y el coro.
De hecho, la melodia es tan compleja que resulta dificil de recordar, porque
no tiene el caracter reiterativo que distingue a las canciones populares.

En Navidad Nuestra las proporciones se invierten. Las melodias son sen-
cillas, facilmente recordables (quizas por eso son los temas del disco que
mas se popularizaron), y los textos, escritos por Félix Luna, incorporan los
modismos y el lenguaje popular de las diferentes regiones del pais. Sin
embargo, esta evocacion del «espiritu de la gente sencilla» se da en el marco
del mismo tipo de ordenamiento orquestal, con predominio del clave y con la
presencia fuerte del coro. Y, fundamentalmente, no deja de presentarse como
la manifestacion «local», con «sabor americano», de un misterio «universal».

Se puede decir entonces que lo que preside el proyecto de habla que se
manifiesta en cada uno de estos dos discos es una «aspiracion a la univer-
salidad». Y esa universalidad, que segln ese proyecto se alcanzaria con la
produccion misma de los discos, de ahi su efecto performativo, haria posible
la inscripcion del folklore mismo en la historia de la misica «universal», y
con ello el campo quedaria dotado de la maxima legitimidad.

DISPOSITIVO DE ENUNCIACION Y KLUGAR»

El proyecto «universalizador» que se puede observar en estos enunciados,
se asienta en un dispositivo de enunciacion en el que tienen una importan-
cia fundamental la manera de construir el enunciador, y su relacion con el
enunciado, el enunciatario, y la relacion entre ambos. Ese dispositivo esta
organizado, como he tratado de mostrar en los apartados anteriores, en un
esquema de manipulacion que tiende al reconocimiento de la legitimidad y
del valor de los artistas y de la propuesta artistica, y con ello a la valoracion
del folklore como tal.

Ahora bien, desde el punto de vista de este trabajo, las caracteristicas de
ese dispositivo de enunciacion solo se hacen comprensibles/explicables, si
se tiene en cuenta el «lugar» de los agentes sociales que producen el enun-
ciado en el sistema de relaciones sociales especifico, es decir, en el campo
del folklore. Del mismo modo, siguiendo a Bourdieu (1985), puede decirse
que la fuerza ilocucionaria de estos enunciados, y por lo tanto la eficacia
de su dispositivo de enunciacion, dependen no solo de sus caracteristicas
discursivas, sino de la posicion relativa, y por lo tanto del poder simbdlico
de quien los produce (Bourdieu, 1985:65 y ss.).

;Quiénes eran entonces estos artistas? ;Qué lugar ocupaban en el campo
como para poder presentarse a si mismos como aquellos que harian posi-
ble la entrada del folklore en la historia universal de la misica? ;Como se
explica la eficacia de su dispositivo de enunciacion y la aceptacion masiva
de la criticay el plblico?
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Seriedad artistica y honestidad folklorica

En la parte interna de la tapa de Coronacion del folklore hay una declaracion
de Eduardo Falll que expresa la manera en que los artistas se representan
en estos enunciados:

En un clima de seriedad artistica y honestidad folklorica, trabajamos durante
muchos meses. Tengo plena fe de haber logrado los objetivos propuestos, lle-
gando con pureza de estilo al clima regional de cada obra. Ojala este esfuerzo
contribuya a lo que muchos artistas estamos empefnados: recrear en un plano
de auténtica jerarquia. (Sobre interno. Bastardillas mias)

En esta declaracion (puesta en relacion con todos los demas elementos que
vengo describiendo en estos enunciados) puede verse una manera especifica
de «gestionar la propia competencia» (Costa y Mozejko, 2002:24) poniendo de
relieve todos los recursos especialmente valorados en el campo del folklore:
maestria en cuanto a la misica legitimada, fidelidad a las tradiciones regio-
nales, intencion de cantar al pais todo. En esos elementos radica la autén-
tica jerarquia. No cualquier musico dentro del campo, podia presentarse a
si mismo en esos términos. No cualquiera podia encarar este proyecto que
fue, seglin la presentacion de la empresa discografica «la union en un disco
de tres de los mas importantes nombres del género» (Sobre interno). Habia,
por supuesto, otros nombres importantes, que ocupaban posiciones privi-
legiadas. Pero en la definicion de la «competencia» de estos artistas habia
rasgos singulares que marcaban su trayectoria.

Ariel Ramirez y Eduardo Falii son casi contemporaneos: nacieron en 1921
(en Santa Fe) y 1923 (en El Galpon, Salta) respectivamente, y debutaron en
la radio y en el disco a mediados de los '40. Es decir que las trayectorias
profesionales de ambos se iniciaron en un campo ya formado, con reglas
ya constituidas y bastante consolidadas, y dominado por las figuras que se
habian consagrado en la etapa anterior (Los Hermanos Abalos, Buenaventura
Luna, Antonio Tormo, El Cuarteto Santa Ana, etc.). De hecho, las instancias
del camino de consagracion ya estaban definidas y estos artistas debieron
transitarlas. En la acumulacion de recursos que implica ese camino, Fali
y Ramirez tuvieron otro elemento en com(n: su temprano contacto con la
musica erudita que les permitio «distinguirse» de sus competidores. En el
caso de Fall «pronto abandond sus estudios de magisterio para dedicarse
a la misica. Le interesaba tanto la académica como la popular: junto con
las ejercitaciones de Carulli, Sor, Prat o Aguado aprendia zambas, bagualas
y tristes» (Portorrico, 1997:103). En el caso de Ramirez:

Al conocimiento de los secretos de la creacion popular, de sus estructuras
ritmicasy el espiritu de su lenguaje melodico, sumo Ariel Ramirez el invalora-
ble apoyo del estudio académico de la mdsica: en el Conservatorio Nacional,
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donde recibe durante un ano lecciones de técnica pianistica y estudios de
composicion a través de las lecciones del maestro Luis Gianneo.'?

Es decir que en uninicio era un pianista de conservatorio, pero a la vez, tomo
conocimiento de las misicas populares, y lo hizo siguiendo los caminos del
viaje iniciatico de Atahualpa Yupanqui: «durante anos viajo por Tucuman,
Salta y Jujuy observando misicos y cantores populares para asimilar esas
manifestaciones» (Portorrico, 1997:297) Pero la tarea de Ramirez no era ni la
recopilacion que habia practicado Chazarreta, ni el aprendizaje desde el inte-
rior de una tradicion que habia hecho Yupanqui. Era la del misico que busca
fuentes para su creacion. Y esa blsqueda de fuentesy conocimientos lo llevo
a Espana, con una beca del Instituto de Cultura Hispanica, para estudiar la
musica espanola de tradicion oral, es decir, las fuentes mismas del folklore,
segln la concepcion que habian difundido folklorélogos y nacionalistas. De
modo que desde el comienzo de su carrera ambos artistas definieron su «com-
petencia» a partir del control de recursos valorados y escasos: la combinacion
de los saberes «folkloricos» de las tradiciones provincianas, y los de la misica
erudita consagrada en el sistema jerarquizado de valoracion de la misica.

En el camino de consagracion de estos misicos, anterior a 1963, y en la
gestion que fueron haciendo de su competencia, también tiene importan-
cia la relacion que establecieron con las estructuras del propio campo del
folklore. En Salta, a principios de los ‘40 ya se habia formado un nicleo de
vida intelectual de la que participaban los Davalos, Manuel J. Castilla, César
Perdiguero, entre otros. Con ese nlcleo tomo contacto Fali tempranamente,
al punto de que habla de que fue su primera formacion (Fald, 2007). Alli
encontro un grupo de pares entre los que encontrd una buena predisposicion
para la valoracion de los recursos que controlaba, y con los que se asocio
en sus primeras composiciones. Cuando llego a Buenos Aires, después de
haberse iniciado en la radio en Salta, toco en Radio El Mundo y en la confiteria
Sagaro, una instancia de consagracion importante donde habian tocado Los
Hermanos Abalos, Yupanqui, y el propio Ariel Ramirez. Y alli establecié con-
tacto con Buenaventura Luna, que lo invitd a tocar con la Tropilla de Huachi
Pampa, y asi accedio por primera vez al disco. A sus competencias musicales,
sumo por entonces el capital social necesario para acceder a la difusion. A
partir de alli, las caracteristicas de sus composiciones e interpretaciones, en
la que se tendia, segiin sus palabras, un «puente» entre la misica erudita
y la popular, le valieron el reconocimiento dentro y fuera del campo vy le
permitieron, durante la década del 50 tocar en el exterior (Estados Unidos
y la Unidn Soviética) y grabar su primer disco en Francia. Esas distinciones
aumentaron decisivamente su capital simboélico, convirtiéndose en figura
consagrada a principios de los '60.

12 Sitio oficial de Ariel Ramirez: www.arielramirez.com
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En el caso de Ariel Ramirez, sus relaciones sociales también jugaron un papel
importante. Sus viajes por el noroeste los inicio a instancias de Atahualpa
Yupanqui, a quien conocié durante su residencia en Cordoba, en 1940. Pero
quien lo habia iniciado en el interés musical por lo folklorico habia sido Arturo
Schianca, inspector de milsicay pianista difusor de la masica surena, que visito
la Escuela Normal de Santa Fe, donde Ramirez (al igual que Fall) estudiaba
magisterio’3. Su estadia en Europa le permitiéo acumular reconocimiento a
partir de sus actuaciones y estudios.' Al regreso de sus viajes por Europa y
Latinoamérica, invirtio ese capital simbélico en la formacion de su Compania de
Folklore, con la que retomo el modelo fundante de Chazarreta: un espectaculo
de danzas y canciones con el que recorrio el pais y el extranjero durante 20
anos. Pero ya no se trataba de recopilaciones legitimadas por el prestigio del
«profesor». Ahora eran verdaderas creaciones artisticas, legitimadas por la
competencia en la misica legitima de un «maestro» consagrado en el exterior.

El prestigio alcanzado por la Compania fue tal, que ella misma se convirtio
en instancia de consagracion para muchos artistas, entre otros, Jorge Cafrune
y las Voces del Huaira, y los propios Fronterizos.

El caso de Los Fronterizos, por lo tanto, es diferente de los dos anteriores.
De una generacion mas joven (nacidos entre 1931y 1938) iniciaron sus carreras
en una situacion diferente. En el periodo de aprendizaje de los diferentes
integrantes del grupo, con las formaciones que precedieron al cuarteto,
ocurrieron en Salta dos procesos importantes.

Por una parte, la consolidacion de ese nicleo de vida intelectual y musical
fuertemente vinculado con el folklore con el que ya habia establecido con-
tacto Fali algunos anos atras. A fines de los '40 y principios de los '50, eran
habituales los encuentros, concursos y festivales en los que participaban de
diversas maneras poetas y misicos. Esos encuentros eran a su vez un estimulo
y un atractivo para los jovenes que empezaban a dedicarse al género. Asi,
Los Coyuyos, grupo que integraban Eduardo Madeo y Juan Carlos Moreno,
tuvieron oportunidad de presentarse en 1952 en un concurso de zambas en
cuyo jurado estaban el Cuchi Leguizamén y Manuel J. Castilla. Por su parte los
primeros Fronterizos, trio que integraban Gerardo Lopez y Carlos Barabaran,
debutaron a principios de los ‘50 en un encuentro de poetas saltenos y chi-
lenos presentados por César Perdiguero (Aladasoro, 2004:20-23).

13 Ibidem.

14 Durante cuatro anos se presenta como intérprete de la misica argentina'y sudamericana
en salas de concierto de las Universidades de Barcelona, Santander, Roma, Cambridge,
Utrecht y Amsterdam. También actud como invitado por la Cameratta Musicale Romana
en el Palacio Marignolli y ofrecio recitales en la Sala Brahms y la Academia de Misica
de Viena, la Musikhalle de Hamburgo, el Ateneo de Madrid, el Withmore Hall y la BBC de
Londres, también en Radio Vaticano donde fue recibido, luego de su concierto, por su
Santidad, el Papa Pio x11. Sitio oficial de Ariel Ramirez: www.arielramirez.com
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Por otra parte, la etapa de formacion de Los fronterizos estuvo marcada
por el ascenso y la consagracion de Los Chalchaleros, que después de ganar
un concurso en Cordoba habian debutado en Radio del Estado, en Buenos
Aires, en 1949. Al ano siguiente habian tenido un ciclo en Radio Belgrano,
y en 1953 actuaron en Radio Splendid y realizaron giras consagratorias por
todo el pais (Portorrico, 1997:78). El éxito de Los Chalchaleros fue un estimulo
importante para muchos jovenes, estudiantes secundarios de los colegios
saltenos, que, como los futuros Fronterizos, informalmente tenian agrupa-
ciones y cantaban musica folklorica.

De modo que en la formacion de Los Fronterizos no hubo un contacto
asiduo con la musica erudita, sino un ambiente favorable a los géneros
folkloricos acentuado por el éxito de Los Chalchaleros. De hecho, el Gnico
que tenia alguna formacion musical académica era Eduardo Madeo, quien
habia participado en el coro de su colegio y fue miembro fundador del primer
Coro Polifénico de Salta. Sin embargo, esos conocimientos corales fueron
claves en la bisqueda de una identidad del grupo, que necesariamente debia
definirse a partir de la distincion del estilo de los exitosos Chalchaleros. En
una entrevista publicada en el diario La Opinion de Rafaela, recuperada por
Cristian Aldasoro, dice Eduardo Madeo:

Habia que buscar algo distinto de Los Chalchaleros; ellos eran lo mejor que
habia y buscamos identificarnos de otra manera. Teniamos la posibilidad
porque teniamos registros vocales diferentes. Gerardo, una voz arisca, bien
fuerte; Carlitos, un registro parecido; Moreno era Baritono bajo y yo estaba en
tenor lirico, arriba. Entonces podiamos manejar la armonia de manera distinta.
Yo tenia conocimientos corales (...) y habia aprendido ciertas armonias que
apliqué también en el conjunto y logramos entre los cuatro ese color que
identifico al grupo. (Aldasoro, 2004:25)

La identidad de Los Fronterizos fue conseguida en un principio mediante estra-
tegias de distincion en relacion con el estilo consagrado de los Chalchaleros.
Y la primera diferencia estaba en la manera de armonizar las voces. El grupo
liderado por Juan Carlos Saravia armonizaba sobre la base de dos dlos que
cantaban en terceras paralelas (Juarez Aldazabal, 2006:36). El grupo Los
Fronterizos, en cambio:

Presentaba una estructura armonica novedosa, que evolucionaba sobre el
esquema de dlos de voces arregladas en octavas paralelas: la voz aguda a
menudo cantaba por sobre la melodia —a cargo del primer y segundo bari-
tonos— mientras que el bajo alternaba el acompanamiento con fragmentos
solistas. También tenor y baritono solian realizar imitaciones onomatopéyicas
del clasico dio de quenas del altiplano. (Portorrico, 1997:111)
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Esa voz aguda del tenor (Madeo) cantando por encima de la melodia que
llevaba el primer baritono (Lopez) con su voz potente y aspera es lo que fue
identificado con el modo «popular», «bagualero» del canto. Segiin Madeo,
«eso le llamo la atencion a Ariel Ramirez. No éramos ni Chalchaleros ni
Abalos» (Aldasoro, 2004:24).

De manera que en el comienzo de la carrera de Los Fronterizos el recurso
clave fue ese estilo interpretativo que les permitio distinguirse con un trabajo
«serio» que les hizo posible sonar al mismo tiempo de un modo «novedoso»,
y «popular». A partir de alli siguieron el camino de la consagracion: gana-
ron un concurso, llegaron a grabar un disco porque gracias al éxito de Los
Chalchaleros las grabadoras buscaban grupos similares, y una vez grabado
su primer disco, accedieron a los escenarios prestigiosos de Buenos Aires
apadrinados por Eduardo Fald (Aldasoro, 2004:24 vy ss.). Después debutaron
en la radio y su prestigio fue aumentando hasta que a mediados de los ‘50
fueron contratados por Ariel Ramirez y empezaron las giras con su compa-
fia. Es decir, en la primera relacion con Ariel Ramirez estaban en un lugar
de subordinacion. César Isella, en sus memorias, lo llama «nuestro patron».
Pero a pesar de esa situacion, la relacion con Ariel Ramirez, quien los «des-
cubrio», les permitio hacer sus primeras giras nacionales e internacionales
y ser participes del reconocimiento ya conseguido por el maestro.

Hacia finales de los '50 el grupo alcanzd verdadera popularidad (el vere-
dicto de la torta negra) por su protagonismo en el programa «El canto cuenta
su historia» con guiones de Manuel J. Castilla y César Perdiguero, que se
difundia por Radio El Mundo. Y su llegada al sello Philips, en 1958, aumento
su difusion, lo que les permitié convertirse, en 1960, en el primer conjunto
folklorico en alcanzar un disco de oro. Esa distincion, y el hecho de haber
sido invitados a la Gala del Disco en la casa central en Holanda, les valio el
reconocimiento unanime de los colegas, y la celebracion de la critica, como
puede verse en el nimero 21 de la revista Folklore. En esa nota, que intenta
explicar el éxito del grupo, se acentiia especificamente un factor: la seriedad
artistica de su trabajo. Se destaca el trabajo en los ensayos, el esfuerzo por
expresar musicalmente el sentido de los textos, la preferencia por los autores
de mas calidad (Leguizamdn-Castilla, Fali-Davalos), la profesionalidad de
las grabaciones (Folklore N° 21, julio de 1962).

Para 1963, cuando se grabo Coronacién del Folklore, Ramirez, Fall y Los
Fronterizos eran figuras consagradas. Reunian reconocimiento de la critica, de
los paresy del piblico. Reunian el prestigio de su competencia en la misica
erudita (Fald y Ramirez) y la fidelidad a las raices, ya sea por la forma de su
canto o por los estudios realizados. Y, ademas, todos eran artistas exclusivos
del sello Philips.

Cuando salio el disco, el acento del comentario critico aparecido en el
nimero 54 de Folklore esta puesto justamente en el esfuerzo que supuso
deponer toda actitud individualista y de «divismo», ya que se trataba de «tres
intérpretes que cada uno en su tesitura son figuras claves en el movimiento
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musical popular folklorico» (Folklore N° 54, octubre de 1963, p. 22). La posi-
cion de reconocimiento de cada uno de los integrantes del proyecto explica
el riguroso equilibrio de los planos sonoros. No hay un intérprete con sus
acompanantes. Hay un trabajado equilibrio con un protagonismo que se va
alternando entre los artistas. Justamente, lo que hacia posible la «coronacion»
era el trabajo conjunto en el que se complementaban las competencias de
cada uno, y es justamente lo que valora la critica. Eso era lo que permitia
acceder a otro plano, con interpretaciones de una obra que, por momentos,
se nos dice «tiene una armonizacion que nos sugiere a algunas sonatas de
Franz Schubert» (Folklore N° 54, octubre de 1963, p. 23).

El comentario critico termina con la representacion del ritual consagrato-
rio, pero la «coronacion» no recae sobre los artistas, sino también sobre la
compania: «finalizamos nuestro comentario otorgandole la “palma” a Philips
y a estos artistas, que nos han dado una positiva muestra de lo que es la
mutua colaboracion entre artistas y empresas comerciales» (Folklore N° 54,
octubre de 1963, p. 23).

Puede decirse, entonces, que esos artistas reunian las condiciones de
seriedad y honestidad, y las competencias necesarias para ser representados
como «coronacion» de la misica folklorica, poniéndola, en el mismo acto,
en un plano de universalidad. Y la compania, que los reunia en su catalogo,
tenia a su vez las condiciones para consagrarlos, posicionandose a su vez
en un lugar dominante en relacion con las companias competidoras que se
disputaban los artistas del campo.

Todas las tonadas de esta tierra

En la trayectoria de los artistas que hicieron estos dos discos, hay otro ele-
mento que conviene destacar, puesto que juega un papel importante en la
comprension/explicacion de los mismos. Ariel Ramirez, a pesar de haber
nacido en Santa Fe, no era un compositor ni un intérprete especializado en
musica del litoral. Su interés estaba puesto en la misica folklorica de todas
las regiones. Por eso, ademas de sus estudios académicos emprendio sus
viajes de aprendizaje por el norte, por Cuyo, y mas tarde por Europa y otros
paises latinoamericanos. Su tarea de compositor e intérprete da cuenta
de esa ambicion totalizadora. Ya en 1961 realizd una serie de discos con
las danzas y canciones tradicionales de cada region argentina (Portorrico,
1997:297), y su compaiiia folklorica no solo recorria todas las regiones, sino
que incorporaba sus canciones y danzas representativas en el repertorio.
Esta es otra de las grandes diferencias entre su Companiay la de Chazarreta,
que se especializaba en el folklore santiagueno. Y esta diferencia obedece
al cambio de las condiciones objetivas dentro del campo. Para mediados
de los '50, si bien se mantenia una jerarquia en el prestigio de los diferen-
tes géneros, las disputas se habian superado simbolicamente mediante

134



su «nacionalizacion». Sin embargo, la mayoria de los artistas folkloricos
consagrados seguian especializados en la misica de alguna region, o tenian
un predominio marcado en su repertorio: Los Hermanos Abalos se especia-
lizaban en Santiago del Estero y el norte; los Chalchaleros hacian misica
nortena con predominio de Salta; Buenaventura Luna y Los Trovadores de
Cuyo se especializaban en musica cuyana; Transito Cocomarola, el Cuarteto
Santa Ana y Tarragd Ros en el chamamé, etc. Habia algunas excepciones,
como la de los Hermanos Abrodos, que trabajaban con material de las dife-
rentes regiones, principalmente porque difundian las danzas, como en su
momento lo hicieron los Abalos. Incluso editaron varios volimenes del «Curso
de danzas argentinas». Aun asi, en esos discos se nota la escasa presencia
de regiones como el litoral o la Patagonia. Ante ese panorama, el proyecto
creador de Ariel Ramirez de ocuparse del pais todo, si bien formaba parte
del espacio de posibles discursivo, habia sido un camino poco transitado.
Para poder llevarlo a cabo era necesaria una competencia que solo podia
dar el viaje de aprendizaje, a la manera de Atahualpa, y el estudio riguroso. Y
eran justamente esos recursos, acumulados en su trayectoria, los que carac-
terizaban la «competencia» de Ariel Ramirez. De ahi que su «lugar» hacia el
ano 63 no fuera solo el de mlsico consagrado y director de una Compania
que funcionaba como instancia de consagracion. Era también el del maestro
que tenia un conocimiento amplio y completo de las tradiciones regionales,
en tanto partes de una totalidad. Era quien estaba en condiciones de hacer
realidad el suefio de cantar al pais todo.

En el caso de Fall, también puede decirse que en sus composiciones
abarcaba las diferentes regiones del pais. Y puede decirse, aunque en menor
medida, de Los Fronterizos. Si bien al principio se habian especializado en el
folklore salteno, a medida que se fueron haciendo mas conocidos empezaron
a incorporar canciones de otras regiones a su repertorio. En la discografia
que se presenta en la contratapa de Coronacion del Folklore se puede ver
ese proceso en el que van incorporando primero, chayas, cuecas y tonadas,
y finalmente canciones del litoral (Cancion del Jangadero, Cancion de cuna
costera, etc.). El tema del auge de las canciones del litoral incluso aparece
mencionado en el sobre interno del disco, y algunas de ellas (como Cancion
del Jangadero) fueron compuestas por Fald y Davalos. Pero es sin dudas la
«competencia» de Ramirez la que se define con mas nitidez en relacion con
esa competencia distintiva.

La voluntad nacionalizadora, la voluntad de cantar al pais todo, era también
una condicion necesaria para el proyecto «universalizador» de Coronacién
del Folklore y la Misa Criolla. Y en los propios enunciados eso se pone clara-
mente de manifiesto, al punto de poder identificarse alli una estrategia que
se integra en la mas general de universalizacion.

En ambos discos se explicita el género al que corresponde cada una de las
canciones que lo integran. En la cara «A» de Coronacion... hay una tonada,
una zamba, un gato, una chacarera doble, una cancion (aunque no se explicita
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es una cancion litoralefia- «Leyenda guarani»), y una baguala. En la cara «B»
hay una cancion del litoral, dos zambas, una milonga, una cueca y un estilo.
Esos géneros, aunque con diferentes areas de dispersion representan a las
diferentes regiones del pais. El norte (zamba, chacarera, baguala, gato) el sur
(estilo, milonga), Cuyo (tonada, cueca, gato), el litoral (canciones del litoral).

En la Misa Criolla, el «Kyrie» esta desarrollado sobre los ritmos de vidala
y baguala. El «Gloria» sobre los de carnavalito y yaravi. El «Credo» es una
chacarera trunca, el «Sanctus» un carnaval cochabambino y el «Agnus Dei»
es un estilo pampeano. En Navidad nuestra hay un chamameé, una huella
pampeana, una vidala catamarquena, una chaya riojana, un takirari y una
vidala tucumana.

En el texto del sobre interno se expone el procedimiento de seleccion.
Ramirez eligio, dentro del repertorio de géneros del folklore (y ahi es preci-
samente donde juega su «competencia») aquellos que se adaptaran mejor
a los diferentes momentos de la misa. Y en el caso de Navidad nuestra se
trataba de darle a cada episodio «una voz regional diferente». Para eso conto
con una mayor flexibilidad de la Iglesia en relacion con los textos. Aqui no
habia un texto oficial, de modo que Félix Luna pudo trabajar con versos sen-
cillos en los que incorpordé modismos, objetos, nombres, etc., propios de las
diferentes regiones, segln el género elegido. Asi, por ejemplo, en la segunda
estrofa de «La Anunciacién» (Chamamé) escuchamos:

Que Dios te salve Maria

La mas bonita cunatai

La flor esta floreciendo
Crece en la sangre tu cunumi

Y en la «Adoracion de los pastores» (Chaya riojana)

Lleguen de Pinchas y Chuquis
De Aminga y San Pedro

De Arauco y Poman

Antes que nadie lo adore
Quesillos y flores

Le van a llegar

Sin embargo, a pesar de la inclusion de todos los acentos regionales, no se
trata simplemente de la recuperacion de las voces populares. Tal como lo
senalé antes respecto de la misica y el disefo de las portadas, también en
los textos los acentos regionales estan universalizados. Y esa universalizacion
es compresible si uno tiene en cuenta otros actores que intervinieron en la
produccion de estos discos: los poetas.

136



Campo poético y campo del folklore.
Un nuevo lenguaje para la miisica popular

Como ya he mencionado, en cuanto al aspecto poético, una corriente
renovadora se venia desarrollando en el norte, especialmente en Salta, en
una tradicion que se remonta al menos al grupo de «La Carpa». Estos jovenes
intelectuales, poetas, narradores y ensayistas, reunidos alrededor de la revista
en 1944, se caracterizaron, segin Alicia Poderti, porque «no idealizaban el
pasado y percibian el presente lleno de conflictos como una realidad fragmen-
taday cadtica» (Poderti, 2000). Y en esa actitud renovadora y desmitificadora
del pasado, asumieron una actitud politica de «lucha», y un rechazo hacia el
«folklorismo» y el «regionalismo»: «por ello proclamamos nuestro absoluto
divorcio con esa floracion de “poetas folkloristas” que ensucian las expresiones
del arte y el saber popular utilizandolos de ingredientes supletorios de su
impotencia lirica» (Manifiesto del grupo La Carpa; citado en Poderti, 2000:261).
Estos postulados, fueron suscriptos, entre otros, por Manuel J. Castilla, que un
tiempo después seria un poeta muy importante en la renovacion letristica del
folklore, especialmente en su asociacion compositiva con el Cuchi Leguizamon,
Eduardo Falii y otros. La obra renovadora de Castilla y su acercamiento, como
letrista, a la mlsica popular, no es un caso aislado. Seglin Ricardo Kaliman
(2005) la década del 60 fue un momento particular:

cuando las circunstancias historicas promueven un acercamiento de intereses
entre sectores intelectuales de la clase media hacia los trabajadores, a los que,
por una parte, entienden como representacion del pueblo, y, entre los cuales,
por otra parte, las practicas folcloricas constituyen una practica corriente. En
estas condiciones, se produce la aparicion de nuevas propuestas que pue-
den encuadrarse bajo el nombre relativamente equivoco de «estilizacion».
(Kaliman, 2005:14)

La produccion de estos poetas fue generando una zona de contacto entre
el ambito de la cultura letrada y la cultura popular, que Kaliman define en
estos términos, que bien pueden aplicarse a todos los artistas que vengo
examinando:

A diferencia de casos como los de Alberto Ginastera o Heitor Villalobos, que
con elementos del folclore argentino y brasileno, respectivamente, compu-
sieron obras sinfonicas, las estilizaciones que producen los poetas y misicos
de los '60 no aspira a la sala de conciertos, sino a formar parte de los mismos
ambitos en los que los sectores populares llevan a cabo la practica, lo cual
supone que ajustan las modificaciones que aportan desde sus perspectivas
estéticas a los formatos establecidos en esos ambitos. Al mismo tiempo, y como
parte de la dinamica propia de los campos artisticos, se esfuerzan porque sus
producciones puedan ser reconocidas como legitimo arte en al menos algunos
de los ambientes ilustrados. (Kaliman, 2005:14)
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Pero no solo buscaban ese doble reconocimiento (de ahi que su practica se
diversificaba entre festivales folkloricos y encuentros de poetas, entre discos
y libros) sino que en la definicion de su «competencia» el reconocimiento
literario era un elemento importante. Entre estos poetas se destacaron otros
nombres, como los de Jaime Davalos (hijo de Juan Carlos Davalos, a quien
ya nombré como uno de los representantes de la corriente nativista), César
Perdiguero, Hamlet Lima Quintana, Leon Benards y el propio Félix Luna, que
aportarian a la creacion de un lenguaje poético novedoso en el folklore,
alejado de elementos «folkloricos», «gauchescos», «regionalistas» o «esen-
cialistas» que constituian el lenguaje dominante en el paradigma clasico. Y
esta innovacion guarda relacion con la condicion de intelectuales de estos
artistas, en la medida que buena parte de su propuesta consistia en introducir
en las letras de las canciones, estrategias discursivas propias de la poesia
«culta» posterior a las vanguardias. De ahi también que, progresivamente,
se fueran posicionando en el campo con una identidad especifica que les
permitio distinguirse. Se trataba de «poetas», no de recopiladores ni de
intérpretes, que ocuparian a su vez posiciones diferenciadas.

De hecho, la mayoria de estos poetas suelen ser considerados parte de la
«generacion del '40», junto a Edgard Bayley, Enrique Molina y Juan L. Ortiz,
entre otros. Estos poetas encontraron algunas condiciones favorables para el
desarrollo de su actividad en el campo del folklore. Por una parte, mas alla
de sus aportes innovadores, su produccion tenia dos caracteristicas que la
hacian compatible con el paradigma clasico: tematicamente eran poetas de
la tierra con la mirada puesta en la naturaleza y su relacion con el hombre
(Giordano, 1968); y en buena medida mantenian un tono elegiaco relacionado
de diversas maneras con el topico del pago como sede de valores. Por otra
parte, desde el proyecto primero esbozado por Rafael Obligado y Joaquin V.
Gonzalez, y formulado posteriormente, principalmente por Ricardo Rojas, la
idea de un arte «nativo» se fundaba en las «tradiciones» americanas, pero
también en los aportes de la civilizacion europea, que debian contribuir a
«dignificar» el arte nacional. De modo que la idea de incorporar los hallazgos
formales de la poesia culta no era del todo ajena a los cultores del «nati-
vismo» literario ni, claro esta, al paradigma clasico del folklore.

Pero lo importante es que este lenguaje novedoso tuvo aceptacion,
sus canciones fueron grabadas por artistas prestigiosos en el campo (Los
Chalchaleros, Los Fronterizos, etc.) y convivid con formas mas «tradiciona-
les» en el sentido del paradigma clasico. Por ese motivo se puede decir que
se fue afianzando un cambio en las condiciones de enunciabilidad dentro
del campo, en la medida en que se volvieron pensables nuevas estrategias
discursivas y formas de enunciacion.

Este nuevo lenguaje poético se aleja en varios aspectos de la lengua del
folklore propia del paradigma clasico. Senalaré algunas de esas diferencias
teniendo en cuenta los textos de Davalos que aparecen en «Coronacion del
folklore». Por un lado, si bien se incorporan aquiy alla algunos modismos
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regionales, no esta anclado léxicamente ni en el regionalismo ni en la lengua
literaria del gaucho. Obras como «Tonada del viejo amor» o «El Parana en
una zamba» prescinden completamente del léxico gauchesco o regional.
Ademas, en estas canciones tampoco hay una correspondencia directa entre
los procedimientos de espacializacion y la procedencia regional del género.
La tonada es un género cuyano, sin embargo, el yo lirico que recuerda el amor
perdido se ubica en un ambito de referencias marinas:

Y nunca te he de olvidar
En la arena me escribias
El viento lo fue borrando
Y estoy mas solo mirando el mar

En «El Parana en una zamba» el desplazamiento esta ya en el propio titulo.
El rio, objeto de descripcion y exaltacion poética aparece en una zamba,
género norteno, y no en un chamame, rasguido doble o cualquier otro género
litoraleno. Solo en la «Cueca del arenal» hay una correspondencia entre el
géneroy unyo lirico que se define como sanjuanino y describe los complejos
efectos del vino patero.

Del mismo modo, los procedimientos metaforicos y comparativos no se
fundan en los tradicionales elementos de la vida del gaucho: el caballo, las
tareas de la ganaderia, el rancho, etc. Incluso cuando hagan referencia a la
vida agricola, las metaforas apuntan mas a lo sensorial y a la plasticidad de
las relaciones que generan analogias entre los elementos. Tomo dos ejemplos.
En la tercera estrofa de «El Parana en una zamba» se escucha: «En campos
de lino recobraras/ el cielo que buscas en la extension». En este caso, la
metafora se funda en el color celeste de la flor de lino. Pero en la organiza-
cion general del texto esto es una recurrencia de la relacion, planteada en la
primera estrofa entre cielo y agua, cuando se nombraba al rio como «brazo de
la luna», y a su vez forma parte de una estructura mas general de relaciones
entre los elementos (tierra, agua, fuego, aire) y el trabajo humano. En «Rosa
de los vientos» escuchamos:

La vida es solo un instante

y un beso la eternidad,

por eso dame en tu boca

la rosa caliente de tu mocedad.

Altema clasico de la fugacidad de la vida se le opone aqui un juego complejo
de alusiones metonimicas a la relacion amorosa como aquello que haria
posible la salida de esa fugacidad (beso/relacion amorosa, boca/cuerpo
amado). Aqui, ademas, la relacion amorosa esta aludida con una metafora
de fuerte sensualidad (la rosa caliente de tu mocedad), que aparece también
en otros tropos, como esta comparacion de «Tonada de un viejo amor»: «se
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abrio tu boca en el beso/ como un damasco lleno de miel». Este componente
de sensualidad es, tal como lo sefala Ricardo Kaliman (2005), una diferencia
importante con las canciones de tematica amorosa propias del paradigma
clasico, ancladas en una moral del recato y el pudor.

Lo que me interesa destacar es que el lenguaje de esta poesia, si bien sigue
tomando como objeto la tematica amorosa; si bien sigue teniendo un anclaje
en los espacios regionales, en la vinculacion del hombre con la naturaleza,
etc., utiliza los procedimientos de la tradicion «erudita» de la poesia, que
se caracterizan entre otras cosas, por la complejidad y la bisqueda de la
sorpresay la originalidad. Diego Fischerman (2004), para quien la «invencion
del folklore» fue obra tanto de los misicos como de los poetas, dice que la
«Cancion del jangadero» de Fali y Davalos es «una letra tan sofisticada y
alejada de lo tradicional que, hablando de una jangada (...) decia: “el peso
de la sombra derrumbada”» (Fischerman, 2004:113).15

En los discos que estoy analizando, tal como ocurre con la msica y el
diseno de las portadas, también hay una sintesis entre elementos verbales
populares y cultos, con un predominio de los dltimos. Y esto resulta com-
prensible en el marco de la estrategia general de jerarquizacion y recono-
cimiento, es decir de «universalizacion» del folklore. Pero, ademas, resulta
explicable teniendo en cuenta el sistema de relaciones especifico del campo
del folklore y el lugar que ocupaban los artistas. Como ya dije, la relacion de
Fald con el nlcleo de los intelectuales (muchos de ellos poetas) de Salta era
una parte importante de su capital social. De hecho, su asociacion compo-
sitiva con algunos de ellos, principalmente con Jaime Davalos, habia tenido
importancia en el reconocimiento de su propuesta, en la que la sofisticacion
poética se sumaba a la sofisticacion musical. Los Fronterizos, como ellos
mismos decian, tenian en cuenta a estos autores en la formacion de su
repertorio, y trabajaron con algunos de ellos (Castilla, por ejemplo) en la
radio, y a eso debian parte de su reconocimiento. Esta asociacion hacia a
su «competencia» en la medida en que en el campo esa «sofisticacion» era

15 Esa sofisticacion plantea nuevamente el problema de la «representacion» de lo popular,
un tema de vieja data en la cultura argentina y vinculado con el desarrollo del campo del
folklore como he mostrado en relacion con las disputas por la apropiacion del gaucho.
Pero es una cuestion que genera disputas. Carlos Juarez Aldazabal (2006) en su tesis
sobre el Do Salteno se plantea ese problema, y reivindica la discografia del Diio Saltefo,
particularmente cuando trabaja con textos de Manuel ). Castilla, en funcion de su manera
de representar las subjetividades populares en el marco de la conflictividad social y
las relaciones de dominacion, sin renunciar a la complejidad poética. En una posicion
radicalmente opuesta, Rubén Pérez Bugallo (1996) impugna todo el movimiento al que
llama «nativismo». Seglin este autor, ese movimiento no podia considerarse de «proyec-
cion folklorica» porque no partia de ningln folklore, sino que intentaba aduenarse del
nombre y sustituir su contenido. Se trataria de «un “folklore” despojado de rusticidades
conflictivas, purificado, inocuo, inofensivo y aderezado con enigmaticos giros metaforicos
que de algin modo resultaran gratificantes (...) a los incondicionales cultores urbanos
del snobismo pasajero» (Pérez Bugallo, 1996:137).
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un elemento legitimador. En Coronacion del Folklore puede decirse que, asi
como musicalmente predominan la técnica erudita del piano y la guitarra,
desde el punto de vista textual predomina la sofisticacion de Jaime Davalos
autor de las letras de «Tonada del viejo amor», «El Parana en una zambay,
«Rosa de los vientos» y «Cueca del arenal».

Ariel Ramirez, por su parte, también aporto relaciones importantes, fun-
damentalmente en la Misa Criolla. Segln la revista Folklore, el Padre Catena,
asesor de liturgia para América Latina, era su amigo desde la infancia. Pero
también tenia otras amistades en la curia, como el Padre Alejandro Mayol.
Ambos curas estaban involucrados con el proceso de renovacion que implico
el Concilio Vaticano 11,y su apoyo a la iniciativa de Ramirez puede leerse en
ese marco. Por eso no solo asesoraron a Ramirez con los textos de la Misa
Criolla, sino que también aportaron los fundamentos filosoficos en el sobre
interno. Por su parte, Félix Luna, que habia trabajado antes con el mdsico,
era un intelectual ya reconocido antes de la fecha de produccion de estos
discos. Investigador y catedratico de la Universidad de Buenos Aires, estaba
ya vinculado con el campo del folklore, y habia estudiado guitarra y danzas
con Los Hermanos Abalos (Portorrico, 1997). Como historiador y conocedor
de los géneros del folklore, estaba en condiciones de trabajar en los acen-
tos regionales que pedia Navidad Nuestra sin perder de vista el contenido
«universal» que debia expresar.

LEGITIMACION Y MERCADO

Puede decirse, entonces, que el éxito del proyecto universalizador de estas
obras descansa en el prestigio de los misicos y poetas que participaron, en
el efecto legitimador de los aportes musicales y textuales pertenecientes a la
cultura «erudita», y en una estrategia de puesta en valor que estaba incluida
en el espacio de posibles del propio campo del folklore y que resultaba
razonable habida cuenta de la posicion de los artistas. Pero esa estrategia
funciond también por el impulso del sello grabador. El propio director artis-
tico de Philips, Sr. Américo Bellotto formo parte del proyecto de Coronacién
del folklore desde el principio, segiin informa el sobre interno. Pero se dice
mas, esta blsqueda de legitimacion del género formaba parte de la politica
de la empresa, que ya habia tenido otros intentos. El mismo texto informa
que tiempo antes se habia lanzado el disco Folklore para todos, un intento
de la discografica de promocionar a todos sus artistas. Por eso el director
artistico participa en la elaboracion del plan, busca horarios para los estu-
dios, apovya la iniciativa. Y la compania realiza una inversion importante en
el cuidado de los detalles: grabacion, promocion, diseio de la tapa, etc. de
ahi que el critico de Folklore resaltara el trabajo conjunto de los artistas y
la empresa. Pero Philips era una empresa multinacional, y si invirtio tanto
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en estos artistas es porque tenia en ellos un interés y una esperanza de
comercializacion que trascendiera los limites nacionales. Ya habia tenido
buenas experiencias antes con Los Fronterizos y Fald. Por eso apuesta al
proyecto de Coronacion... y contribuye a la representacion de un momento
trascendente para el folklore. Pero ese interés se nota con mas claridad en
relacion con la Misa Criolla. Segln la cronica aparecida en Folklore, una vez
que los directivos de Philips supieron que estaba trabajando en la obra,
pero que no avanzaba por falta de tiempo, lo comunicaron a la casa central:

Dos semanas mas tarde Ariel Ramirez recibe un llamado de Philips. La casa
central, en Holanda urge para que se haga la «Misa Criolla». Asegura que el
tema interesa mucho en Europa. «Hagan cualquier cosa, pero es imprescin-
dible que Ariel Ramirez componga su misa y la grabe antes de mediados de
octubre». (Folklore N° 82, diciembre de 1964, p. 20)

Como se advierte, habia una confluencia de intereses. En la obra pueden
percibirse estrategias de universalizacion en las que coinciden el interés
de los artistas por consagrarse modificando al mismo tiempo (hasta cierto
punto) las reglas de valoracion de las propuestas en el campo del folklore.
Y esa modificacion se pensaba como una legitimacion universal del propio
campo. Y esa legitimacion coincidia con el interés de la compania, habida
cuenta del interés europeo, que veia la posibilidad de colocar el producto
en un mercado universal.®

16 Eso explica que la obra fuera lanzada simultaneamente en Argentina, Alemania, Holanda,
Estados Unidos, Uruguay y Brasil.
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5 Crisis del paradigma clasico:
el Movimiento Nuevo Cancionero

Segln lo desarrollado en los capitulos anteriores, el paradigma clasico del
folklore ya estaba formado en sus rasgos fundamentales hacia mediados del
siglo xx. A fines de los '50 y principios de los '60, el campo conoce un periodo
de expansion y afianzamiento, conocido como el «kboom» del folklore. En ese
marco se produjo, hacia mediados de la década del 60, la emergencia de una
serie de manifestaciones musicales que introdujeron una tension en el campo,
en la medida en que sus propuestas estéticas y sus tomas de posicion politicas
cuestionaron algunos aspectos centrales del paradigma de produccion domi-
nante. El propdsito de este capitulo es analizar algunas caracteristicas de esas
estéticas emergentesy proponer una hipotesis explicativa sobre su emergencia.

La creacion de los grandes festivales de folklore (Cosquin, Jesis Maria,
Baradero) a inicios de los '60, muestra el afianzamiento y desarrollo que venia
teniendo el campo en tres aspectos. Por un lado, un crecimiento cuantitativo
tanto en la produccion como en el consumo. Este fendmeno, conocido como
el «boom» del folklore,’ se manifesto de diferentes maneras: en las cifras de
ventas, en el interés de los sellos grabadores, en la proliferacion de progra-
mas de radio, en la presencia de los artistas consagrados en la television,
en la atencion de la prensa, etc. El hecho mismo del éxito de los festivales,
principalmente el de Cosquin, muestra la existencia de un pablico que seguia
el fenomeno. Pero también muestra el interés de distintos sectores, como la
industria discografica y los auspiciantes de radio y television, e incluso del
Estado, en el afianzamiento del folklore. De hecho, con fecha 28 de febrero de
1963, mediante el decreto ley 1547, el presidente en ejercicio, José Maria Guido,
instituyo la semana Nacional del Folklore en la Gltima semana de enero de cada
afo y establecié como sede de la celebracion la ciudad de Cosquin (Molina,
1985). Por otro lado, ya se habia afianzado el paradigma clasico y, por lo tanto,
ya estaban desarrollados los criterios que permitian juzgar la legitimidad de las
producciones e incluso su pertenencia al campo, una de cuyas consecuencias
es la proliferacion, desde el comienzo de la década, de nuevos artistas que
desplegaron su produccion en el marco de las estéticas dominantes: tal es el
caso de Los Nombradores, Los Tucu Tucu, Jorge Cafrune, Ramona Galarza, Los
Cantores del Alba, y muchos otros. A la vez se habian creado y afianzado los

1 Para un analisis mas profundo del fendmeno del «boom», ver Gravano (1985).
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espacios caracteristicos de difusion y reproduccion de esas reglas, como la
revista Folklore, que aparecio en julio de 1961y fue dirigida, entre otros, por
Félix Lunay Julio Marbiz, y los innumerables ateneos, centros tradicionalistas,
penasy programas de radio y television que se desarrollaron desde los '50.

Sin embargo, hay un tercer aspecto del desarrollo del campo que es nece-
sario considerar. El crecimiento y el afianzamiento del que vengo hablando
generaron las condiciones para su diferenciacion interna. Durante todo el pro-
ceso de su constitucion el campo del folklore fue relativamente homogéneo.?
La mayor fuente de diversidad era el origen regional de los distintos géneros,
pero como ya he senalado, esa diferencia tendia a neutralizarse en las estra-
tegias de legitimacion que los «nacionaliza» y los hace parte de una misma
tradicion selectiva. En la década del 60 comienza un proceso de diferenciacion
de otra naturaleza. Por una parte, el trabajo compositivo de misicos como
Ariel Ramirez y Eduardo Fald produjo un efecto de expansion de los limites del
paradigma clasico. Sin cuestionar ninguno de los supuestos fundamentales del
paradigma, estos artistas introdujeron elementos musicales provenientes de la
musica «erudita» creando un nuevo sonido en el folklore. El éxito alcanzado y
el reconocimiento de la critica crearon condiciones favorables a la innovacion
y la blsqueda de nuevos lenguajes, lo que tuvo su efecto de «coronaciony,
como quedd explicado en el capitulo anterior. Ademas, el éxito relativo del
folklore en general y su difusion masiva crearon las condiciones para que
muchos masicos jovenes, algunos de ellos provenientes de otros campos de
produccion (la musica coral, la literatura, la misica «joven») desarrollaran un
interés por la misica folklorica e intentaran ingresar al campo. Como recién
llegados, estos musicos debieron desarrollar estrategias para alcanzar el
reconocimiento de sus propuestas estéticas. En algunos casos, la estrategia
seria la imitacion de modelos exitosos 0, mas sencillamente, la sujecion a las
reglas del paradigma vigente. Pero en otros casos, desarrollaron estrategias
de diferenciacion que en mas de un aspecto pusieron en crisis las reglas de
produccion vigentes, es decir, el paradigma clasico. Especificamente analizaré
aqui la emergencia del Movimiento Nuevo Cancionero, las adhesiones que
generd y la tension que introdujo en el campo del folklore.

UN MANIFIESTO EN EL FOLKLORE

Lo primero que quisiera destacar en cuanto a la emergencia del Movimiento
Nuevo Cancionero, es la forma que tomo su irrupcion en el espacio piblico:
el «Manifiesto». Firmado, entre otros, por Tito Francia, Oscar Matus, Armando

2 Lo que no implica de ninguna manera que no hubiera competencia y luchas por la legi-
timidad, como dejé sentado en los capitulos anteriores.
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Tejada Gomez y Mercedes Sosa, el manifiesto se dio a conocer en febrero de
1963 y marco la aparicion publica de estos artistas que reclamaron un lugar
en el campo del folklore y determinaron a su vez un nuevo tipo de identidad.3
No se trataba de un conjunto de artistas dedicado al mismo tipo de misica
regional, ni de una «compania» como la que habia constituido Ariel Ramirez,
sino de lo que Raymond Williams entiende por una «formacion», es decir, un
agrupamiento consciente de artistas que impulsan un proyecto estético, ético
y politico comin, y que lo expresan piblicamente de un modo conjunto, mas
alla de sus producciones individuales (Williams, 1980). Si bien es cierto que la
publicacion de manifiestos de escuelas o movimientos ha sido una estrategia
caracteristica del arte moderno en cualquiera de sus ramas, particularmente
en el caso de las vanguardias, tomar la palabra piblicamente mediante este
género discursivo constituia una estrategia novedosa para la toma de posicion
en el campo del folklore, hasta ese momento con escasa diferenciacion interna.
Precisamente, lo nuevo y radical de esta estrategia consiste en que el mani-
fiesto, como género, implica la construccion de una genealogia y el anuncio
de un proyecto. En el caso del Nuevo Cancionero, genealogia y proyecto, sin
presentarse como una ruptura global con el paradigma clasico del folklore,
muestran zonas de fuerte conflicto. Trataré estos aspectos en forma separada.

Genealogia

A diferencia de la «tradicion» como se entendia en el paradigma clasico, el
Nuevo Cancionero, sin renegar de las raices, ponia su acento en la «novedad»
y la «renovacion». De ahi que en lugar de senalar como origen del movimiento
a la «tradicion» que se vincula con un pasado idealizado, premodernoy por-
tador de valores esenciales, el Nuevo Cancionero tomo dos figuras especificas,
con mucha legitimidad en el campo, para erigirlas en «padres textuales»:
Buenaventura Luna y Atahualpa Yupanqui. Si bien en el texto se reconoce la
tarea de otros agentes que realizaron valiosos aportes en la recopilacion y
difusion de la cancion vernacula, se sefala también el estancamiento que
produjo esa actitud de mera recopilacion:

Pero fue la fijacion en ese estado lo que degenerod en un folklorismo de tarjeta
postal cuyos remanentes alin padecemos, sin vida ni vigencia para el hombre que
construia el pais y modificaba dia a dia su realidad. Es con Buenaventura Luna en

3 El manifiesto, redactado por Armando Tejada Gomez, fue publicado en el diario «Los
Andes», cuyo jefe de Artes y Espectaculos era Antonio Di Benedetto, el 11 de febrero de
1963. Ese mismo dia el Movimiento fue presentado en el salon del Circulo de Periodistas.
Ademas de los firmantes, a partir de entonces adhirieron a los postulados del Nuevo
Cancionero Victor Heredia, Marian Farias Gomez, Ramon Ayala, Los Trovadores, el Cuarteto
Zupay, el Dlo Saltefio, Horacio Guarany, Hamlet Lima Quintana, entre otros (Braceli, 2003).
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lo literario y Atahualpa Yupanqui en lo literario y musical, con quienes se inicia
un empuje renovador que amplia su contenido sin resentir la raiz autoctona*

El folklore, por mantenerse en esa etapa «tradicionalista» y «recopilativa»,
habia degenerado en «folklorismo». Como puede apreciarse, el concepto
mismo de «tradicion» se presenta con un matiz disforico, y se lo opone a la
capacidad de «renovacion», competencia especifica que posiciona a Yupanqui
y Luna como «padres textuales» del movimiento. La renovacion, presentada
euforicamente, se inscribe en una linea de oposicion del pasado y el presente,
en la que el segundo ya no es presentado como degeneracion y pérdida de
valores originarios, sino como resultado de las transformaciones en la realidad
que realiza el «khombre». Lejos de una vision inmovilista que ata los valores
al pasado y que presenta toda transformacion como amenaza, se presenta
aquial hombre como sujeto activo que construye y modifica la realidad. Y esa
modificacion, positiva, debia ser acompanada por una renovacion estética.
Por eso la renovacion literaria y musical de los pioneros habia iniciado una
nueva etapa en la cancion popular y habia abierto un camino para los artis-
tas jovenes: «A ese hallazgo se sumara luego el aporte de misicos, poetas e
intérpretes de las nuevas generaciones que, urgidos por desarrollar esa veta
de la sensibilidad popular han protagonizado el resurgimiento actual».

El presente, entonces, se representa eufoéricamente como momento de resur-
gimiento de la misica popular nativa, en el que las nuevas generaciones son
protagonistas. Esa representacion forma parte de una estrategia discursiva que
apunta también a la imposicion de una interpretacion del «boom» del folklore,
y al posicionamiento del Nuevo Cancionero como representante legitimo:
«hay quienes se inclinan por considerar este resurgimiento como una moda...
Nosotros afirmamos que este resurgimiento de la misica popular nativa no es
un hecho circunstancial, sino una toma de conciencia del pueblo argentino».
Esa toma de conciencia, accion estratégica de adquisicion de una competencia
del orden del saber por parte de un sujeto colectivo que ya no es la «nacion»
sino el «pueblo argentino», se inscribe en un relato mayor construido por el
manifiesto: «La bisqueda de una musica nacional de contenido popular, ha
sido y es uno de los mas caros objetivos del pueblo argentino». El «pueblo
argentino», entonces, es el sujeto de una larga blsqueda, de la que los artis-
tas populares han sido parte y que ha tenido avances y retrocesos. El tango
ha sido uno de los hallazgos en esa blsqueda del colectivo pueblo/artistas:

En la basqueda de su expresion, el artista popular adopto y recre6 los ritmos
y melodias que, por su contenido y su forma, se adaptan mas totalmente al
gusto y los sentimientos del pueblo. Esa interrelacion entre el artista creador

4 Eltexto completo del manifiesto lo tomé de la pagina oficial de Mercedes Sosa: http://
www.mercedessosa.com.ar Todas las citas provienen de alli.
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y el pueblo destinatario de sus obras dio nacimiento al tango que, penetrado
de la circunstancia viva de las masas, seria desde entonces la cancion popular
por definicion.

Sin embargo, el hallazgo del tango y su éxito comercial, seglin este relato,
habian dado lugar a un conflicto en la medida en que se habia relegado al
interior y a su msica, y se habia vaciado de contenido al propio tango por
accion de un antisujeto que alimentaba oscuros intereses:

Es que el tango, merced a su buena suerte, ya habia caido del angel popular a
las manos de los mercaderesy era divisa fuerte para la exportacion turistica. Fue
entonces cuando lo condenaron a repetirse a si mismo, hasta estereotipar un pais
de tarjeta postal, farolito mediante, ajeno a la sangre y el destino de su gente.

El verdadero artista popular, entonces, enfrentaba un doble enemigo: por un
lado, un pasado, una «tradicion» asfixiante en la medida en que no permitia
dar cuenta de las transformaciones que «el hombre» produce en la realidad
y, por otro, los «mercaderes» que condenaban a la musica al estereotipo en
funcion de sus intereses comerciales. Es decir, por un lado, el «folklorismo»
tradicionalista y, por el otro, la industria cultural.

Es en el marco de este relato donde cobra sentido la afirmacion del «kboom»
del folklore como «toma de conciencia». La transformacion de la realidad,
el auge industrial y las migraciones internas, habian hecho que el interiory
Buenos Aires se reencontraran y que resurgiera la misica del interior. Por eso
se afirma que «el auge de la muisica folklorica es un signo de la madurez que
el argentino ha logrado en el conocimiento del pais real» y, metaforicamente,
«el pueblo del interior ha realizado ya la tercera fundacion de Buenos Aires,
esta vez desde adentro».

Pero esa nueva fundacion no tenia un caracter meramente cultural, sino
que se inscribia en un cambio politico de dimensiones historicas: «la con-
ciencia de ese ser en el pais es irreversible y sus implicancias mas profundas,
de las que el cancionero nativo es solo su forma mas visible, informaran
y conformaran en adelante su destino historico». Esto es, mas alla de la
toma de posicion estética, explicita a lo largo de todo el manifiesto, puede
apreciarse otro registro discursivo que podria definirse como una toma de
posicion politica. Dicho registro se hace visible en los distintos componentes
del relato que estoy reconstruyendo: la lucha del pueblo con los mercaderes,
la transformacion de las condiciones materiales por accion del hombre, la
toma de conciencia a partir de las transformaciones, el arte popular como
expresion de esa toma de conciencia.’ En ese marco los integrantes del Nuevo

5 Quisiera hacer notar la distancia ideologica que hay entre este relato y el que construye
el paradigma clasico. Esto se puede observar en los comentarios de Ricardo Rojas a la
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Cancionero podian no solo definir su identidad en el colectivo como «artistas
populares», herederos de la «renovacion» iniciada por Luna y Yupanqui,®
sino también presentarse como destinatarios de una mision, de un propésito
que se integra perfectamente al relato global: «que no le escamoteen ni al
artista ni a su pueblo esta toma de conciencia, es lo que se propone el Nuevo
Cancionero». Este trazaba una genealogia mediante la cual se construia un
lugar de enunciacion, se auto legitimaba, definia sus adversarios, y esbozaba
un proyecto colectivo en el que se enlazaban lo estético y lo politico.

Proyecto

La construccion de una genealogia es un aspecto central de la toma de posi-
cion presentada en el manifiesto del Nuevo Cancionero, pero no la agota.
También se esboza alli un proyecto que enuncia los principios estético-ideo-
logicos a partir de los cuales se construye el nosotros identitario. En funcion
de la profundidad del analisis, para exponer esos principios no me basaré
solo en el manifiesto, sino también en los discos producidos en esos afnos por
algunos de los artistas que adhirieron al Movimiento, tanto en las canciones
que los integran como en los paratextos especificos. En estas producciones los
principios enunciados en el manifiesto operan como estrategias discursivas
que son al mismo tiempo toma de posicion, procedimiento de auto legiti-
macion y ruptura con el paradigma clasico. En el centro de esos principios
y estrategias se encuentra la oposicion «tradicion» vs. «renovacion» que
aparece en el manifiesto como definicion del Nuevo Cancionero:

El Nuevo Cancionero es un movimiento literario-musical dentro del ambito de
la musica popular argentina. No nace por oposicion a ninguna manifestacion
artistica popular, sino como consecuencia del desarrollo estético y cultural del
puebloy es su intencion defendery profundizar ese desarrollo. Intentara asimi-
lar todas las formas modernas de expresion que pondereny amplien la misica
populary es su propdsito defender la plena libertad de expresion y de creacion
de los artistas argentinos. Aspira a renovar en forma y contenido nuestra misica
para adecuarla al ser y el sentir del pais de hoy. (Bastardillas mias)

presentacion de la compania de Andrés Chazarreta que mencionaba mas arriba. En aquel
texto Rojas afirmaba que al senor Chazarreta «la Repiblica debe la recoleccion de estas
mUsicas popularesy la tentativa de trasplantar el repertorio estético de nuestros campos
a la escena teatral de las ciudades, Obra tan meritoria, de enorme trascendencia para
la nacionalidad, merece el apoyo del pueblo, de cuyo espiritu vienen esas creaciones, y
de las clases ilustradas, de cuya prevision depende el porvenir de la patria» (Rojas, 1921).

6 La presencia de estos nombres en la construccion de la genealogia del Nuevo Cancionero
cobra una nueva dimension. Buenaventura Luna, fundador de la Tropilla de Huachi Pampa,
fue una clave en la renovacion del folklore de Cuyo. Atahualpa Yupanqui no solo es un
renovador, sino que es un antecedente importante en los posicionamientos politicos que
serian medulares para la propuesta del Movimiento.
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Se presentan, entonces, tres principios que permiten entender el proyecto
del Nuevo Cancionero: en primer lugar, una raiz popular que se reivindica,
puesto que el nosotros identitario se construye en el marco de un proyecto
popular del que los artistas forman parte. En segundo lugar, se reclama un
lugar de intervencion especificamente artistico. De ahi la insistencia en la
renovacion, en la asimilacion de «todas las formas modernas de expresion»
y en la «libertad» del artista, todo esto en oposicion a la sujecion a las reglas
tradicionales en la que descansaba la identidad en el paradigma clasico.
En tercer lugar, se propone una construccion identitaria no anclada en un
pasado idealizado sino en el presente del paisy del pueblo. A partir de estos
tres principios se despliegan un conjunto de estrategias observables en los
discos. Sin pretender ser exhaustivo, analizaré algunas de ellas:

a) Enelparadigma clasico, la representacion de los paisajes y las costum-
bres de las diferentes regiones se vinculaban a un pasado idealizado y
portador de valores. En ese sentido las canciones hacian referencia a
las «tradiciones» y construian la identidad. Frente a ese predominio de
los paisajes y las costumbres, el Nuevo Cancionero recupera al «hom-
bre», y mas especificamente se recupera al «khombre contemporaneo»
como sujeto central. Tomemos algunos ejemplos.

En 1965, y en forma independiente, Oscar Matus edito el primer
disco de Mercedes Sosa. Se tituld Canciones con fundamento y cons-
tituyo una fuerte toma de posicion, ademas del lanzamiento de una
figura que seria central en el movimiento. En la contratapa aparece
un texto de Armando Tejada Gomez que presenta a la cantante como
integrante del Nuevo Cancionero y define: «esta obra no es solo un
disco: es un testimonio». Y mas adelante: «sus canciones documentan
la Argentina interior. El Paisaje con el hombre adentro. El hombre con
la vida adentro. El trabajo, el dolor, la rebelde esperanzay la altamente
desmesurada alegria de vivir». Pero ademas se anuncia que el disco
desdena «el costumbrismo facil y el pintoresquismo folklorico de
tarjeta postal» (Bastardillas mias). ;Como se lleva a la practica esta
propuesta que reproduce la del manifiesto? Por un lado, la selec-
cion de las canciones que integran el disco constituye en si misma
una estrategia que contribuye a construir un enunciador identificado
con el movimiento. De los doce temas que integran el disco, seis
pertenecen a la dupla Matus-Tejada Gomez, tres a Ramon Ayala, y
solo tres a compositores que no forman parte del Nuevo Cancionero
(Hermanos Nafez, Ariel Ramirez y Anibal Sampayo). Pero mas alla de
la seleccion de autores, basta repasar los nombres de las canciones
para observar el lugar adjudicado al «hombre» en las composiciones:
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Zamba del riego (Matus-T. Gomez), El cachapecero (Ramon Ayala),” La
de los humildes (Matus-T. Gomez), El cosechero (Ramon Ayala), Los
inundados (Ariel Ramirez-G. Aizemberg), La zafrera (Matus-T. Gomez),
etc. Veamos algunos fragmentos:

Se va tu caudal por el valle labrador
Y al amanecer sale a padecer

La pena del surco ajeno

Verano y rigor, va de sol a sol

La sombra del vendimiador

(zamba del riego)

Zambita para que canten

Los humildes de mi pago

Si hay que esperar la esperanza
Mas vale esperar cantando

(La de los humildes)

Rumbo a la cosecha cosechero yo seré

Y entre copos blancos mi esperanza cantaré
Con manos curtidas dejaré en el algodon

Mi corazon

(El cosechero)

Se trata, pues, de presentar la realidad del pais interior. Pero en los
paisajes se pone al hombre que trabaja, a los oficios del hombre del
interior, no los correspondientes a un pasado idealizado, sino a un
presente real y conflictivo.

Otro ejemplo interesante es el segundo volumen de Folklore sin mirar
atras, del cuarteto vocal Zupay. El disco fue publicado por el sello Trova
en 1968. En la contratapa, Miguel Smirnoff incorpora una nueva categoria
para pensar esta propuesta estética: «escuchando las grabaciones efec-
tuadas en la década del cincuenta, y comparandolas con las recientes
de los conjuntos de vanguardia, surge enseguida la diferencia motivada
por una evolucion tanto interior como exterior» (Bastardillas mias). La

7 En la selva misionera se llama «cachapecero» a quien conduce el cachapég, carro tirado
por bueyes con el que se arrastran los troncos desde los obrajes hasta la orilla del rio,
para enviarlo corriente abajo en la jangada. Si bien en la actualidad esta practica es poco
comdn, estaba todavia muy extendida en los '60.
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b)

idea de una vanguardia, sujeto de un hacer transformador, resulta por
si misma una ruptura con el paradigma clasico. Sin embargo, ese hacer
transformador consiste en una «evolucion» que recupera las raices,
pero las supera, para poder dar cuenta del hombre contemporaneo:

¢y si cantamos temas de actualidad, cambiando el rancho y la «china» por
un canto de amor a nuestra tierra, donde esta surgiendo el ser argentino
contemporaneo? lo tradicional no refleja al individuo que vive en Buenos
Aires o Cordoba, tiene un auto que tedricamente viaja a 240 Km. por hora,
(...) y esta al dia con el mundo en libros, teatro y cine.

La seleccion de las canciones y sus autores, nuevamente es una estra-
tegia clave en este planteo. Atahualpa Yupanqui, los hermanos Diaz,
Homero Manzi, pero también Maria Elena Walsh y los hermanos Garcia
Caffi (integrantes del cuarteto). También se puede observar este acer-
camiento al hombre contemporaneo en la eleccion de géneros no
tradicionales como la balada («Balada para mi tierra»), en la incorpo-
racion de instrumentos modernos, en las tematicas contemporaneas
como la de los ancianos desalojados («Por un viejo muerto»), y en el
mismo titulo del disco Folklore sin mirar atras.

Pero no se trataba solo de representar al hombre contemporaneo y de
valorizar el presente. En el paradigma clasico, segln lo expuesto mas
arriba, se operaba un borramiento de las contradicciones sociales en
funcion de la construccion de un «nosotros» nacional, anclado en un
pasado que se concebia como sede de valores. Frente a esto el Nuevo
Cancionero apelaba a la representacion de ese hombre contemporaneo
en el marco de relaciones de explotacion, injusticia, violencia y margina-
lidad. Ya no se trataba de una imagen idealizada, cristalizacion de ciertos
valores candnicos (autenticidad, generosidad, lealtad, coraje, amor a la
patria, etc.), sino de un hombre que sufre en relaciones sociales injustas.
Es interesante observar, para establecer un contraste, la representacion
del «<hombre» en algunas canciones muy conocidas y compuestas dentro
de las reglas del paradigma clasico. En «Paisaje de Catamarca», de Polo
Gimeénez, por ejemplo, el enunciador construye un punto de vista que
se instala «afuera» y «arriba» del objeto representado:

Desde la cuesta del portezuelo
Mirando abajo parece un sueno
Un pueblito aqui, otro mas alla
Y un camino largo que baja y se pierde

El paisaje, completamente idealizado (parece un suefio) se vuelve objeto
de la mirada, y el elemento humano se integra armonicamente al paisaje:
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«Hay un ranchito sombreao de higueras», «Y ya en la villa del Portezuelo/
con sus costumbres tan provincianas», «Una chinita barriendo el patio».
Todo forma parte de una imagen paradisiaca que extasia la mirada del
observador. Este esquema se repite en muchas canciones, y suele incor-
porar la nostalgia como elemento central que refuerza esa integracion
armonica del hombre al paisaje en el recuerdo del pago perdido:

Piquillin y chanar

Montes de algarrobales

Verdes tunales

Y un canto en la noche hey de extranar

(«Zamba de mi pago» de Los Hermanos Abalos)

E incluso se llegan a representar como armonicas y felices relaciones
de explotacion «naturalizadas» como las existentes entre los géneros:

Veo a mi tata contento y feliz

Pitando un chala y meta matiar

Mientras mi mama, dele trajinar,

Secando va sus santas manos con el delantal

(«Del tiempo i’ mama» de Rodolfo Giménez)

En el Gltimo ejemplo se reproduce de un modo exacto la imagen del
teatro Politeama que habia fascinado a Ricardo Rojas, con la anciana
hacendosa, simbolo del hogar, trabajando con el mortero al costado
de la pista de baile.

La relacion del hombre con el hombre, y del hombre con el paisaje,
varia radicalmente en el Nuevo Cancionero. El paisaje no perdia su
magia, pero se trataba ahora de una naturaleza casi siempre hostil
con la que el hombre se enfrenta en un trabajo esforzado y peligroso:

Lenta mortaja de luna
Sobre el cachapé

Muerto el gigante del monte
en su viaje final...

Cuelga una vibora enroscada
por el techo vegetal
en el peligro del pantano

las pezunas en tropel

(«El cachapecero» de Ramon Ayala)
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Y al amanecer sale a padecer
La pena del surco ajeno
Verano y rigor, va de sol a sol
La sombra del vendimiador.

(«zamba del riego» Matus - T. Gdmez)

El hombre, entonces, aparece representado en los roles tematicos
especificos vinculados al trabajo rural y a las formas de explotacion
que implica la produccion agraria. En este sentido el Nuevo Cancionero
retoma la tradicion del Yupanqui de «La pobrecita» y «El Arriero»,
tradicion que el propio Atahualpa estaba recreando en 1965 con «El
payador perseguido». El rancho, las selvas, los rios y desiertos ya no
eran mero paisaje, sino escenarios en los que se manifestaba la mise-
ria, la marginalidad y la explotacion. Véase este ejemplo, tomado de
la «Zamba del chaguanco», de Antonio Nella Castro e Hilda Herrera,
grabada por Mercedes Sosa en su disco «Hermano» de 1966:

Pobre Juan, sombra del monte
Rumbo animal del Bermejo
Para vivir como vives

Mejor no morir de viejo

Sin embargo, no se trataba solamente de mostrar las miserias y la
explotacion del hombre del interior. Al final del Manifiesto se puede
leer que el Nuevo Cancionero:

Afirma que el arte, como la vida, debe estar en permanente transformacion
y por eso busca integrar el cancionero popular al desarrollo creador del
pueblo todo para acompanarlo en su destino, expresando sus suefos, sus
alegrias, sus luchas y sus esperanzas. (Bastardillas mias)

Ademas de la alusion a la identificacion del arte y la vida, tan cara a
las vanguardias desde el dadaismo, se expresa la conciencia de per-
tenencia a un proyecto popular que esta ligado a un «destino», por lo
que ingresa a las canciones un sentido muy poderoso que vincula el
trabajo del pueblo con la «esperanza» y la «lucha». Con lo cual ya no
se trataba solo de un distanciamiento con el pasado y un fuerte anclaje
en el presente, sino que se anticipaba un programa narrativo virtual
que involucraba a todo el colectivo y lo proyectaba al futuro. Asi, en
la «zamba del riego», el rio, que hace posible el trabajo agricola, ha
regado «El suefio de mis abuelos», pero también simboliza la espe-
ranza de un futuro mejor:
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Solar regador, algiin dia bajaras
Trayendo en tu voz de menta y cedron
Tonadas del vino nuevo

Y entonces te iras conmigo a cantar
Cogollos de amor y de paz

Como se puede ver, ademas, en las letras de Tejada Gomez, el canto,
viene unido a, y de alglin modo es generador de esa esperanza. Esto
resulta crucial en los autores del Nuevo Cancionero, puesto que la
tematizacion del canto, de los espacios sociales especificos de su
realizacion, del oficio de cantor, formaba parte de una estrategia de
construccion de un lugar para el arte popular en el proyecto colectivo:

Como un canto de la tierra
Hay que cantar esta zamba
Hermana de los humildes
Sembradora de esperanzas
Alzada raiz de sangre

Del fondo de la guitarra

(«La de los humildes»)

Un esquema parecido puede verse en muchas canciones grabadas
en esos anos, no todas pertenecientes al movimiento: «La Pancha
Alfaro» (Oscar Matus-Tejada Gomez), «Chayita del vidalero» (Ramon
Navarro), «Si se calla el cantor» (Horacio Guarany), «Para cantarle a
mi gente» (Héctor Negro-Osvaldo Avena), «Cancion con todos» (César
Isella), etcétera.

Ahora bien, el proyecto colectivo, ese «destino» esperanzador del
que habla el manifiesto y que atraviesa permanentemente las cancio-
nes, toma la forma de la «rebelde esperanza», es decir de la «lucha».
Este aspecto de la lucha contra la injusticia esta apenas sugerido en
el manifiesto y en los primeros discos de los artistas del nuevo can-
cionero, pero se va haciendo cada vez mas presente a medida que
avanza la década del 60. Las luchas populares son representadas
en las canciones junto con una mirada critica sobre la historia, que
lleva, entre otras cosas, a repensar el lugar del hombre del interior,
del gaucho, del trabajador rural, en el proyecto popular. En ese marco
es particularmente interesante el replanteo del lugar del indio que,
como decia mas arriba, ocupa una posicion bastante ambigua en
el paradigma clasico. Asi, en la «Zamba del riego» se hablaba del
«despertar» del huarpe dormido, en la «Zamba del chaguanco» de la
miseria del indio, y en muchas canciones de su victimizacion. Pero en
«Cancion para mi América» de Daniel Viglietti, grabada por Mercedes
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Sosa en su disco Yo no canto por cantar, de 1966, el indio aparece bajo
una perspectiva nueva en tanto se lo presenta como sujeto central de
las luchas liberadoras. Cito tres fragmentos:

Dale tu mano al indio
Dale que te hara bien
Te mojara el sudor santo
De la luchay el deber

La piel del indio te ensenara

Toda la senda que habras de andar
Manos de cobre te mostraran

Toda la sangre que has de dejar

Es el tiempo del cobre
Mestizo, grito y fusil

Si no se abren las puertas
El pueblo las sabe abrir

Hacia el final de la década, el aspecto de la lucha, incluso en la forma
de «llamadov, se fue tornando cada vez mas fuerte en todos los artistas
vinculados de alglin modo con el Nuevo Cancionero, como se puede
ver en los nombres de algunos discos como Hasta la victoria (Mercedes
Sosa) o Cuando tenga la tierra (Los Trovadores), y también en las can-
ciones que se grabaron y se cantaban como emblemas del movimiento:
«Cancion con todos» (César Isella-Tejada Gomez), «Fuego en Animana»
(César Isella-Tejada Gomez), «Cuando tenga la tierra» (Ariel Petrocelli-
Daniel Toro), «Plegaria a un labrador» (Victor Jara) y tantas otras.

lo expresado al final del apartado anterior podria hacer pensar en una
actitud «contenidista» o incluso «panfletaria» del Nuevo Cancionero.
Pero uno de los principios fundamentales del movimiento fue siempre
el cuidado del aspecto estético y la elaboracion formal de las can-
ciones. Mercedes Sosa, recordando la noche de la presentacion del
Nuevo Cancionero, dice:

El lugar estaba colmado por intelectuales, artistas, gente de la farandula,
pero habia ciertas ausencias notorias de algunos que tomaron lo nuestro
como una cosa politica. Y se equivocaban porque lo nuestro pasaba total-
mente por lo artistico. Pero los pelotudos envidiosos de siempre dijeron
estos son comunistas. (Braceli, 2003:95) (Bastardillas en el original)

Esta tension estuvo siempre presente en las producciones del movi-
miento. EL compromiso politico, la toma de posicion ideologica,
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siempre va de la mano con una exigencia de rigor estético en la que
se juega la identidad del artista en el marco del proyecto popular. Por
eso es que hay una fuerte insistencia en la elaboracion formal, y en
la critica del «facilismo»:

Entre todos tratamos de realizar canciones que, como querian y hacian
Matus y Tejada, contuvieran y expresaran al hombre argentino de nuestro
tiempo, siempre exigiéndonosy sin sacrificar por nada la dignidad estética.
Nada de andar haciendo cosas faciles para que le gusten ya mismo a la
gente. (Braceli, 2003:96)

Desde otra perspectiva, con esta defensa del rigor estético también se
tomaba distancia de la sencillez formal y la repeticion (tanto poética
como musical) caracteristicas del paradigma clasico y, fundamental-
mente, de la reiteracion de modelos exitosos impulsada por la indus-
tria discografica que pretendia aprovechar al maximo el momento del
«boom». De ahi que en el manifiesto se afirme que el Nuevo Cancionero
«desechara, rechazara y denunciara al plblico, mediante el analisis
esclarecido en cada caso, toda produccion burda y subalterna que,
con finalidad mercantil, intente encarecer tanto la inteligencia como
la moral de nuestro pueblo».

En oposicion a ese facilismo, se presentaba una intensa bisqueda
de «calidad» musical y poética entendida en términos de «serie-
dad», «trabajo», «renovacion», «experimentacion».2 Asi, en el disco El
canto de salta, de 1971, que reline al Do Salteno con Gustavo «Cuchi»
Leguizamon, Miguel Smirnoff escribe en la contratapa: «El “Cuchi” y
el Dio Salteno apelan, pues, a una exigencia con respecto al publico
de nuestro folklore: la capacidad de alejarse un poco de lo conocido
y repetido, para investigar en el rico campo de las inmensas posibili-
dades futuras”» (Bastardillas mias). La investigacion de estos musicos,
mas alla de la seleccion de las canciones, consistia fundamentalmente
en un trabajo sobre los arreglos, utilizando modalidades arménicas
novedosas que rompian con el canto en terceras paralelas, tan comdn
en el folklore. Esa manera de cantar, en la que las dos voces siguen por
momentos lineas melodicas diferentes, interpretadas muchas veces
en falsete, constituye un estilo facilmente identificable, pero que exige
del plblico una actitud abierta, puesto que se aleja, y mucho, de las
armonizaciones tipicas del paradigma clasico.’

8 Se puede apreciar en esto una zona de coincidencia con propuestas como las de Fali y
Ramirez que analicé en el capitulo anterior, pero también la diferencia ideologica.

9 Sobre las caracteristicas de la «retorica musical» del dio saltefo, ver Juarez Aldazabal
(2006).
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En la contratapa del disco A través de un colorido, Hamlet Lima
Quintana define a Las Voces Blancas como una agrupacion que «tiene
la preocupacion de lograr la obra a través de un estricto rigor y una
solida disciplina». Y mas adelante que:

El secreto estriba en que... antes de comenzar a preparar una cancion, se
dedican al analisis del poema, hasta llegar a conocer su tema, a llegar a la
intencion del poeta hasta los Gltimos limites de la poesia. Después recién
comienzan a recorrer la integracion del canto.

Ese trabajo riguroso de analisis del aspecto poético se complementa
con la complejidad y rigor de los arreglos y la interpretacion. Las
Voces Blancas se formaron en 1963 como desprendimiento del Coro
de la Facultad de Arquitectura de la Universidad Nacional de Buenos
Aires (Portorrico, 1997) y, ademas de incorporar una gran cantidad
de producciones del Nuevo Cancionero a su repertorio, adoptaron
una manera de arreglar e interpretar los temas que proviene de su
formacion coral, de ahi la complejidad de los arreglos y la particular
coloratura de las voces que distingue al grupo.

Algo similar puede decirse del trabajo del Cuarteto Vocal Zupay, que
en sus arreglos adopta formas provenientes de la masica coral erudita,
tales como las armonizaciones en quinta o en sexta, o el bajo conti-
nuo, claras referencias barrocas, pero también incorpora sonoridades
novedosas aportadas por el uso de instrumentos modernos como la
guitarra eléctrica y la bateria. De modo tal que, rigor, experimenta-
cion, trabajo y seriedad, formaban parte de una estrategia discursiva
de distincion, de ruptura con el paradigma clasico, pero también de
autolegitimacion de los artistas en el marco del proyecto popular.

Ahora bien, ese «destino historico» al que se hace referencia en el
manifiesto del Nuevo Cancionero, ese proyecto popular del que los
artistas populares formarian parte, ya no se presentaba en los limites
cerrados de la nacion. Frente a lo regional, entendido siempre como
manifestacion particular de la «Nacion», se tematiza en las canciones
toda una linea de recuperacion de lo «latinoamericano». Esto no sig-
nifica un desconocimiento ni un rechazo de las particularidades regio-
nales. Por el contrario, siempre se insiste en la necesidad de expresar
el «pais total», con toda su diversidad de géneros y formas musicales.
Por eso en la presentacion de Mercedes Sosa en su disco Canciones
con fundamento, Tejada Gomez afirma que «un mapa palpitante asoma
por su voz. El violento norte ardido por el sol, el anchuroso Cuyo de la
cueca. El verde potente del clima litoral». Hasta ahi, el discurso parece
moverse en los parametros del paradigma clasico. Sin embargo, la
recuperacion de la diversidad regional va de la mano con el rechazo
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a «todo regionalismo cerrado», segln expresa el manifiesto. En ese
sentido, Latinoamérica aparece como un ambito de referencia cultural,
pero también politico, en franca contradiccion con la ontologizacion
de lo nacional desde una perspectiva mas bien conservadora. Esta
perspectiva es parte medular del proyecto del Nuevo Cancionero. Ya
en el manifiesto se anuncia que:

EL Nuevo Cancionero acoge en sus principios a todos los artistas identifi-
cados con sus anhelos de valorar, profundizar, crear y desarrollar el arte
populary en ese sentido buscara la comunicacion, el dialogo y el intercam-
bio con todos los artistas y movimientos similares del resto de América.

Este costado del proyecto puede observarse en varios aspectos de la
produccion artistica de esos anos. Por un lado, hay toda una estrategia
en ese sentido en los paratextos, donde se insiste permanentemente
en la raiz americana, muchas veces especificamente indigena del
canto. Por otro, en las tematicas abordadas en las canciones. En algu-
nas de las mas significativas se presenta una perspectiva integradora
mas alla de todo nacionalismo, como «Cancion del derrumbe indio»
de Figueredo Armain, «Cancion para mi América» de Daniel Viglietti,
«América» de R. Herrera, «Cancion con todos» de César Isella, etc.
Pero también puede verse esta perspectiva latinoamericanista en la
incorporacion constante de autores y compositores de otros paises
latinoamericanos, como Victor Jara, Daniel Viglietti o Violeta Parra, y
de ritmos y géneros populares de las distintas regiones de América
Latina. Eso generd toda una corriente de colaboracion que con el
tiempo le fue dando un caracter cada vez mas amplio y extendido al
movimiento. En palabras de Mercedes Sosa:

nuestro movimiento que nacio alli después causoé locura en América Latina.
Nosotros con toda naturalidad hablabamos de Joan Baez y Bob Dylan,
porque ellos iban desde lo mas exquisito del jazz hacia la profundidad del
folclore norteamericano. Y estabamos en lo mismo aca. Diez afios después
del lanzamiento del Nuevo Cancionero yo terminé cantando y haciéndome
amiga de Joan Baez. (Braceli, 2003:96)

Todas esas estrategias contribuyen a un rasgo que todas estas pro-
ducciones tenian en comin: la construccion de un enunciador y un
enunciatario vinculados a un nuevo tipo de identidad. Ya no se trataba
de un «nosotros» entendido en términos de la «nacion» expresada por
las «tradiciones» de las diferentes regiones, sino mas bien de la inte-
gracion de los artistas popularesy un piblico concebido como critico,
exigente y sujeto de una «toma de conciencia», a un proyecto tras-
cendente. Es decir, el «nosotros» no tenia un fundamento ontologico
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vinculado a un pasado idealizado, sino que el fundamento identitario
estaba puesto en un proyecto estético e ideologico entendido en
términos de «liberacion». Y en ese proyecto cobraba importancia un
elemento que hasta entonces no resultaba relevante en el folklore.
Me refiero a la idea de «juventud» como identidad generacional, a la
insistencia en el rol de las «nuevas generaciones», la necesidad de
incentivar el «dialogo formativo de nuestras juventudes», como dice
el manifiesto. Ahora bien, la representacion de la juventud tiene cier-
tas particularidades. Por un lado, como estaba ocurriendo en otros
campos de la musica popular (el rock, por ejemplo) se adjudicaba un
lugar nuevo a la misica en los discos y en los recitales. La misica cada
vez mas se desvinculaba parcialmente de los bailes y la mera diver-
sion y se percibia como vehiculo para un «mensaje». Por otro lado, la
«juventud» se representaba con un rol fundamental como agente de
«cambio», y especificamente de cambio revolucionario, incluso en lo
musical. Mas aln, la tematizacion de lo latinoamericano y la selec-
cion de géneros musicales de otros paises pueden leerse como parte
de una estrategia de vinculacion de la «juventud» argentina con los
procesos politicos del resto del continente. Finalmente, puede leerse
este nuevo lugar adjudicado a las nuevas generaciones como parte
de las estrategias de legitimacion. De hecho, esas disputas llegan a
cuestionar la nominacion legitima del ambito de la misica popular.
Pocas veces se lo designa como «folklore». Se llega a hablar, en las
contratapas de los discos y en los manifiestos del nacimiento de algo
nuevo, algo asi como una superacion del folklore, a lo que habria que
[lamar Misica Popular Argentina. Y este desplazamiento claramente
puede pensarse junto a otros detalles que caracterizan a una buena
cantidad de discos de la época: las incorporaciones de referencias
a la masica erudita, pero también a lo «moderno»; el abandono de
la vestimenta «gauchesca» propia de los conjuntos anteriores y la
adopcion de una indumentaria urbana y moderna; el diseno de las
tapas de los discos y en general, a toda la construccion identitaria que
realizan los artistas del Nuevo Cancionero.

CANCIONES POPULARES, INTELECTUALES Y POLITICA:
CONDICIONES DE EMERGENCIA DEL NUEVO CANCIONERO

La emergencia de esta formacion que tanto en sus producciones como en sus
textos doctrinarios vino a proponer una nueva concepcion estética e ideolo-
gica, generd una fuerte tension dentro del campo del folklore en la medida
en que desato un periodo de fuertes disputas por la nominacion legitima. Los
«limites» del folklore en términos del paradigma clasico fueron desafiados
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y se produjeron polémicas en las que estaban en juego la definicion de lo
que es y lo que no es folklore. Algo adelanté en los apartados anteriores
acerca de las condiciones sociales que hicieron posible esa emergencia en un
campo con caracteristicas tan particulares. Me propongo ahora examinarlas
mas sistematicamente.

Es necesario insistir en que, a partir de la perspectiva tedrica adoptada en
este trabajo, entiendo la produccion discursiva, en este caso estética, como
una practica social realizada por agentes inmersos en sistemas de relacio-
nes especificas. En ese sentido, toda produccion discursiva puede pensarse
como una toma de posicion, proceso de produccion de opcionesy estrategias
realizado por un agente, que se hace comprensible y explicable a partir del
«lugar» que ocupa en esos sistemas de relaciones: esto es, su «competencia»,
dada por el conjunto de sus propiedades eficientes, y su trayectoria (Costa
y Mozejko, 2001; 2002). De modo que, en primera instancia, es necesario
examinar el «lugar» de los artistas que integran esta corriente en el marco
del desarrollo del campo del folklore a mediados de los '60.

Sin embargo, para poder dar cuenta del conjunto de condiciones que
pueden explicar la emergencia del Nuevo Cancionero, es necesario ampliar
la perspectiva y analizar el lugar del campo del folklore y de las nuevas ten-
dencias estéticas, en el marco del proceso social global, y particularmente en
el marco de ciertas tendencias discursivas que parecen atravesar la sociedad
argentina de los '60.

La expansion del campo

El «kboom» del folklore que se inicid hacia fines de los '50 estuvo vinculado
con el afianzamiento y la expansion del campo. Dicho afianzamiento fue a
su vez resultado de una estabilizacion de un mercado que se habia vuelto
atractivo para las empresas discograficas, la radio, la television, etc. Pero,
como quedo planteado en el capitulo anterior, no se trato de un crecimiento
meramente cuantitativo. Aun cuando nadie planteara estrategias de abierta
ruptura, bastante tiempo antes de la aparicion del manifiesto del Nuevo
Cancionero algunos artistas (Fali, Ramirez, etc.), mas alla de los pioneros
que reconoce el movimiento, habian desarrollado unatarea innovadora que
obtuvo reconocimiento y por lo tanto legitimidad dentro del campo. Estas
producciones, en la medida en que fueron aceptadas y consagradas, gene-
raron un efecto de apertura que hizo pensables algunas propuestas que el
Nuevo Cancionero haria explicitas tanto en lo musical como en lo poéticoy
aidn en lo ideologico.

Lo que me interesa aqui es que esos artistas incorporaron sonoridades,
arreglos, formas musicales y poéticas, que produjeron un efecto de amplia-
cion de los limites del campo. Ese mecanismo de ampliacion, alrededor de
los anos de la emergencia del nuevo cancionero, habia producido algunas
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obras que se posicionaron en el mismo generando un elogio unanime, puesto
que se las considerdo un momento de «madurez» y «plenitud del folklore».
Entre el momento en que se lanzo el manifiesto del Nuevo Cancionero y
la edicion del primer disco de Mercedes Sosa, estos misicos que «dignifica-
ron» la misica folklorica no solo habian alcanzado una posicion privilegiada
en el campo, sino que también habian expandido sus limites al punto de
volver «audibles» muchas de las innovaciones que traerian los artistas del
movimiento. De hecho, en los afos siguientes serian muy comunes las aso-
ciaciones entre ellos, como por ejemplo entre Ariel Ramirez y Mercedes Sosa.

Intelectuales y misica popular: una vanguardia en el folklore

Conforme relata Mercedes Sosa, al llegar a Mendoza en 1957, después de
haberse casado con Oscar Matus, descubrio un mundo nuevo: «pronto entré
a un mundo desconocido, el mundo de los escritores, de los escultores, de
los pintores, los intelectuales. Estaba deslumbrada por tanta gente creativa,
cultisima y buena» (Braceli, 2003:93). De este niicleo de intelectuales que se
venia gestando en Mendoza formaban parte Antonio Di Benedetto, Carlos
Alonso, Antonio Salonia, la chilena Iverna Codina, el misico Tito Francia, el
editor Gildo D’Accursio, y muchos mas. Y entre ellos, como un animador fun-
damental, Armando Tejada Gomez, amigo y compadre de Oscar Matus. Este
nicleo de intelectuales resultaria fundamental en la emergencia del Nuevo
Cancionero y marcaria un nuevo tipo de relacion con el folklore.

Hasta ese momento, segln he intentado mostrar en la segunda parte de
este trabajo, los intelectuales que habian aportado a la construccion del
campo del folklore provenian de las corrientes nativistas y tradicionalistas
vinculadas a las diversas formas del nacionalismo, principalmente en su
vertiente conservadora. Ya desde fines del siglo xiIx, autores como Rafael
Obligado y Joaquin V. Gonzalez con su ensayo La tradicion nacional, abrie-
ron un camino que transitarian numerosos escritores, como Benito Lynch,
Leopoldo Lugones, Ricardo Rojas, Martiniano Leguizaman, Juan Carlos Davalos,
Federico Irazusta o Mario Lopez Osornio, entre tantos otros (Romano, 1968).
Por otro lado, el interés por el folklore como ciencia, que se venia desa-
rrollando desde principios de siglo como un efecto de la modernizacion
(Kaliman, 2002; Vega, 1960), encontrd en esos intelectuales, muchos de ellos
vinculados al aparato del estado, un importante apoyo que permitio realizar
tareas de recopilacion y clasificacion de materiales folkloricos. A lo largo de
las décadas del 30 y del 40 esos trabajos dieron lugar a la publicacion de
numerosas antologias y cancioneros de diferentes regiones (Bustos, 1968), en
tanto que, en el marco de la disciplina del folklore, que se iba afianzando y
diferenciando de otras ciencias, se daban a conocer los trabajos de autores
fundamentales como Carlos Vega, Félix Coluccio y Augusto Rall Cortazar.
Muchos de esos intelectuales, y muchas de esas ideas que estan en el centro
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del paradigma clasico, aparecen en las paginas de revistas como Nativa, y lo
hacen también en las de la revista «Folklore» desde su fundacion, en 1961,
mostrando la vinculacion intelectual entre el nativismo y el folklore como
campo constituido.

Elndcleo de intelectuales que se constituyo en Mendoza en los ahos inme-
diatamente anteriores a la aparicion del Nuevo Cancionero pertenece a una
tradicion completamente diferente. Una tradicion que se remonta al grupo
de Boedo y la llamada «Literatura social», es decir, a la cultura politica de la
izquierda. Esta tradicion se habia reconfigurado en la etapa del peronismo
dando lugar a expresiones como la revista Contorno en Buenos Aires, y se
revitalizo a partir del triunfo de la revolucion cubana. Fueron expresiones
de esta tendencia el grupo que se reunio alrededor de la revista Pasado y
presente en Cordoba (José Maria Arico, Héctor Schmucler, etc.), los escrito-
res e intelectuales nucleados en Santa Fe alrededor del diario El Litoral y
el Instituto de Cinematografia de la UNL (Francisco Urondo, Juan José Saer,
etc.), y todo un conjunto de escritores e intelectuales que han constituido
una suerte de generacion vinculada a la cultura de izquierda que después
seria fuertemente golpeada por la dictadura militar (Haroldo Conti, Daniel
Moyano, Rodolfo Walsh, por solo nombrar algunos).

En ese ambito intelectual se debatian largamente no solo los problemas
culturales y estéticos de aquellos afos (la nueva novela, el nuevo cine, las
vanguardias estéticas, la oposicion arte culto/ arte popular, etc.) sino también
las cuestiones politicas que marcarian a toda esa generacion: la caida del
peronismo, el ascenso de Frondizi, el nacimiento de una Nueva Izquierda a
nivel continental, bajo la influencia de la revolucion cubana. En ese marco,
un debate de especial relevancia era el del nuevo lugar de la cancion en el
mundo. Y tenia especial relevancia porque se daba en momentos en que el
«boom» del folklore y su raigambre popular hacian posible interpretar el
fendmeno como parte de un proceso mas amplio, de profundas raices sociales
y de alcance mundial. Desde una perspectiva de izquierda, era posible ver el
fendmeno de la Nueva Cancion, al igual que muchos otros fenémenos cul-
turales, como el cine, la literatura, etc., como una instancia crucial de lucha
ideologica. En esta tradicion se inscribe el grupo de intelectuales de Mendoza
en el que se integraron quienes serian los fundadores del Nuevo Cancionero.

Oscar Matus llevaba varios anos recorriendo Cuyo, el Noroeste y Buenos
Aires como autor e intérprete de misica folklorica, ademas de actuar en las
radios. De origen popular, era un misico intuitivo, pero conocia bien el circuito
de las penas, las radios y los pequenos escenarios. Y era un conocedor de los
géneros folkloricos. Armando Tejada Gomez, autodidacta, también de origen
humilde, después de haber desempenado diversos oficios habia logrado
controlar algunos recursos que le dieron un lugar prominente: a partir de la
militancia sindical de izquierda en el gremio de la construccion llego a ser
diputado por la UCRI en 1958; desde 1950 trabajaba en Lv 10 Radio Cuyo como
locutor, lo que le permitio (ademas de hacerse conocido) entrar en contacto
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directo con los cultores de la cancion popular; para principios de los '60 ya
habia obtenido varios premios literarios: Segundo premio del v Concurso
Literario Municipal de Mendoza (1954), premio Juan Carlos D’Accurzio patroci-
nado por la Sociedad Mendocina de Escritores (1955) y primera recomendacion
del premio Casa de las Américas (1961)."° Mercedes Sosa, también de origen
popular, habia empezado a cantar desde adolescente por haber ganado un
concurso en la radio Lv 12 de Tucuman. Sin demasiada formacion intelectual
ni un repertorio definido, empezd a cantar las canciones folkloricas que habia
popularizado Antonio Tormo. Oscar Matus la introdujo en el mundo de la
masica popular al que aportd un recurso que resultaria importante, no solo
para ella sino para el movimiento: su voz. Tito Francia era el mayor aporte
musical del grupo. Con larga trayectoria en la radio, tenia una importante for-
macion académica. A partir de ese recurso fue proponiendo y aportando a los
demas sus ideas innovadoras en relacion con la misica popular (Garcia, 1999).

Conviene detenerse un poco en el analisis de las propiedades que carac-
terizan la «competencia» de estos artistas, lo cual, en funcion de su «tra-
yectoria», permite entender mejor el «lugar» que ocupaban en los anos del
lanzamiento del manifiesto. Por una parte, es importante tener en cuenta que
en la trayectoria de Tejada Gomez, figura central del movimiento y redactor
del manifiesto, se articularon recursos diversos que caracterizan su identi-
dad social. Su origen humilde lo llevo a desempenar los trabajos de la calle
(canillita, lustrabotas, pedn rural, etc.) y a ingresar muy joven en el oficio de
albanil. Esa experiencia estuvo marcada por un momento historico de auge
de la actividad gremial. En sus palabras:

En la construccion mojaba ladrillos y me fui formando con los viejos italianos
albaniles, encofradores, de quienes aprendi el orgullo de terminar un trabajo
bien hecho. Eso me lo clavaron en la conciencia para siempre y también las
ideas. Ahi comienzo a saber que existe la clase obrera, como clase y se hablaba
de la necesidad del sindicalismo y que quien no se metia alli era un cagon.
También te ensenaban la solidaridad y mi primo Julio Villanueva y los com-
pafieros me fueron acercando a la militancia sindical y de ahi a las lecturas
politicas. (La Voz, Buenos Aires, 20 de marzo de 1983)""

La militancia sindical fue el comienzo de su formacion y de su participacion
politica de izquierda. Y esa participacion lo llevo a militar y a ser diputado
por la UCRI en 1958. Es decir que, por una parte, significd la incorporacion
de los valores y saberes de la izquierda politica y, por otra, la adquisicion
de un importante capital social. Pero simultaneamente fue desarrollando su
experiencia poética. Es muy conocido el hecho de su formacion autodidacta,

10 Informacion tomada de la pagina http://www.tejadagomez.com.ar
11 Tomado del sitio oficial: www.tejadagomez.com.ar
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vinculada también a las bibliotecas popularesy al sindicalismo. Esa formacion
asistematica le permitié conocer desde el Martin Fierro, del que en muchas
declaraciones dijo haberse apropiado como su principal influencia, hasta
los clasicos espanoles. Pero el sistema de relaciones especifico en el que
se movia le permitio ponerse en contacto con la poesia latinoamericana de
vanguardia y de izquierda: Vallejo, Huidobro, Neruda, etcétera.

La articulacion de esos dos tipos de recursos (saberes de izquierda y rela-
ciones sociales dentro de ese ambito) se amplio a partir de su ruptura con la
UCRI, su ingreso al Partido Comunista y el viaje que realizo6 a China en 1959:

A los seis meses se firmaron los contratos petroleros con las compaiiias nor-
teamericanas y entramos en una colision que no terminé mas. Y de ahi nos
separamos. Yo fui a parar al partido que debid ser siempre el mio, el partido
de mi clase, el Partido Comunista. Después fui invitado a visitar China Popular.
Para esa época bajo definitivamente Fidel de la Sierra. En China, era el décimo
aniversario de la revolucion, conoci a La Pasionaria, Dolores Ibarruri, a Patricio
Lumumba, a Guillén y fue una experiencia definitiva.

Eso explica que su produccion poética anterior al manifiesto estuviera marcada
por el concepto de «cantar opinando» que tomo del Martin Fierro, por los pro-
cedimientos de la vanguardia poética, y las tematicas latinoamericanistas y
populares.Y hace comprensible también que su obra fuera valorada y premiada
principalmente en los circulos de izquierda: El premio D'Accurzio en 1955 por
«Tonadas de la piel», la 12 recomendacion en Casa de la Américas en 1961 por
«Los compadres del horizonte». También puede encontrarse en esos rasgos de
su competencia la explicacion del lugar prominente que tenia dentro del circulo
de intelectuales de izquierda en el marco del cual se gesto el movimiento.

Pero hay otro recurso que compartia con Oscar Matus, Tito Francia, y en
menor medida Mercedes Sosa: su insercion en el medio radial desde la década
del 50. En efecto, habia ingresado como locutor a Lv 10, Radio de Cuyo, en
1950. Eso le permitio ser reconocido por parte del piblico de la radio, y al
mismo tiempo establecer relaciones con los musicos populares que por
entonces animaban las audiciones radiales. De alli vienen sus relaciones
con Oscar Matus y Tito Francia.

Tito Francia, por su parte, habia desarrollado una larga trayectoria como
musico estable de la radio. Esto, en su caso, le permitio acumular dos tipos
de recursos en los que fundaria su reconocimiento. Por un lado, la practica
como masico estable lo llevo a familiarizarse con diversos géneros musicales:

Su repertorio era variado: folclore, tango, bolero, jazz, es decir, un amplio
espectro de masica popular. También nutri6 su repertorio con transcripciones
para guitarra hechas por él, de piezas virtuosisticas de compositores como
de Falla, Chopin, Paganini, cuyas grabaciones muestran un alto nivel técnico
interpretativo. (Garcia, 1999:360)
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Este virtuosismo, que también estaba vinculado con su formacion de
conservatorio, le permitio desarrollar un importante capital de relaciones,
en la medida en que acompano a figuras centrales de la misica popular, y
particularmente del campo del folklore. Entre otros, fue guitarrista de Hilario
Cuadros y los Trovadores de Cuyo, y de Antonio Tormo. A partir de esas rela-
ciones y esos saberes, que incluian todos los géneros de la misica popular,
pero también la misica erudita, Tito Francia habia alcanzado reconocimiento
dentro del ambito intelectual mendocinoy era quien podia llevar adelante la
aspiracion renovadora del movimiento en el aspecto especificamente musical,
tanto en el tratamiento armonico como melodico de las canciones que, segln
Maria Inés Garcia, remite tanto al impresionismo como al jazz (Garcia, 1999:361).

Distinto era el caso de Oscar Matus y Mercedes Sosa. Ambos tenian también
un origen humilde. Mercedes Sosa venia de una familia tucumana de fuerte
raigambre peronista. De tal manera, su contacto con la musica folklorica fue
«natural» en los afos del peronismo. Seglin sus propios recuerdos, la primera
cancion que cantd cuando se presentd por primera vez a un concurso en
radio Lv12, en 1950, fue «Triste estoy» de Margarita Palacios. Por sugerencia
de un guitarrista estable incorporo después «Pongale por las hileras», cueca
de Félix Dardo Palorma. A partir de alli, como habia ganado el concurso y
le ofrecieron cantar en la radio, fue armando un repertorio: «La cuestion es
que sin querer queriendo, me compré “El alma que canta” y saqué las letras
de esas nuevas canciones que ya habia popularizado Antonio Tormo. A las
escondidas me aprendi mi nuevo repertorio» (Braceli, 2003:40).

Me detengo en estos detalles para mostrar el tipo y el origen de los sabe-
res incorporados por la cantante en su etapa inicial. Con escasa formacion
intelectual y una posicion social subordinada, aquellos saberes estaban
vinculados al peronismo y a la cultura popular. Las canciones que cantaba
eran las de las figuras consagradas del propio campo del folklore (Margarita
Palacios, Antonio Tormo), aprendidas en las paginas de las publicaciones
populares.'? Era su voz tan potente y particular lo que le fue generando
sus primeras oportunidades y le permitid cantar en diferentes lugares de
Tucuman, aunque sin demasiada trascendencia.

Las cosas cambiaron cuando conocio a Oscar Matus. En ese encuentro,
Matus encontré en Mercedes Sosa una intérprete con una voz que podia darle
una nueva sonoridad a sus canciones. Y mercedes Sosa encontré un mundo
cultural que trascendia la formacion que habia tenido hasta el momento.
Matus era un musico intuitivo que desde 1948 trabajaba como profesional,
habiendo debutado también en Lv 10, radio Cuyo. Alli conoci6 a Tito Francia
quien «le enseio —ademas de algunos secretos de la guitarra— nuevas formas

12 «El alma que canta» fue una publicacion que aparecio entre 1916 y 1961. Creada y dirigida
por Vicenzo Bucchieri, publicaba letras de canciones de los diferentes géneros populares y
llegd a tener una enorme tirada. Entre otras cosas publicaba cuadernillos con las canciones
de los artistas consagrados del folklore (informacion tomada de www.todotango.com)
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de armonizary arreglar misica popular» (Portorrico, 1997:155). Con ese bagaje
empez6 una carrera artistica que lo llevo a recorrer escenarios de gran parte
del pais, pero fundamentalmente empezo6 una actividad compositiva junto a
Tejada Gomez. Segiin mercedes Sosa, esas canciones son las que la sedujeron
y, de acuerdo con su hermano:

Cuando llegb con sus canciones enseguida empez6 a cambiar todo en Tucuman.
El folclore era una cosa de paisajitos; con las canciones de Matus y de Tejada
Gomez se descubrio que importa el paisaje, pero mucho mas ha de importar
el hombre. (Braceli, 2003:65)

De tal manera, se puede decir que las trayectorias y competencias de quienes
formarian el nicleo del movimiento se complementaron y potenciaron en una
suerte de sinergia a fines de los '50. El aporte intelectual y politico de Tejada
Gomez, la competencia musical de Tito Francia, y la trayectoria profesional
y compositiva de Matus encontraron en la voz de Mercedes Sosa un recurso
fundamental que facilitaria su visibilidad en el campo del folklore.

Todos estos artistas, con sus particulares trayectorias y competencias se
integraron en el niicleo de intelectuales que se habia formado en Mendoza,
y es en ese ambito donde fueron tomando forma sus ideas acerca del nuevo
lugar estético y politico que debia ocupar la cancion popular. Y es ese el
sistema de relaciones especifico en el que sus creaciones en esa materia
empezaron a ser conocidas. Dice Mercedes Sosa: «senti que la misica iba a ser
mi vida, senti que estaba dentro de un movimiento en el que unos ponian la
poesia, otros la misicay yo la voz» (Braceli, 2003:104). En ese niicleo intelec-
tual estaban dadas las condiciones para la aceptacion de las composiciones
del grupo interpretadas por la voz de Mercedes Sosa. Esas mismas ideas, esas
mismas composiciones, conocieron también la aceptacion de otro grupo de
intelectuales, esta vez en Montevideo, cuando Matus y Sosa se instalaron
alli durante 1962. Alli consiguen difusion radial y el apoyo de escritores y
artistas como Carlos Nufiez y Mario Benedetti. También recibieron el apoyo
del Partido Comunista, al que se afiliaron poco después. Por ese entonces
Tejada Gomez ya habia abandonado la ucri y también se habia afiliado al
partido, al igual que muchos otros intelectuales.

La cultura de izquierda de estos intelectuales, en especial su relacion con
el Partido Comunista tuvo una importancia capital para el tipo de relacion
con el folklore que propone el Nuevo Cancionero. A partir de 1946 los estudios
folkloricos habian tomado un nuevo rumbo en la Union Soviética, que podria
resumirse en dos principios: 1) el folklore es un eco del pasado pero también
expresa el presente de los sectores populares; 2) el folklore ha sido y sigue
siendo un arma del proletariado en la lucha de clases (Dorson, 1991). Como
puede observarse, esos principios estan vinculados con los postulados fun-
damentales del Nuevo Cancionero, aquellos que colisionan con la nocion de
«tradicion» dominante en el paradigma clasico. Y esto resulta mas significativo
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si se tiene en cuenta que Tejada Gomez habia visitado la Repiblica Popular
Chinay la Union Soviética junto a una delegacion de parlamentarios e inte-
lectuales en 1959, afiliandose al Partido Comunista a su regreso. Pero mas alla
del propio Tejada Gomez, esos dos principios pueden observarse en todas
las manifestaciones de la Nueva Cancion que en esos anos atravesaron el
continente con gran adhesion de los intelectuales de izquierda.

La aceptacion de esta propuesta estética vinculada a la cancion popular
por parte de los nicleos de intelectuales es lo que explica la forma adoptada
para el lanzamiento del Nuevo Cancionero: el manifiesto. Y esto explica tam-
bién la manera vanguardista (en lo estético y en lo politico) de presentar sus
postulados.’ También es posible comprender a partir de ese capital social la
difusion que tuvo el manifiesto y el lugar elegido para su difusion: el diario Los
Andes, cuyo suplemento de Artes y Espectaculos dirigia Antonio Di Benedetto.
Pero fundamentalmente, a partir del lugar que ocupaban quienes serian los
fundadores del movimiento se hace comprensible la adopcion de una estrategia
de ruptura con el paradigma clasico: mediante esa estrategia lograron salir,
con el tiempo, de su situacion de marginalidad en el campo. Lograron instalar
el debate, presionar a los artistas para que tomaran posicion y, fundamental-
mente, dividir el piblico del folklore a partir de criterios estéticos e ideologicos.

ALCANCES Y CONSECUENCIAS DEL NUEVO CANCIONERO

Lo expresado hasta el momento no basta para explicar el desarrollo del
movimiento, su legitimacion progresiva en el campo del folklore, la adhe-
sion de muchos artistas y de una parte importante del piblico, y su proyec-
cion internacional. Para ello es necesario vincular el fenomeno con algunas
caracteristicas del proceso social global que se desarrollé en la Argentina
después de la caida del peronismo. Si bien no es este el lugar para un analisis
exhaustivo del problema, me permitiré esbozar muy sintéticamente algunas
de esas caracteristicas.

a) Porunlado, desde el derrocamiento de Perdn, los diferentes gobiernos
que se sucedieron hasta mediados de los '60 padecieron una grave crisis
de legitimidad. La proscripcion del peronismo dio lugar a diferentes
intentos, entre ellos el realizado por el frondizismo, de ocupar ese
lugar vacio, pero todos fracasaron. De hecho, el gobierno de Frondizi
fue vivido por muchos intelectuales progresistas (Tejada Gomez entre

13 Carlos Juarez Aldazabal (2006) también recurre al concepto de Vanguardia, en su caso
en sentido adorniano, para describir las practicas estéticas del Do Salteno, con quien
Tejada Gomez tuvo una relacion creativa.
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ellos) como una «traicion».’ Esta situacion interna y el influjo que
ejercio el triunfo de la revolucion cubana generaron condiciones para
el nacimiento de una Nueva Izquierda que tendria suma importancia
a nivel continental. En este marco y en la continuidad de situaciones
dictatoriales, fundamentalmente después del derrocamiento de Arturo
Illia en 1966, algunos sectores politicos, sindicales y estudiantiles se
fueron radicalizando, se desarrollaron las distintas organizaciones gue-
rrillerasy el discurso critico e insurreccional se fue expandiendo hacia
fines de la década (Ollier, 1986). De esa manera, la idea de «revolucion»
o de «liberacion», segln los casos, se fue transformando en el centro
del discurso politico, alin en sectores que no pertenecian a la izquierda
tradicional. Esa conflictividad politica se vincula a su vez con un proceso
de grandes transformaciones economicas y sociales que ningln grupo
social se mostraba capaz de dirigir. Dicho en otros términos, se podria
caracterizar a la etapa como una «crisis de hegemonia».'s

b) En el contexto de esa crisis se produjo una alteracion de las condiciones
de enunciabilidad, y muchas verdades «naturalizadas» y devenidas doxa,
fueron revisadas y puestas en cuestion. En esas condiciones, hubo una
gran receptividad para corrientes que revalorizaban la cancion popular
y la concebian como vehiculo de cambio social «revolucionario», que se
desarrollaron en distintas partes del mundo, principalmente en América
Latina. Asi pues, el fenomeno llamado de la Nueva Cancion se desarrollo
en Chile, en Uruguay, en Brasil, en Cuba, pero también en Francia y otros
paises europeos. Particularmente importante es el rol que jugd en ese
proceso el cambio gestado en la masica rock a partir de los aportes de
Bob Dylany Joan Baez, primero, y de los Beatles después. Es importante
porque la idea de la cancion como vehiculo de cambio se asocio al
fendmeno emergente de la «juventud» como identidad social y como
factor transformador. Es precisamente en ese periodo cuando se gesto el
«movimiento de rock» en la Argentina. La idea de una juventud transfor-
madoray revolucionaria tanto en lo estético como en lo politico atraveso
todo el fendmeno de la Nueva Cancion, y fue un aspecto importante en
el desarrollo del Nuevo Cancionero hacia fines de la década del 60.

c) Anteesa crisis, y ante la emergencia de todo un conjunto de significados
y valores que en los diferentes campos desafiaban lo dominante, los

14 Sobre este tema ver revista Tramas N° 7, Generaciones Perdidas I, 1997.

15 Un analisis mas sistematico de esa crisis ha sido desarrollado en mi Libro de viajes y
extravios (Diaz, 2005:29-34). La nocion de crisis de hegemonia proviene de la tradicion
de Gramsci y Williams y se refiere a la incapacidad, en un momento dado, de generar
consensos por parte de las clases dominantes. Ante esa incapacidad, recurren a la pura
coercion para imponer sus intereses. La reiteracion de dictaduras militares que culmind
en el periodo '76-'83 es un indicador de una crisis de este tipo. Sobre esta cuestion ver
también Maristany (1999) y Teran (1991).
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sectores mas reaccionarios, apoyados en organismos de la sociedad
civily del propio estado, fueron elaborando durante los afnos 60y 70, un
discurso que Andrés Avellaneda (2006:31-43) caracteriza como «discurso
de represion cultural», y que sirvié de fundamento al desarrollo del
«estado burocratico autoritario» (Maristany, 1999: 23-26). Si bien hunde
sus raices y se nutre de experiencias anteriores, ese discurso adquirio
visibilidad y se fue fortaleciendo y desarrollando paulatinamente desde
principios de los '60, hasta alcanzar su maxima expresion durante la dic-
tadura del'76 al '83. Avellaneda lo rastre6 tanto en documentos oficiales
(decretos, leyes, declaraciones de gobernantes, etc.) como en textos
no oficiales producidos por distintos organismos de la sociedad civil,
muchos de ellos vinculados a instituciones como la iglesia catolica y
organizaciones de derecha (solicitadas, articulos, declaraciones etc.). En
el discurso de represion cultural se concebia a la Argentina como objeto
de una agresion que tenia un aspecto especificamente cultural. A través
de la infiltracion en la cultura, la educacion, el arte, un «otro», ajeno al
«nosotros» nacional (e identificado habitualmente con el marxismo,
la idea revolucionaria o la subversion) intentaba debilitar a la nacion
desde adentro destruyendo el «estilo de vida argentino». «El estilo
de vida argentino se conjuga en el discurso con lo catolico/cristiano
—calificado como “acervo”, “tradicion”, “sentido cristiano de la vida”,
“cepa”— y se opone a lo no catélico/no cristiano que es considerado
como “anomalia”» (Avellaneda, 2006:36) (Bastardillas en el original). Esa
infiltracion ideologica que, segln el discurso represivo, infestaba todo
el sistema cultural, debia ser combatida, fundamentalmente a través
de la censura, porque apuntaba especialmente a los jovenes:

Esta accion —o captacion, conquista de la mente— esta a cargo de la cultura
por ser esta «el medio mas apto de infiltracion de ideologias extremistas
(por medio de) canciones de protesta, exaltacion de artistas y textos extre-
mistas, teatros de vanguardia u obras que por transferencia se utilizan sutil-
mente; musicalizacion de poemas; actuaciones individuales desinteresadas
de intérpretes (...), obras plasticas de marcado tinte guerrillero, conferencias
de prensa (...), actuaciones en “café concert” en las cuales aparece siempre
el “mensaje” colocado de la mas inocente manera posible». Una y otra vez
vuelve el discurso a detallar obsesivamente las categorias en que se expresa
la cultura enemiga, practicamente el universo completo de las posibilidades:
prensa, canciones de protesta, historietas, cine, folklore, literatura, teatro,
masica, etc. (Avellaneda, 2006:38) (Bastardillas en el original)

El desarrollo de ese discurso, que tuvo amplia difusion y apoyo de
los sectores mas conservadores, tuvo un importante impacto en los
diferentes campos de produccion cultural, entre ellos en el folklore. Y
ese impacto se debio al poder relativo que los sectores conservadores
fueron alcanzando en los diferentes gobiernos, principalmente en los
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militares, poder que se expresaba en su apropiacion de los organismos
que apuntaban a la censuray el control de la produccion cultural. No
es dificil advertir las relaciones de ese discurso con la doctrina de la
seguridad nacional que los Estados Unidos difundian en los '60, y en
el marco de la cual se entrenaban los cuadros militares en la Escuela
de las Américas. (Maristany, 1999:26-27).

En el caso particular del folklore, tal como he desarrollado a lo largo de este
trabajo, la idea de un «estilo de vida argentino», expresion de un «ser nacio-
nal» agredido desde afuera, tenia una larga historia en el campo. De modo
que en estas nuevas condiciones las rupturas del Nuevo Cancionero y los
demas sectores renovadores adquirieron otra significacion. Para los grupos
mas reaccionarios, vinculados no solo con la alta burguesia y la oligarquia
ganadera, sino también con los sectores conservadores de la iglesia, del ejér-
cito, y del propio peronismo, la propuesta del Nuevo Cancionero no solo era
una ruptura con el paradigma clasico del folklore, sino parte de la infiltracion
que atacaba y corrompia el ser nacional. Todo lo contrario ocurria con la
recepcion, por parte de esos sectores, del folklore «clasico». Esto no quiere
decir que todos los artistas que cultivaban un folklore que se movia dentro
de las coordenadas del paradigma clasico participaran de esas concepciones
autoritarias. Pero los rasgos caracteristicos de ese paradigma coincidian par-
cialmente con algunos rasgos del discurso represivo. Por ejemplo, el mito del
origeny el topico del pago perdido coincidian con un aspecto importante del
discurso represivo: Al mismo tiempo que la burguesia imponia un discurso
econdémico «modernizador», importante, entre otras cosas en la disputa por
la apropiacion de la renta nacional, los sectores conservadores vinculados
a ella construian una vision idealizada del mundo premoderno, y llegaban a
ser «antimodernos» en la medida en que culpaban a ciertos desarrollos de
la modernidad (positivismo, liberalismo, materialismo) por la «decadencia
de occidente» (Maristany, 1999:30). De ahi que a finales de los '60, y mas
aln a principios de los 70, los cultores de las formas mas renovadoras del
folklore sufrieran cada vez mas episodios de censuray represion, cosa que
no ocurria con los cultores del folklore «tradicional».

De manera que en los anos que precedieron al golpe del '76, todos los
campos de produccion cultural estuvieron atravesados por una lucha sim-
bolica que en buena medida pasaba por la apropiacion de ciertos aspectos
valorados. En el caso del folklore, principalmente con la emergencia del Nuevo
Cancionero, se trataba de una lucha por la redefinicion de la mayoria de los
nicleos semanticos que caracterizaban el paradigma clasico: el pueblo, la
patria, la cancion, e incluso la religiosidad popular. Puede resultar ilustrativo
observar las distintas apropiaciones del lenguaje religioso en ese periodo.

Como ya hemos visto, las fiestas religiosas, los iconos y los ritos de la
religiosidad eran recurrentemente tomados como objeto del discurso en
el paradigma clasico. Y esa forma de la religiosidad se presentaba como
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un elemento fundante de la identidad. Ese tipo de producciones siguieron
siendo importantes en el periodo que nos ocupa, pero empezaron a convivir
y competir con otras formas de apropiacion. Un ejemplo es el vals «Virgen
India» de los hermanos Albarracin, que Jorge Cafrune grabo junto a Marito en
1972 en el disco del mismo nombre. Allj, si bien el tema se mantiene dentro
del modelo de representacion de la religiosidad popular, aparece reivindi-
cado el elemento indio:

Virgen morenita,

india fue tu cuna,
porque india t naciste,
por la gracia de Dios.
Asi somos esclavos,

de tu bondad divina,
asi somos esclavos,

de tu infinito amor.

Pero la actitud del enunciador sigue siendo de sumision y ruego ante una
figura que se presenta como receptora de las plegarias de los humildes:

Asi sera, virgen mia,
mereces el respeto

y la veneracion.

Por eso yo te canto,
te elevo mis plegarias,
y pido que escuches,
mis ruegos, por favor.

Distinto es el caso de otra plegaria que grabo Mercedes Sosa ese mismo ano
como parte de su disco Hasta la victoria: «Plegaria para un labrador» de Victor
Jara. En este caso se trata de una apropiacion de la forma caracteristica de
la plegaria, como género discursivo, pero con una modificacion del esquema
enunciativo. El enunciador no dirige su plegaria a una instancia superior (Dios),
sino a un labrador, concebido como parte de un colectivo transformador:

Levantate

y mirate las manos

Para crecer,

Estréchala a tu hermano
Juntos iremos

Unidos en la sangre

Hoy es el tiempo

Que puede ser manana
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Con lo cual la plegaria ya no tiene el caracter de un ruego, sino mas bien de
una exhortacion, aunque sigue adoptando la forma del discurso religioso,
principalmente cristiano, con claras alusiones al «Padre Nuestro»:

Libranos de aquel que nos domina
En la miseria

Traenos tu reino de justicia
E igualdad

Sopla como el viento

A la flor de la quebrada
Limpia como el fuego,

El canon de tu fusil.
Hagase por fin tu voluntad
Aqui en la tierra

Danos tu fuerza y tu valor
Al combatir

Sopla como el viento

A la flor de la quebrada
Limpia como el fuego,

El canon de tu fusil.

(..)

Ahoray en la hora

De nuestra muerte amen.

Algo similar puede observarse en las diferentes versiones que conocid en
esos anos la Misa Criolla. Hacia el final de la década la obra original habia
alcanzado una gran aceptacion y se seguia presentando por todo el mundo.
Incluso, en 1967 se presento en diversos lugares de Europa con Ariel Ramirez,
Los Fronterizos, Jaime Torres y Mercedes Sosa.'® Pero también se hicieron
nuevas versiones que fueron introduciendo nuevos elementos de sentido.
Chango Farias Gomez hizo un arreglo para cinco voces, piano y cascabeles,
que fue grabado por el Grupo Vocal Argentino, que él mismo dirigia, en 1967
(Portorrico, 1997:121). En 1973 hizo un arreglo mas sorprendente que se plasmo
en el disco El rock de la Misa Criolla del grupo Gorrion.'” En este disco, como
en el mencionado anteriormente, los textos siguieron siendo los de la version
original, pero las transformaciones en la materialidad sonora fueron mas
significativas. Las bases ritmicas fueron modificadas y se adoptaron ritmos
propios de la misica que por entonces se llamaba beat. El «Kyrie» que en la

16 Informacion tomada del sitio oficial de Los Fronterizos: www.losfronterizos.com

17 La version fue aprobada por Ariel Ramirez, que en la portada del disco expresa que «el
reemplazo de los instrumentos folkloricos por otros adecuados al ritmo beat, no atenta
tampoco contra la fidelidad a la concepcion original en sus aspectos fundamentales».
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version original se desarrollaba sobre los ritmos de vidala y baguala, es aqui
una balada. El «Gloria», que era un carnavalito, se transformo en balada y
rock. El «Credo», originalmente una chacarera trunca, se realizo sobre un ritmo
que por entonces se llamaba folk."® El «Sanctus», originalmente carnavalito
cochabambino, se hizo en tiempo de blues, y el «Agnus Dei» paso de estilo
a rock. Ademas, los instrumentos criollos y el clave fueron sustituidos por
guitarra eléctrica bajo y bateria, con lo que se cambio radicalmente el juego
de referencias sonoras entre la musica folklorica y la tradicion erudita de la
masica sacra de la version original. Y este cambio en el mundo de referen-
cias se completa en el diseno de la portada, en la que puede verse a Cristo
crucificado, pero no sobre una cruz, sino sobre un avion de combate cargado
de bombas (ver Imagen 4). De manera que el ambito de referencias culturales
se desplazd hacia el mundo de la cultura rock y su prédica pacifista, lo que
implicaba un modo distinto de apropiacion y de adjudicacion de sentido de
una obra altamente valorada.

En el mismo ano, el Grupo Vocal Argentino Nuevo, ahora sin Farias Gomez,
pero vinculado al Movimiento Nuevo Cancionero, grabo un disco titulado
«Misa para el Tercer Mundo». No se trataba de una nueva version de la obra
de Ramirez, sino de una nueva obra, con misica de Roberto Lar. Pero incluyo
exactamente las mismas partes de la misa, de manera que los temas lleva-
ron los mismos nombres: «Kyrie», «Gloria», «Credo», «Sanctus» y «Agnus
Dei». La misica recupera, no solo elementos folkloricos argentinos, sino de
todo el Tercer Mundo (Africa, Asia y América Latina). Y los textos no eran ya
los de los padres Catena y Mayol, aprobados por la Iglesia para la liturgia
latinoamericana, sino que fueron redactados por el padre Carlos Mujica,
uno de los mas conocidos miembros del Movimiento de Sacerdotes para el
Tercer Mundo.” En el sobre interno se reivindica esa filiacion y se la legitima
vinculando al Movimiento con el propio Papa: «Su santidad Paulo vi es un
entusiasta propulsor del Movimiento de Sacerdotes para el Tercer Mundo
que —esencialmente— sostiene la dignificacion social del hombre en la pazy
la justicia». Los textos que escribio Mujica, aunque mantienen el dispositivo
de enunciacion propio de la plegaria, proponen una apropiacion muy distinta
de la religiosidad cristiana. Asi, en el «Kyrie» se escucha:

18 En la cultura rock las expresiones «folk» o «folk-rock» hacen referencia a un género
musical que se caracteriza por el uso de guitarras aclsticas, armonica y arreglos de voces
al estilo de Creedence, ademas de un fuerte peso en las letras. Bob Dylany Joan Baez son
referentes importantes.

19 La creacion del Movimiento de Sacerdotes para el tercer Mundo muestra que las tensio-
nes atravesaban los diferentes campos y las propias instituciones, como en este caso,
la Iglesia Catolica. Los curas que adhirieron a este Movimiento o tomaron posiciones
similares fueron perseguidos y muchos de ellos asesinados durante la dictadura militar,
como fue el caso del propio Mujica, Enrique Angelelli, etcétera.
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IMAGEN 4.
PORTADA
DE EL ROCK
DE LA MISA
CRIOLLA

Senor ten piedad de nosotros
Senor ten piedad de nosotros

Ta que has nacido pobre
Y has vivido siempre
junto a los pobres

para traer a los hombres
la liberacion.

T que estas a nuestro lado

Fuerte y resucitado

Para empujarnos en la lucha
Contra la injusticia y la explotacion.
Senor, piedad, sefor.

Y en el «Gloria»:
Senor Dios, cordero de Dios
Que sigues desangrandote,

En los hacheros del norte,
Desangrandote
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En los mineros bolivianos,
Desangrandote
En las favelas del morro (...)

En estas diferentes apropiaciones del discurso religioso, vinculadas a posi-
ciones diferentes dentro del campo del folklore, pero también en las luchas
politicas y sociales, pueden verse las tensiones y conflictos que caracteri-
zaron el proceso social argentino entre mediados de los '60 y mediados de
los '70. Estos rasgos son importantes para entender el efecto que genero el
lanzamiento del manifiesto del Nuevo Cancionero y el rol que cumplieron
los artistas que adhirieron a sus propuestas en las luchas simbolicas en esos
anos. El manifiesto y la actividad de los integrantes del Nuevo Cancionero
en los anos siguientes a su lanzamiento, generaron un debate, fueron un
elemento de presion para la toma de posicion de los integrantes del campo,
y de alguna manera produjeron una modificacion de la estructura del mismo.

La actitud de los miembros de Los Fronterizos ante el Movimiento es un
indicador interesante. Segiin cuenta Mercedes Sosa:

Fuera de Mendoza uno de los primeros que creyo en el Nuevo Cancionero fue
César Isella, pero los integrantes de Los Fronterizos no quisieron creer. De
todas formas grabaron «La pancha Alfaro» y nos dieron una gran mano para
nuestra entrada en Buenos Aires. (Braceli, 2003:95)

Esta toma de posicion diferenciada sin dudas esta vinculada con el aleja-
miento de Isella del conjunto a partir de 1965, y su acercamiento a los artis-
tas del Nuevo Cancionero. De hecho, ya en 1967, particip6 en el espectaculo
«Resurreccion y canto de la copla» junto a Tejada Gomez, Los Nocheros de
Anta y Marian Farias Gdmez (ex Huanca Hua) que también habian adherido
al Movimiento. Conforme a su propio relato, «Cancion con todos» compuesta
en 1969 en colaboracion con Tejada Gomez, se baso en su experiencia del
Cordobazo y otras luchas populares, y se fue gestando en un viaje a México
donde existia mucho interés por el Nuevo Cancionero (Isella, 2006:107-117).

Del mismo modo hubo posicionamientos diferentes entre los miembros
de los Huanca Hua. El grupo habia debutado en 1960, y tenia un caracter
muy innovador debido al tratamiento armonico y al arreglo de las voces
propuestos por el Chango Farias Gomez, su director. Entre los integrantes de
la primera formacion estaba también Hernan Figueroa Reyes. En 1963 Figueroa
Reyes abandono el grupo y fue reemplazado por Marian Farias Gomez que
pronto adhirié al Nuevo Cancionero, cosa que con el tiempo hicieron también
sus hermanos Pedro y Chango. Por el contrario, Figueroa Reyes comenzo
una carrera solista que en términos estéticos se mantuvo en los parametros
del paradigma clasico, y en términos politicos «su repertorio (...) incluyd a
menudo canciones con tintes chauvinistas y xendfobos (las zambas “Diculpe”
y “Unidos” y el vals “vamos hermano”)» (Portorrico, 1997:86). A partir de alguno
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de sus éxitos, como «Zamba del cantor enamorado» llegd a tener su propia
pena vy a ser director artistico del sello cBs Columbia, y desde alli impulso
la carrera de otros artistas con tomas de posicion politica similar, como es
el caso de Roberto Rimoldi Fraga, de quien produjo su primer disco de 1967,
cuando fue revelacion del festival de Baradero. Vale la pena detenerse en
algunos textos de las canciones que interpretaba Figueroa Reyes:

Veni vamos hermano

Sin pausas ni desmayos

A revivir lo nuestro

Lo que tanto adoramos

Y conservar por siempre
Los suenos que heredamos
La mdsica argentina

Que vienen a coparnos

Veni vamos hermano
Que llegan los de afuera
Queriendo que se callen
Las zambas y las cuecas
Saquemos las guitarras
Los bombos y las quenas
Y sigamos cantando

Las cosas de esta tierra

(Fragmento del vals «Vamos hermano» de Oscar Vallés) (Bastardillas mias)

Disculpe si lo digo a mi manera

usted siembra el rencor y yo esperanza
usted envidia de otro su bandera y yo,

y yo adoro a mi celeste y blanca.

Yo soy como el hornero y me retobo

mi patria es mi nido y la defiendo

en cambio ustedes son como los tordos
que quieren empollar en nido ajeno.
Disculpe si no me entiende,

disculpe si no lo entiendo:

usted habla por boca de otra gente y yo...
y yo soy solo el eco de mi pueblo.

(Fragmento de la zamba «Disculpe»
De Hernan Figueroa Reyes) (Bastardillas mias)
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La oposicion Yo/Nosotros vs. Usted/ustedes, la idea de la defensa de «lo
nuestro», frente a los de afuera, y la sensacion de amenaza, forman parte del
paradigma clasico del folklore. Pero en el marco de las luchas simbolicas de
fines de los '60 y principios de los '70, este tipo de afirmacion nacionalista
adquirié una significacion particular, vinculada al discurso conservador.
Teniendo en cuenta las nuevas tensiones que se habian introducido en el
campo entre mediados de la década del 60y principios de los '70, ya no se tra-
taba solamente de la disputa por la legitimidad entre diferentes géneros, de las
alianzas por la afirmacion del campo como tal y de la lucha por la consagracion
en los términos del paradigma clasico. La emergencia del Nuevo Cancionero
desato una lucha por la redefinicion de las reglas en el campo del folklore, e
incluso por la redefinicion del propio nombre de esta practica artistica, que
muchos empezaban a concebir en términos de «Misica Popular Argentina».
Se introdujeron entonces nuevos criterios de valoracion que obligaban a los
musicos a tomar posicion entre alternativas «renovadoras» o «conservadoras»
en las propuestas estéticas, que se vinculaban con posiciones progresistas o
reaccionarias en lo politico. Aparecian con fuerza, entonces, la discusion sobre
lo que eray no era folklore y las impugnaciones mutuas. En un caso asegurando
que las innovaciones rompian la fidelidad a las raices, en el otro acusando a esa
supuesta fidelidad de estancamiento, falsificacion y conservadurismo politico.
Pero la oposicion entre conservadores y renovadores expresaba también
una contradiccion de intereses entre figuras consagradas de las etapas ante-
rioresy los recién llegados al campo. Un artista consagrado como Atahualpa
Yupanqui, por ejemplo, fue critico de las propuestas renovadoras, a pesar de
haber sido elegido como uno de los «padres textuales» del Nuevo Cancionero.
Aveces lo hizo desde la ironia, como en la famosa anécdota segln la cual se
refirio al Cuarteto Zupay como esos muchachos que «me asfaltaron el camino
del indio».29 Otras veces lo hizo desde sus canciones. Ricardo Kaliman (2004)
interpreta la letra de «Mi tierra te estan cambiando» (1973) como una toma
de posicion contra las innovaciones de los nuevos folkloristas: «la zamba
ya no es la zamba/ del provinciano cantor/ Qué se han hecho los estilos/
del paisano trovador» (Kaliman, 2004:83-88). Lo mismo puede decirse de
algunos fragmentos de «El payador perseguido» en los que reafirma su posi-
cion nacionalista y se aparta de tomas de posicion anteriores vinculadas a
la izquierda.2" Pero también lo hizo en frecuentes declaraciones en las que
ataco a algunos artistas ascendentes, incluso aquellos que cantaban cancio-
nes de su repertorio como Jorge Cafrune, y a algunos de los iniciadores de
la expansion del campo, como Eduardo Fald, a quien llamo «degollador de
silencios» y de quien dijo que «es un ciudadano que toca muy habilmente la
guitarra, pero no ha agregado nada a nuestro folklore» (Pellegrino, 2002:275).

20Sitio oficial de Pedro Pablo Garcia Caffi www.garciacaffi.com.ar
21 He analizado esos fragmentos en el Capitulo 111.
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De manera que las tomas de posicion eran a un tiempo estéticas y politicas,
y respondian a las posiciones en relacion al proceso politico general, pero
también a los lugares relativos en el campo, por lo que las tensiones se daban
también en distintos niveles. Y eso explica que se dieran distintas formas de
disputas y alianzas. En la medida en que las figuras del Nuevo Cancionero,
principalmente Mercedes Sosa, fueron alcanzando la consagracion, empe-
zaron a emprender trabajos conjuntos con quienes habian sido las figuras
claves de la expansion del campo, aunque no participaran de sus definiciones
politicas. Ya en 1966, Mercedes Sosa participo en una cancion del «Romance
por la muerte de Juan Lavalle» de Eduardo Fal( y Ernesto Sabato. Poco des-
pués, en 1969, fue la voz del disco «Mujeres Argentinas» de Ariel Ramirez,
colaboracion que se repetiria en 1972 con la «Cantata Sudamericana».22 Mas
alla de esas colaboraciones, los nombres de los discos de Mercedes Sosa en
ese periodo muestran un proceso de radicalizacion de las tomas de posicion.
Veamos algunos ejemplos: El grito de la tierra (1970), Homenaje a Violeta Parra
(1971), Hasta la victoria (1972), A que florezca mi pueblo (1975).23

Lo cierto es que en la medida en que el proceso politico se hacia mas viru-
lento, las tomas de posicion individuales y colectivas se fueron haciendo mas
radicalizadas. Hacia 1972 las adhesiones al Nuevo Cancionero llegaron a mas
de 50,2* y se empezaron a generar organizaciones similares en otros puntos
del pais. Tal es el caso, por ejemplo, del Movimiento Canto Popular, surgido en
Cordoba en 1973, y en cuyo primer festival participdé Armando Tejada Gomez.
En dicho movimiento, que también se dio a conocer con un manifiesto y un
festival, participaron el grupo Nacimiento, Nora y Delia, Francisco Heredia
y Luis Alesso, entre otros (Medina, 2006). Otro ejemplo es la emergencia de
Imagen Vocal Setenta, una formacion que aglutinaba a los grupos vocales
Quinteto Vocal Tiempo, Quinteto Vocal Santa Fe, Folk Cuatro, Trio de Cuatro
y Grupo Azul, con objetivos similares y continuadores de los expuestos por
el Nuevo Cancionero (Gravano, 1985:178).

Esa proyeccion nacional también se daba internacionalmente, como puede
verse en la creciente colaboracion con artistas de otros paises que se acen-
tuaria en los anos siguientes.

Pero las tomas de posicion de los numerosos artistas que adhirieron a la
corriente renovadora, critica y latinoamericanista, convivieron y disputaron
con figuras consagradas que se mantuvieron en los parametros del paradigma
clasico, como Atahualpa Yupanqui, Los Chalchaleros, Los Fronterizos o los

22 Disco en el que también puede verse un acercamiento a las posiciones latinoamericanistas
y progresistas por parte de Félix Lunay Ariel Ramirez. Y esto muestra hasta qué punto el
discurso progresista de los renovadores habia adquirido peso antes del golpe de estado.

23 Los datos discograficos han sido tomados de la pagina oficial de Mercedes Sosa: www.
mercedessosa.com.ar

24 Informacion aparecida en la revista «Folklore» de julio de 1972. Tomado de la pagina
oficial de Tejada Gomez: www.tejadagomez.com.ar
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Quilla Huasi, y con muchas otras figuras surgidas en el marco del boom de los
'60y que siguieron esa tradicion. Inclusive con artistas que, moviéndose den-
tro de esos lineamientos, radicalizaron sus posiciones nacionalistas. Merece
la pena senalar en ese sentido un disco publicado en 1974 por Argentino Luna,
que seguiria sonando en los anos siguientes, durante la dictadura, mientras
la corriente renovadora era desarticulada por la persecucion y el exilio: «Mire
que es lindo mi pais paisano».
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6 La renovacion de los ‘80

FOLKLORE Y DICTADURA

En 1976, el derrocamiento del gobierno constitucional dio comienzo a la
Gltima dictadura militar, que desat6 un régimen de terror en la Argentina.
La dictadura cambio6 drasticamente el sistema de representacion politica y
sindical, ataco y persiguio a las organizaciones populares, implement6 poli-
ticas economicas que llevaron a una distribucion cada vez mas regresiva de
larentay a la pérdida de las conquistas sociales, y abolio la vigencia de los
derechos humanos. Pero, ademas, al ejercer el monopolio del uso piblico de
la palabra establecio un complejo sistema de censura y prohibiciones que
cambio las condiciones de enunciabilidad, y con ello las del conjunto de la
produccion de bienes simbdlicos. Segiin Maristany (1999):

El poder simbolico bajo la dictadura estuvo fuertemente controlado, mono-
polizado por un discurso oficial hegemonico que por medio del discurso
de censura cultural, fijaba el grado de legitimidad y de aceptabilidad de lo
que se decia, se escribia o se difundia en los medios. Puesto que el control
natural —el «orden del discurso foucaulteano»—, por el cual cada practica
discursiva reproduce indefinidamente el capital simbdlico que le pertenece,
no llegaba a evitar la infiltracion y la proliferacion de lo heteronomo, el
Estado puso en practica mecanismos coercitivos exteriores al campo cultural.
(Maristany, 1999:41)

Esa coercion exterior produjo una alteracion radical de las reglas de juego
dentro de cada campo de produccion cultural, puesto que los criterios de
valoracion politica, bajo el control de la dictadura, se impusieron sobre los
criterios estéticos y éticos, y se modifico la misma naturaleza de los recursos
valiosos que definian las posiciones.

En el caso especifico del folklore, el control sobre las emisoras de radio y
television, sobre la realizacion de los festivales y toda clase de espectaculos
piblicos, sobre los medios de prensa, etc., implicaba una alteracion de los
mecanismos basicos de consagracion tal como habian funcionado desde
la constitucion misma del campo. De manera que en el campo del folklore
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también se dio la doble fractura de la que habla Beatriz Sarlo." No solo se
fragmento el campo por el exilio de muchos artistas, no solo se produjo una
separacion de los artistas en relacion con las organizaciones populares, ellas
mismas censuradas, sino que se quebro su acceso a los mecanismos de difu-
siony consagraciony por lo tanto su relacion con el pablico. Aun asi, muchos
artistas con mayor o menor nivel de reconocimiento siguieron trabajando y
desarrollaron estrategias que podrian considerarse de «resistencia».?

Bajo estas nuevas condiciones el campo del folklore sufrié una importante
transformacion en la medida en que las tensiones y conflictos que lo habian
caracterizado en la etapa anterior fueron desarticulados violentamente por
la coercion externa.

Por un lado, la represion y la censura golpearon fuertemente sobre el sector
que en las disputas de los ‘60 y principios de los '70 habia tomado posiciones
de ruptura en lo estético, y de izquierda, muchas veces «revolucionarias» o
de «liberacion» en lo ético y politico.? El proceso de persecucion, claro esta,
habia empezado antes del golpe de estado. Mercedes Sosa, por ejemplo,
ya fue amenazada de muerte por la «triple A» en 1975. Después, mientras
actuaba en el teatro «Estrellas» aparecieron afiches que intentaban disuadir
al pablico de ir a verla. Incluso pusieron una bomba en un bano del teatro
(Braceli, 2003:147 y ss). Estas amenazas y agresiones las sufrieron también
otros artistas (Armando Tejada Gomez, Horacio Guarany, el Dlo Saltefio,
Jorge Cafrune, entre tantos otros) y fueron generando un clima de zozobra.

A partir del golpe de Estado, el hostigamiento fue mayor. Se elaboraron
listas negras de artistas y canciones que no podian ser pasadas por las radios;
se cerraron locales o directamente se impedia la actuacion de los artistas
prohibidos. Asi se fue silenciando toda una corriente de produccion, lo que
llevd a algunos artistas a optar por el exilio y a otros a mantenerse en el
ostracismo, o sobreviviendo con pequenas actuaciones en lugares alejados.
Mercedes Sosa, Armando Tejada Gomez y el Chango Farias Gomez, entre
otros, pasaron por el exilio. Horacio Guarany, que regreso en 1978 después
de haberse exiliado, practicamente no podia actuar. Jorge Cafrune, que vivia
en Espana desde antes de la dictadura, murié en condiciones nunca del todo
aclaradas cuando regreso a la Argentina en enero de 1978. Traia una urna con
tierra de la casa de San Martin en Francia, y después de actuar en Cosquin

1 Sarlo (1988) se refiere especificamente a la fractura del campo intelectual, pero su reflexion
puede extenderse a otros ambitos.

2 Labibliografia sobre las diferentes formas de resistencia cultural durante la dictadura es
abundante. Algunos textos imprescindibles son: Sosnowsky (1988), Massiello (1987), Pujol
(2005) y Medina (2007).

3 Esto nosignifica que todos hayan adherido a partidos u organizaciones de izquierda. Pero
si se puede afirmar, siguiendo a Ollier (1986) que la expansion del fendmeno insurreccio-
nal puso en el centro del discurso politico nociones como «revolucién» o «liberaciony,
que atravesaban partidos y organizaciones, e incluso eran apropiadas por quienes no
militaban organicamente en ninguna.
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(bajo amenaza y con la advertencia de no cantar canciones que finalmente
canto) partié hacia Corrientes a caballo para llevar la urna a Yapey( en el
bicentenario del natalicio del procer. En el camino fue atropellado por una
camioneta que después se dio a la fuga (Ramos, 2004). EL Diio Saltefio sobrevi-
via actuando en pequenos teatros, siempre con hostigamientos y amenazas.*
Victor Heredia se vio obligado a grabar en Espana su disco Ya lo ves, amanece.’
El Cuarteto Zupayy Los Trovadores también sufrieron limitaciones y censura.

Por otra parte, los artistas que dentro del campo se mantuvieron mas ape-
gados al paradigma clasico o que, incluso con la introduccion de elementos
de renovacion artistica no tomaron posiciones politicas «revolucionarias»,
no sufrieron la represion de la misma manera, con lo que resultaron favo-
recidos de alguna manera. Esto no significa que en todos los casos hayan
adherido en forma directa al gobierno dictatorial. Pero si que las zonas de
coincidencia entre los rasgos estéticos y politicos del paradigma clasico y
los del discurso autoritario de censura, hicieron que esos artistas no solo
no fueran perseguidos, sino que incluso fueran tomados en algunos casos
como emblemas del nuevo orden establecido. Nuevamente la masica folklo-
rica (esa masica folklorica) fue difundida e impuesta en las escuelas, en los
actos patrios, etc. y encontré condiciones mas favorables de circulacion en
los medios y en los festivales. De tal manera, con la salida de escena de
los artistas que habian impulsado las rupturas de los '60 y '70, algunos de
ellos importantes referentes del campo antes de la dictadura, el paradigma
clasico resulto revitalizado aunque se fue cargando de nuevos sentidos bajo
las nuevas circunstancias.®

Vale la pena insistir, siguiendo a Verdn (1996), en que la generacion del
sentido no es solo una cuestion de produccion, sino también de reconoci-
miento. De tal manera, tal como he sostenido en la primera parte de este
trabajo, la misma cancion cantada o reproducida en circunstancias distintas,
genera en recepcion sentidos diversos. Lo mismo ocurre con algunos rasgos
caracteristicos del paradigma clasico del folklore en las nuevas condiciones
que planteo la dictadura. Pero también debe decirse que en ese momento
algunos agentes del campo pusieron nuevos acentos, que acercaron su dis-
curso al de la represion cultural.

Esos nuevos sentidos pueden verse, por ejemplo, en el nimero 265 de la
revista Folklore, aparecido en enero de 1977. Por una parte, llama la atencion

4 Entrevista publicada en Pagina 12 el 13 de febrero de 2006.

5 Sitio oficial de Victor Heredia: www.victorherdia.com

6 Un dato interesante acerca de la posicion de los artistas antes de la dictadura, es el
concierto brindado por los folkloristas en el teatro Colén en agosto de 1972. En esa
oportunidad el campo del folklore estuvo representado por Ariel Ramirez, Eduardo Fald,
Los Chalchaleros, Jaime Torres y Mercedes Sosa. Segln registra la prensa de la época, el
cierre estuvo a cargo de Mercedes Sosa, que se llevo la mas importante ovacion y las mas
fervientes muestras de adhesion (Braceli, 2003).
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«lo que no se dice». En todo el nimero no se mencionan actuaciones, ni
aparecen reportajes a ninguno de los artistas censurados, algunos de los
cuales habian sido protagonistas de sus paginas en anos anteriores. Solo en
la seccion de comentarios de discos aparecen mencionados Jorge Cafrune, el
Quinteto Tiempo y el Cuarteto Zupay. Excepto por esas notables omisiones,
la revista seguia siendo, basicamente, lo mismo que era antes del golpe: dis-
cusiones sobre la preeminencia de la zamba sobre otros géneros, reportajes
a los artistas, comentarios sobre festivales, guia de penas, etcétera.

Sin embargo, si se lee con mas detalle se advierte la presencia de los nuevos
sentidos. En una nota sobre el inminente XVII Festival a realizarse a fines de
ese mes el Dr. Santos Sarmiento, responsable del area cultural de Cosquin,
anunciaba el dictado de un seminario «para maestros de frontera» en el
marco del Ateneo Folklorico de Cosquin. En esa oportunidad, el seminario se
tituld «Recuperacion del Patrimonio Cultural». EL Dr. Sarmiento fundamentaba
la propuesta con estas palabras:

Si se hace para maestros de fronteras es porque en todos los anos que lleva
el Ateneo, la faceta cultural de Cosquin siempre les ha dado participacion a
los maestros. Pero en este momento del pais es necesario dar el maximo de
esfuerzo para esta recuperacion de la que hablabamos: la frontera. Donde
no se le escapa a nadie que hay una penetracion ideologica, una penetracion
econémicay una penetracion de desnacionalizacién del pais, incluso de orden
idiomatico. (Folklore N° 265, enero de 1977, p. 16) (Bastardillas mias)

Como puede verse, la preocupacion por la recuperacion y conservacion del
patrimonio folklérico que habian sido siempre un elemento importante en
el campo del folklore, aparece aqui vinculada a una formulacion ideologica
coincidente con el discurso de censura y represion cultural impuesto por
la dictadura. En términos muy similares se fundament6 dos anos después
el lanzamiento del operativo nacional «Argentinos: marchemos hacia las
fronteras» que movilizo a miles de estudiantes secundarios bajo el control
de Gendarmeria Nacional, en ese entonces dirigida por el general Bussi.’
En la resena de los festivales de esos dias, se menciona el de San Antonio,
provincia de Misiones, en la frontera con Brasil. El objetivo de ese festival,
segiin la revista, era «el afianzamiento cultural en nuestras fronteras y la
difusion de nuestra auténtica musica» (Folklore N° 265, enero de 1977, p. 17).
Por eso afirma que «hasta hace pocos afnos, sus chicos ignoraban qué era
una zamba o una chacarera. Ahora, no solo las cantan y bailan. Las sienten
como suyas. El cambio: obra de un grupo de maestros argentinos» (Folklore
N° 265, enero de 1977, p. 18). Esos objetivos, claro esta, en ese momento espe-
cifico eran compartidos por las autoridades. Por eso la Gendarmeria ofrecio

7 Informacion tomada de: www.nuncamas.org
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sus instalaciones para alojar a los artistas y la Fuerza Aérea los transporto
desde Buenos Aires.

De manera que hubo una resignificacion de los discursos y también una rea-
centuacion por parte de algunos agentes de las zonas del paradigma clasico
que tenian una mayor coincidencia con el discurso oficial. Y las ausencias se
hicieron notorias. En el anuncio del programa del Festival de Penas de Villa
Maria de ese afo aparecen figuras consagradas como Los Hermanos Abalos,
Los Quilla Huasi, Los Fronterizos y Los Manseros santiaguenos. Junto a ellos,
nuevas figuras en ascenso, como Maria Ofelia, Zamba Quipildor o Las Voces
de Oran. Los ausentes, claro esta, eran muy notables, pero no se nombraban.

El mismo proceso de resignificacion y ocultamiento puede notarse en
la suerte corrida por la milonga «Mire que es lindo mi pais paisano», que
Argentino Luna grabara en 1974

Viera qué lindo este pais, paisano,
venga conmigo y no me mire asi,

si le han vendido una postal de afuera
mire primero lo que tiene aqui.

Viera qué lindo este pais, paisano,
venga conmigo y no me mire asi.

Viera qué lindo es su pais, paisano,
rompa el boleto ése que tiene ahi,

la tierra sufre si la abandonamos,

yo que usted lo pienso y me quedo aqui.
Viera qué lindo es su pais, paisano,
rompa el boleto ése que tiene ahi.

Ese concepto de valorizacion de lo propio en oposicion a un «otro» extranjero
formaba parte de los rasgos caracteristicos del paradigma clasico del folklore. En
el momento de su grabacion, en 1974, puede explicarse ese enunciado como una
toma de posicion realizada en el marco de un campo tensionado entre nacio-
nalistas mas o menos «tradicionales» y renovadores «latinoamericanistas».
Incluso la portada del album, con Luna vestido de gaucho frente a un rancho
en el que se representan los objetos tipicamente «folkloricos», puede leerse
en ese marco. Pero el tratamiento que tuvo la cancion, la apropiacion que de
ella hizo la dictadura, hace evidente la zona de coincidencias mencionada entre
esos sectores «tradicionalistas» y el discurso oficial. En los afos siguientes,
mientras la represion arreciaba, mientras muchos artistas estaban en las listas
negras y cientos de canciones eran prohibidas, esta milonga sonaba insisten-
temente, y llegd a convertirse en un simbolo. Tanto es asi, que en 1981 se hizo
una pelicula, siguiendo la tradicion de Argentinisimay Argentinisima Il, de 1972
y 1973 respectivamente. La pelicula del '81, dirigida por Rubén Cavallotti llevo
por nombre, precisamente, «Mire que es lindo mi pais» Es interesante comparar
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la lista de artistas que intervinieron. En Argentinisima participaron Atahualpa
Yupanqui, Ariel Ramirez, Transito Cocomarola, Jovita Diaz, Ramona Galarza,
Horacio Guarany, Los Huanca Hua, Jaime Torres, Los del Suquia, EL Chango Nieto,
Carlos Di Fulvio, Jorge Cafrune, Astor Piazzolla, Eduardo Fall, Mercedes Sosa,
El Chicaro y Norma Viola, Los Chalchaleros y los Cantores de Quilla Huasi. En,
«Mire que es lindo mi pais» Atahualpa Yupanqui, Ariel Ramirez, Eduardo Falg,
Ramona Galarza, Los Cuatro de Cordoba, Los Visconti, Luis Landriscina, Maria
Ofelia, Argentino Luna, Los Hermanos Barrios, Daniel Altamirano, Los hermanos
Cuestas, Los Indios Tacunau, El Gordo Oviedo y Los Chalchaleros.®

Las ausencias y los silenciamientos pueden apreciarse con claridad, asi
como la modificacion de las posiciones en el campo. En efecto, en la pelicula
del’72 conviven los pioneros consagrados y los que alcanzaron la consagra-
cion entre los ‘40 y '50 (Yupanqui, Cocomarola, Los Chalchaleros, los Cantores
de Quilla Huasi) con aquellos que protagonizaron la consolidacion y expan-
sion de los '60 (Ariel Ramirez, Eduardo Fald, Jaime Torres, Ramona Galarza,
Carlos Di Fulvio), y con figuras en ascenso (Los del Suquia, El Chango Nieto).
Pero ademas ocupaban un lugar destacado los artistas vinculados de un
modo directo o indirecto a las renovaciones y rupturas que tensionaban el
campo: Horacio Guarany, Los Huanca Hua, Jorge Cafrune y Mercedes Sosa. En
la pelicula de 1981 todos ellos estaban ausentes a pesar del titulo celebratorio.

En contraste con esa celebracion del pais, que se superponia parcialmente
(en la medida en que podia ser interpretado como una celebracion del orden
establecido) con el discurso dictatorial, circulaba, aunque con mucho menos
difusion, una cancion de Maria Elena Walsh que Mercedes Sosa habia grabado
en 1979. «Serenata para la tierra de uno»:

Porque me duele si me quedo

pero me muero si me voy,

por todo y a pesar de todo, mi amor,
yo quiero vivir en vos.

Por tu decencia de vidala

y por tu escandalo de sol,

por tu verano con jazmines, mi amor,
yo quiero vivir en vos.

LA REPOLITIZACION DE LOS DISCURSOS

Una consecuencia de las transformaciones fue la pérdida progresiva de
piblico por parte del campo en esos anos, especialmente de pablico joven.

8 Informacion tomada de: www.cinenacional.com
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Como todas las transformaciones del folklore, esa pérdida no tuvo una nica
causa. Ariel Gravano (1985) ha precisado algunas de ellas, que operaron sis-
tematicamente en esos afios (y en mas de un sentido lo siguieron haciendo
después). Por un lado, decia Gravano (1985), influyeron la censura y la auto-
censura imperante durante la dictadura. Por otra parte, el estado autoritario,
por mucho que proclamara la defensa del «Ser Nacional», aplico una politica
liberal en lo econdmico y, por ende, dejo el aparato de difusion en manos de
empresas privadas. Pero esas empresas, la mayoria multinacionales, tendian
(y tienden) mas bien a la imposicion de los productos exitosos de los paises
centrales.? De modo que la difusion de la misica popular argentina en general,
y la folklorica en particular, disminuyd mucho en esos anos. Pero hay otra
razon que creo interesante considerar mas detalladamente:

La sobrevivencia —que viene del periodo anterior— de la difusion de lo medio-
cre, de la corriente oportunista del movimiento «folklorico», que hace que
para el gran pulblico este sea el Gnico «folklore» en detrimento del sector
mejor dotado de la corriente consolidadora y renovadora. Se produce un
real estancamiento, una real decadencia de los valores difundidos. (Gravano,
1985:184) (Bastardillas en el original)

En el texto de Gravano, en su manera de considerar las distintas posiciones
en el campoyy el desarrollo del mismo, hay una fuerte carga valorativa desde
un punto de vista estético e ideologico. Esto se explica si se considera que el
mismo Gravano forma parte del campo puesto que es uno de los integrantes
del Quinteto Vocal Tiempo. Asi, su manera de considerar los valores de los
distintos artistas es, en si misma, una toma de posicion. Desde mi punto de
vista la difusion de los distintos artistas tenia que ver, por una parte, y mas
alla de esas valoraciones, con lo que resultaba potencialmente mas vendi-
ble seglin el criterio de las empresas. Eso es parte de la puja de intereses
entre las empresas y los artistas constitutiva del campo. Pero en esa etapa
en particular, lo que sigui6 circulando fue lo menos afectado por la censura,
aquello cuyos rasgos lo hacian mas compatible con el discurso de censura
cultural o que al menos no colisionaba directamente con el paradigma dis-
cursivo impuesto. Y por ende se dio una tendencia a identificar una parte
del campo con el folklore mismo. Esa seleccion, y la disminucion general de
la difusion terminaron generando un alejamiento del pablico, en especial
de las nuevas generaciones.

Ese plblico se fue desplazando, principalmente a principios de los '80, hacia
las diversas manifestaciones que de una manera o de otra se diferenciaban,

9 Estasituacion ha sufrido importantes cambios a partir de la imposicion del orden neoli-
beral en los 90. Esos cambios han afectado profundamente la estructura de los distintos
campos de produccion cultural, entre ellos el del folklore.
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se distanciaban, «aguantaban» e incluso resistian a la cultura oficial impuesta
por la dictadura. Se fueron generando entonces ambitos mas bien subterra-
neos en los que esas manifestaciones convivian y se combinaban. El teatro
independiente, los recitales de rock, los artistas vinculados a la tradicion de
la Nueva Cancion y los artistas folkloricos excluidos de los grandes festivales,
de la radio, la Tv y el cine. Asi, en las distintas ciudades empez0 a activarse
un circuito de pequenos locales, festivales, penas, cineclubes universitarios,
etc., en los que se expresaban estas manifestaciones culturales y convivian
los artistas de diferentes géneros y sus publicos. Las condiciones para este
tipo de practica, siempre dificiles, se fueron haciendo mas favorables a
medida que la dictadura empezaba a debilitarse y se hacian mas evidentes
los signos de resistencia politica.

En ese periodo empezaron a hacerse visibles los reclamos de democrati-
zacion de algunos partidos politicos (muchos de los cuales confluyeron en
la Multipartidaria) y organizaciones sindicales (que culminaron en los paros
y manifestaciones de la Confederacion General del Trabajo —cGT— antes de
la Guerra de Malvinas), las protestas estudiantiles contra el arancelamiento
y la restriccion del ingreso a las Universidades Nacionales, los reclamos de
reapertura de los centros de estudiantes, etc. Una sociedad que habia sido
despolitizada y «privatizada»'? a la fuerza empezaba a manifestarse publi-
camente en un proceso de repolitizacion.

En ese proceso tuvo una incidencia importante la lucha desarrollada por
los Organismos Defensores de los Derechos Humanos, especialmente las
Madres de Plaza de Mayo vy el Servicio de Paz y Justicia para América latina
(SERPAJ). Casi invisible por la censura de los medios, esa lucha, que habia
empezado practicamente desde los inicios mismos de la dictadura, alcanzo
notoriedad cuando en 1980 Adolfo Pérez Esquivel recibio el Premio Nobel
de la Paz, después de haber sido encarcelado durante 1977 y 1978.'" A partir
de ese hecho poco a poco se desarrollo ese proceso de repolitizacion que
se articulo alrededor de ejes distintos de los que habian sido dominantes a
principios de los '70. En estas nuevas condiciones la lucha por los Derechos
Humanos, las denuncias sobre campos de concentracion y torturas y el
reclamo de aparicion con vida de los desaparecidos se convirtieron en un
eje aglutinante de la resistencia. Y junto a eso un reclamo de democracia 'y
de vigencia de las instituciones republicanas que adquirieron una valoracion
social que no habian tenido en el proceso anterior a la dictadura militar.

El campo de la cultura, en particular el campo del folklore, contribuyé a
este proceso de repolitizacion. Por una parte, se mantuvo activo un circuito

10 Paradojicamente, cuando los partidos politicos, los sindicatos y las organizaciones popula-
res estaban prohibidos y cuando el congreso estaba disuelto, fue cuando mayor injerencia
tuvo el campo politico, monopolizado por los militares en todas las practicas sociales. El
efecto, seglin Maristany (1999:23-55) fue una privatizacion obligada de la vida.

11 Informacion tomada del sitio del Serpaj: www.serpaj-ar.com.ar
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de locales y pefas que trabajaban en pequena escala y siempre en condi-
ciones dificiles. En Cordoba, por ejemplo, a principios de los '80 estaban en
actividad locales como Tonos y Toneles, El Antiguo Carillon o la Nueva Trova.
Alli actuaban artistas vinculados a diferentes géneros, pero que compartian
la disidencia respecto a la cultura oficial, entre ellos algunos pertenecientes
al campo del folklore, como el grupo Quetral y el Do Antar. Pero ademas
hubo artistas consagrados en la etapa anterior que lograron seguir grabando
y hacer algunas giras que fueron un catalizador para un piblico que buscaba
espacios de encuentro. Asi, en 1981 (el mismo afio de la pelicula Mire qué es
lindo mi pais) el Cuarteto Zupay grabo para el sello Philips el disco Dame la
mano y vamos ya dedicado a la obra de Maria Elena Walsh. El disco, aunque
no tuvo demasiada difusion en los medios, fue presentado en una gira nacio-
nal.’2 Alli se incluian canciones que rapidamente, dadas las condiciones de
recepcion, se transformaron en simbolos de los sectores disidentes, como
«La cigarra», «Serenata para la tierra de uno» y «Cancion de caminantes»:

Porque la vida es poca la muerte mucha
Porque no hay guerra pero sigue la lucha
Siempre nos separaron los que dominan
Pero sabemos hoy que esto se termina

Dame la mano y vamos ya
Dame la mano y vamos ya

Victor Heredia, que después de reeditar en 1977 su album de homenaje a Pablo
Neruda tuvo que grabar «Ya lo ves, amanece» en Espana, editd en 1982 el disco
Puertas abiertas, que incluia entre otros el tema «Informe de la situacion»:

Y entre los males y los desmanes
hay cierta gente que, ya se sabe,
saca provecho de la ocasion;
comprando a uno lo que vale dos
y, haciendo abuso de autoridad,
se llevan hasta la integridad.
Suscribo nombre y apellido

12 Informacion tomada de la pagina oficial de Pedro Pablo Garcia Caffi: www.garciacaffi.com.ar.
Esa gira llegd a Cordoba en enero de 1982, mientras se desarrollaba el Festival de Cosquin.
Seglin se informa en la pagina 7 de la Segunda Seccion del diario La Voz del Interior del 29
de enero de ese ano, la actuacion se llevo a cabo en el Teatro Griego y fue organizada por
la Direccion de Actividades Artisticas de la provincia. El dato es interesante porque muestra
las fisuras y contradicciones dentro del propio estado. En la misma pagina se informa sobre
una actuacion del Cuchi Leguizamon en Tonos y Toneles, y del resonante éxito de Mercedes
Sosa en Paris. Todos ellos, claro esta, estaban excluidos del Festival de Cosquin.
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y ruego a usted tome partido
para intentar una solucion,
que bien podria ser la union
de los que alin estamos vivos

La apenas velada critica a la dictadura hizo que esta cancion también fuera
adoptada por los sectores disidentes y mas alla de la escasa difusion, cir-
culara en penas y grabaciones caseras, al igual que las canciones de Silvio
Rodriguez, Joan Manuel Serrat, el Diio saltefio y tantos otros.'3

En esas nuevas condiciones, en 1982 se produjo el retorno de Mercedes
Sosa, y a partir de ese momento empezo un nuevo proceso de reconfiguracion
del campo. Entre el 18 y el 28 de febrero la cantante dio una serie de recitales
en el teatro Opera de Buenos Aires. Varias razones convirtieron esos recitales
en un hito importante. Por una parte, el lleno total, que se repetiria después
en la gira nacional, hacia evidente una vigencia y una continuidad, no solo de
Mercedes Sosa sino de todas las formas artisticas y culturales disidentes, a
pesar de la censura. Por otra parte, durante esos recitales se grabo un disco
en vivo, que seria editado con el titulo Mercedes Sosa en Argentina. Durante
1983, una vez iniciada la apertura democratica que culminaria con las elec-
ciones de octubre de ese ano, cuando llegd a la presidencia Raul Alfonsin, el
disco se convirtio en el mayor suceso de ventas (Braceli, 2003).

Lo mas interesante, sin embargo, tiene que ver con las estrategias discur-
sivas adoptadasy su relacion con las condiciones de produccion. En primero
lugar, la eleccion misma del titulo del disco enfatizaba la cuestion del regreso.
Que Mercedes Sosa cantara «en Argentina» solo podia convertirse en parte del
enunciado que titulaba un album en la medida en que habia estado fuera del
pais contra su voluntad. El titulo Mercedes Sosa en Argentina era, entonces,
el anuncio de un regreso vy, por lo tanto, de un cambio en las condiciones.

Por otra parte, a pesar del exilio, Mercedes Sosa seguia ocupando un
«lugar» de mucha legitimidad en el campo, y ese lugar se habia ido comple-
jizando con las transformaciones ocurridas durante la dictadura. El pablico
que la fue a ver en esa gira nacional y que escucho el disco no era solo el
del folklore, ni se reducia a los sectores vinculados a la militancia politica
anterior a la dictadura. Se habia ampliado a otros sectores, especialmente
jovenes, que la veian como un simbolo antidictatorial y libertario. De hecho,
los recitales los organizo Daniel Grinbank, conocido empresario del campo del

13 Victor Heredia habia sido revelacion del Festival de Cosquin a fines de los '60. Su adhesion
al Nuevo Cancionero lo llevo a una tematica social y a un acercamiento progresivo a la
linea de la Nueva cancion, lo que hizo que se alejara un poco de las formas folkloricas
iniciales. El disco en el que interpreta a Pablo Neruda fue un punto de inflexion. Sin
embargo, siempre mantuvo su vinculacion con las figuras vinculadas al Nuevo Cancionero
0 movimientos afines como Mercedes Sosa, César Isella y el cuarteto Zupay. Informacion
discografica tomada del sitio oficial: www.vitorheredia.com
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rock. Por ese motivo es particularmente importante la seleccion de canciones
y de autores que realizo para esos recitales y ese disco. Es necesario recordar
que, segln lo desarrollado en la primera parte de este trabajo, el proceso
de seleccion de las canciones que entran en un disco o en un espectaculo
es una parte importante de las estrategias enunciativas, y por lo tanto un
aporte en la construccion de las figuras del enunciador y el enunciatario.

En este caso puede apreciarse una estrategia orientada a mantener la
ligazon con la propia trayectoria y con la historia del campo, al mismo tiempo
que se plantea una apertura hacia las propuestas vinculadas a esos nue-
vos plblicos. En efecto, en el disco conviven canciones de los clasicos del
campo («Al jardin de la repiblica» de Virgilio Carmona, «Los hermanos» de
Atahualpa Yupanqui), con autores vinculados a su expansion y afianzamiento
(« La arenosa» de Leguizamon y Castilla, «Alfonsinay el mar» de Ariel Ramirez
y Félix Luna), con la tradicion del Nuevo Cancionero («Fuego en Anymana»
y «Cancion con todos» de Tejada Gomez y César Isella) y con la generacion
emergente en esos afos («Maria va» de Antonio Tarragd Ros hijo). Pero
también hay canciones que remiten a la tradicion de la Nueva Cancion, que
se habia seguido difundiendo de modo subterraneo y que habia alcanzado
gran aceptacion entre el pablico joven, incluyendo el del rock («Suefio con
serpientes» de Silvio Rodriguez, «Maria, Maria» de Fernando Brant y Milton
Nascimento, «Afios» de Pablo Milanés) y, fundamentalmente, canciones perte-
necientes al campo del rock que en esos anos también se habian convertido
en himnos disidentes («Solo le pido a Dios» de Ledn Gieco y «Cuando me
empiece a quedar solo» de Charly Garcia).'

De tal manera, se construia un enunciatario mas amplio que el pablico del
folklore, y se establecia un sistema de relaciones que atravesaba las fron-
teras de los campos. Y este hecho se afianzé en los recitales del Opera, con
los invitados que la acompanaron sobre el escenario: Ariel Ramirez, Antonio
Tarrago Ros, Leon Gieco, Rodolfo Mederos y Charly Garcia, ademas de Domingo
Cura, José Luis Castineira de Dios y Omar Espinosa como musicos estables. El
capital simbélico acumulado por Mercedes Sosa definia para ella un «lugar»
desde el que tenia capacidad para legitimar y propiciar la consagracion de
otras figuras."> Por eso tiene importancia el gesto de invitar al escenario a
estos artistas, que se prolongaria en los anos siguientes cuando grabo can-
ciones de compositores jovenes de diferentes géneros (Como Charly Garcia,
Horacio Sosa, Ledn Gieco y Fito Paez), como asi también de artistas como
Victor Heredia y el Cuarteto Zupay.

14 Sobre el tema de la resistencia juvenil en esos afios, ver Vila (1995) y Pujol (2005).

15 Por otra parte, la aceptacion de Ariel Ramirez o de Domingo Cura en acompanarla fue
también un gesto y una toma de posicion ante la censura impuesta. Ese gesto se repitio,
en el caso de Ramirez cuando en enero de 1984 apoy0 y acompaino a Mercedes Sosa en
un retorno extraoficial y fuera de programa al Festival de Cosquin (La Voz del Interior, 30
de enero de 1984, segunda seccion, p. 7).
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En los primeros anos de la democracia el prestigio de todos estos artistas
se fue afianzando y separadamente o en conjunto protagonizaron recitales
y festivales multitudinarios. Entre ellos, cabe destacar, por su importancia
simbolica, el retorno a Cosquin de César Isella y de Mercedes Sosa. Isella
lo hizo el domingo 22 de enero de 1984. Segiin el diario La Voz del Interior,
su actuacion fue la maxima emocion de esa noche, que se coron6 cuando,
acompanado por toda la plaza, cantd «Cancion con todos».'® El sabado
siguiente, y de un modo extraoficial, puesto que no estaba en la programa-
cion, se presento Mercedes Sosa:

La Gltima luna de Cosquin 84 comenzd cuando aln resonaban los aplausos
que saludaron con una estremecedora ovacion a Mercedes Sosa, que volvio
al escenario Atahualpa Yupanqui después de una década de ausencia. Su
actuacion —cinco interpretaciones— tuvo ademas de su indiscutible calidad,
el marco impresionante del fervor del pablico. (La Voz del Interior, lunes 30
de enero de 1984, segunda seccion, p. 7)

Pero el retorno oficial se produjo recién un ano mas tarde. Esta vez se la
anuncio en la programacion, y se le otorgd un lugar de privilegio que hacia
evidente su legitimidad y su «lugar» en el campo. Nada menos que el cierre
del festival. El martes 29 de enero, una vez terminado el evento, La Voz del
Interior titulo del siguiente modo la nota de balance: «La “Mecha” que no se
extingue. Mercedes Sosa protagonizo una noche inolvidable».

En ese marco se produjo la emergencia de una nueva generacion de artistas
que se convirtieron en el recambio de las propuestas renovadoras. Habiendo
iniciado sus trayectorias durante la dictadura, su produccion estuvo fuer-
temente marcada por los debates y las tensiones vinculadas a la llamada
«transicion democratica.

LA EMERGENCIA DE LA «KRENOVACION»

El fin de la dictadura militar abrié un proceso de profundos cambios en el
proceso social de la Argentina. El periodo que se abrio con las elecciones de
1983 estuvo marcado por una serie de reflexiones y disputas por la imposi-
cion de una interpretacion legitima del pasado inmediato. El concepto de
«transicion democratica» al que se refieren algunos estudiosos (Lesgart, 2003)
hace referencia justamente a ese proceso. Segin sefala Mariana Barcellona
(2006) una caracteristica de esta transicion democratica es un proceso de
reflexion iniciado en el campo intelectual y en ciertas zonas del campo

16 Nota aparecida en la pagina 11 de la segunda seccion del 29 de enero de 1984.
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politico, acerca de la necesidad de consolidacion de las instituciones demo-
craticas. Esta reflexion, que también implico una indagacion acerca de las
raices del autoritarismo en la sociedad argentina, atraveso a la sociedad toda
y a sus organizaciones. Conforme a Barcellona (2006), la centralidad de la
lucha de los organismos de Derechos Humanos en su reclamo de verdad y
justicia, el trabajo de la CONADEP'” y el desarrollo de los Juicios a las Juntas
Militares marcaron politicamente la transicion.

Desde mi punto de vista importa destacar que en ese marco y teniendo en
cuenta la disputa entre diversos sectores por la imposicion de una version
legitima del pasado inmediato, algunas nociones que habian sido centrales
en las luchas politicas anteriores a la dictadura fueron perdiendo centra-
lidad. Ya no se trataba de la «Revolucion» o de la «Liberacion», sino mas
bien de la recuperacion de las instituciones y de la democratizacion de la
sociedad. Mas aln, si bien la lucha por los derechos humanos era un ele-
mento de cohesion, la reflexion sobre el autoritarismo también tocaba a
las organizaciones armadas de los '70 y a la idea misma de la lucha armada
que en anos anteriores habia tenido legitimidad en algunos sectores.'® De
tal manera se fue imponiendo la idea de «democracia» como valor central,
y como antivalores todos los elementos antidemocraticos, que se entendian
como retardatarios o ligados al pasado.

El campo cultural se vio afectado profundamente por estos cambios en
las condiciones politicas. Los distintos campos se fueron recuperando len-
tamente del violento proceso de desarticulacion vivido durante la dictadura.
El regreso de los exiliados, el progresivo levantamiento de la censuray la
recuperacion de los espacios publicos mediante festivales y eventos muchas
veces impulsados por las nuevas autoridades, favorecio una renovacion de la
produccion.’ Pero también una serie de disputas por el reposicionamiento de
los diferentes agentes, e incluso una nueva redefinicion de las reglas de juego.

En el caso particular del folklore, las antiguas tensiones del campo, que
habian sido abolidas por la fuerza, volvieron a generarse, pero de un modo
diferente. En una nota destinada al balance del Festival de Cosquin de 1984,
publicada en La Voz del Interior se lee:

17 La Comision Nacional sobre la Desaparicion de Personas fue creada por decreto presi-
dencial a los fines de recibir denuncias sobre las violaciones a los derechos humanos
durante la dictadura. La integraron personalidades independientes como Ernesto Sabato,
Magdalena Ruiz Guinazi, Gregorio Klimovsky, etc. El resultado de su trabajo dio lugar al
libro Nunca Mas.

18 Algunos textos, como Montoneros. La soberbia armada, de Pablo Giussani (1984), o Perén o
muerte. Los fundamentos discursivos del fenomeno peronista, de Silvia Sigal y Eliseo Veron
(1986) dieron lugar a fuertes polémicas en aquellos afios. La progresiva legitimidad que
adquirio la «teoria de los dos demonios» puede pensarse en el marco de esos debates.

19 En Cordoba, por ejemplo, se puede senalar el 12 Festival Latinoamericano de teatro en
1984, el Artistazo, en 1985, etcétera.
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Emergieron algunas figuras llamativas (...) pero queda un saldo apenas
equilibrado entre quienes parecen encaminarse a la declinacion por agota-
miento de sus posibilidades como por la repeticion tematicay los que aparentan
ser destinados a mejores alturas (...). Hoy sera la Gltima noche del afio 24 de
este festival, que indica la necesidad de renovar. Hay que cambiar, modificary
acertar en el gusto popular. De proseguir el actual estancamiento, los sintomas
de decadencia no tardaran en aparecer. (La Voz del Interior, 1984, Segunda
seccion, p. 11) (Bastardillas mias)

El conflicto se planteaba entonces en términos diferentes, y sin embargo
vinculados a la propia estructura del campo. La corriente mas tradicionalista,
mas apegada a los términos del paradigma clasico, que se habia impuesto
durante anos favorecida por las condiciones politicas, mostraba signos de
agotamiento.2® De ahi que a principios de los '80 la cuestion de la concu-
rrencia o no concurrencia de publico fuera un tema recurrente. A partir
del '84, en las diferentes notas sobre el festival, se ponia el acento sobre
los puntos fuertes de las diferentes noches. Alli se podia notar una fuerte
reestructuracion de las posiciones. Por un lado, se valoraba en términos
de «reconocimiento» a los artistas dotados de mayor prestigio acumulado
en etapas anteriores, como Atahualpa Yupanqui, Ariel Ramirez, Eduardo
Fald, Jaime Torres, Los Chalchaleros, etc. Pero se destacaba en términos de
emotividad, adhesion popular y calidad artistica, por un lado, a quienes
regresaban al festival después de las prohibiciones, como Los Olimarefos,
Alfredo Zitarrosa, César Isella y Mercedes Sosa; y por otro lado, a las nuevas
figuras que representaban la «renovacion»:

Grupos como Markama, Melipal (...) y también Antonio Tarragd Ros aportaron
la imagen renovada y progresista del folklore, evidenciando una calidad pro-
fesional que resalto su nivel sobre el trabajo de viejos nombres del folklore
que parecen haberse quedado en un lejano momento de gloria. (La Voz del
Interior, 29 de enero de 1985, Segunda seccion, p. 7)

Esas figuras, entonces, eran presentadas en términos de calidad artistica y
de adhesion popular, pero fundamentalmente en términos de «renovacion»
y «progresismo». Ademas, se los presentaba en relacion con una «tradicion
renovadora, diferente de la que se habia impuesto en los anos anteriores.
Asi, el 26 de enero de 1983 se destacaba la presentacion de Suna Rocha en
estos términos: «pero la presencia mas solida de la noche y que quizas se
erija en revelacion del festival, fue la de Suna Rocha, que fue acompanada

20En esos anos fueron figuras permanentes de los festivales Los Tucu Tucu, Las Voces de
Oran, Los Visconti, Los hermanos Cuestas, Los Cantores de Quilla Huasi, Maria Ofelia,
Daniel Altamirano, Argentino Luna, etc.
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por Rall Carnota en el tema recientemente grabado por Mercedes Sosa, “Grito
santiaguefo”» (Segunda seccion, p. 6).

La cuestion de la adhesion del piblico, por otro lado, no era una mera
cuestion de mercado, sino de recuperacion y ampliacion del pablico hacia
nuevos sectores que no se reconocian en las formas mas tradicionales del
folklore. De alli que la emergencia de la «renovacion» iba mas alla de la pre-
sentacion de nuevas figuras, que era constitutiva de la estructura del festival
y del campo mismo. Los artistas que se identificaban como «renovadores»?’
aportaban no solo nuevos nombres, sino propuestas estéticas y politicas
que contrastaban con lo que habia sido dominante en el campo en los
anos anteriores. En ese sentido, es que se puede hablar de una «formacion
emergente»?2 mas que de simples nuevas figuras. Los renovadores, si bien
no se aglutinaron alrededor de un manifiesto, como ocurrio con el Nuevo
Cancionero, compartian, como principio basico, la distancia en relacion con
un folklore que se veia como anquilosado y vinculado a un pasado que se
queria superar. Y también un compromiso con la realidad social y politica
contemporanea, que ahora no se daba en términos de «revolucion», sino de
democracia, verdad y justicia.

Pero también compartieron un conjunto de condiciones en el desarrollo de
su trayectoria. Siendo parte de una misma generacion, todos ellos iniciaron
sus trayectorias artisticas durante la dictadura (con excepcion de Antonio
Tarragd, que empezd muy pequefo porque se inicidé con su padre). Por lo
tanto, debieron enfrentar condiciones dificiles y un campo hegemonizado por
el sector mas tradicionalista, con lo cual la «renovacion» era una estrategia
razonable en la bisqueda de posiciones mas ventajosas. Mas aiin porque a
partir de comienzos de los '80 ese sector estaba cada vez mas desprestigiado.
En ese marco, en la etapa de apertura democratica recibieron el apoyo y el
espaldarazo de diferentes actores distanciados de la cultura oficial y consa-
grados en etapas anteriores del campo.

Suna Rocha, por ejemplo, debutd en television en 1981.23 En 1982 Mercedes
Sosa la escucho cantar en un boliche de San Telmo y la invitd a grabar con
ella, junto a Radl Carnota, el tema «Grito santiagueno». En 1983 gano, junto
a Carnota, el premio «Revelacion» de Cosquin, y en marzo de ese ano tuvo
el espaldarazo definitivo cuando Mercedes Sosa, Hamlet Lima Quintana,
Domingo Curay el Cuchi Leguizamon la acompanaron en el espectaculo que
presento en Buenos Aires. Ademas, Mercedes Sosa la invitd a cantar en su
espectaculo Corazon Americano, en 1984, junto a figuras como Ledn Gieco,
Charly Garcia, Nito Mestre, Gustavo Santaolalla y otros.

21 Podemos sefalar entre ellos a Antonio Tarragd Ros, Teresa Parodi, Peteco Carabajal,
Markama, Radl Carnota y Suna Rocha, entre otros.

22 Emergentes, para Raymond Williams (1980) son los significados y valores que aparecen
en algln nivel de enfrentamiento o ruptura con los significados y valores dominantes.

23 Los datos sobre su trayectoria estan tomados del sitio oficial: www.sunarocha.com.ar
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Radl Carnota se habia iniciado en los '70 como acompanante de artistas
importantes como Susana Rinaldi, los Huanca Hua, Hamlet Lima Quintanay
Armando Tejada Gomez.2* A principios de los '80 empez0 su carrera solista
apoyado por Mercedes Sosa que grabo, ademas de «Grito santiagueno»,
«Salamanqueando pa'mi». En 1986 recibio el premio del Sindicato de Prensa
de Cordoba como Mejor autor e intérprete del Festival de Cosquin.

Peteco Carabajal, miembro de una familia de mdsicos, se habia iniciado
de adolescente, y desde 1975 se uni6 a Los Carabajal. En 1984 fue invitado
por Mercedes Sosa y participo en un concierto junto a Leon Gieco y Milton
Nascimento. En 1985 se unio a los MPA, junto al Chango Farias Gomez, Jacinto
Piedra, Veronica Condomiy el «Mono» lIzarrualde. Por afinidades artisticas
y generacionales participo en 1986 en el disco «De Ushuaia a La Quiaca» de
Ledn Gieco, alcanzando popularidad entre el piblico joven.?®

Antonio Tarragd Ros tenia ya una trayectoria importante a principios
de los '80. Pero era una trayectoria marcada por el intento de renovar el
chamameé para llevarlo a otro plano de expresividad. Objetivo compartido
por toda una generacion de masicos del litoral, como Pocho Roch, Los de
Imaguaré y Teresa Parodi.2® Esa trayectoria, posible, entre otras cosas por
el apoyo de su padre, se hizo visible para un plblico mas amplio a princi-
pios de los '80 con la publicacion de un disco que lo posiciond como un
referente de la corriente renovadora: «Confluencia», en el que comparte
la tarea interpretativa con Markama y colabora creativamente con Leon
Gieco (que poco tiempo antes habia escandalizado al mundo del rock al
grabar un chamameé: «Cachito el campeon de Corrientes»). A partir de alli
inicio un periodo de colaboracion con Ledn Gieco, Teresa Parodi, etc., que
caracterizo su carrera posterior.

Estas trayectorias muestran que, ademas de compartir las nuevas condi-
ciones socialesy de una pertenencia generacional comun, los renovadores
se fueron posicionando en un mismo sistema de relaciones sociales, y
compartieron los vinculos con las bisquedas estéticas y politicas de los
anos anteriores. Esos vinculos fueron un importante capital social y al
mismo tiempo, una herencia. Aunque esa herencia, bajo las condiciones
de la transicion democratica, fue resignificada en propuestas diferentes y
novedosas.

Me propongo, en los proximos apartados, analizar en profundidad dos
discos de Teresa Parodi, publicados en 1985y 1986, en los que pueden verse
buena parte de los rasgos que caracterizan a esta formacion.

24, Datos tomados del sitio oficial: www.raulcarnota-music.com.ar
25 Datos tomados del sitio oficial: www.petecocarabajal.com
26 Sitio oficial: www.tarrago-ros.com.ar
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TERESA PARODI: ENTRE LA TRADICION Y LA RUPTURA

Asi hablaba la Jacinta

En mi pueblo.

Yo la oi

Cuando las aguas llegaron
Y se tuvieron que ir
Mezclando buen castellano
Con algo de guarani

Esto fue lo que ella dijo

Yo lo voy a repetir

Con estas palabras comienza El purajhei de Teresa Parodi?’ disco que la
dio a conocer a nivel nacional en 1985, después de haber ganado el premio
«Consagracion» en el Festival de Cosquin de 1984. Entre este texto, el titulo
del disco y sus caracteristicas musicales, se puede entrever una estrategia
enunciativa que se instala en una zona de adhesiones, rupturas y cruces
entre tradiciones diversas y a veces disimiles; tradiciones discursivas y
musicales que jugaron un rol importante en un momento historico de
fuertes disputas simbolicas en los diferentes campos discursivos, entre
ellos el del folklore.

En este apartado me propongo analizar las estrategias enunciativas des-
plegadas y ponerlas en relacion con sus condiciones de produccion. La
hipotesis que quisiera presentar es que «El Purajhei» y «Mba-¢é pa reico,
chamigo»,?® de 1986, plantean un conflicto con la tradicion de la misica
chamamecera al construir de un modo distinto los sujetos de la enunciacion,
mediante estrategias tanto textuales como musicales. Al mismo tiempo, las
caracteristicas disruptivas de esos discos guardan una relacion de «cohe-
rencia» con el «lugar» social desde el cual Teresa Parodi realizo aquella
practica discursiva, definido por su posicion y trayectoria en el campo del
folklore, por el lugar de la musica del litoral en ese campo general y por
los reacomodamientos globales que ocurrieron en el campo cultural al
finalizar la dictadura militar.

Breves trazos para cartografiar un campo
En el marco de la heterogeneidad constitutiva del campo del folklore, algu-

nas misicas regionales se han organizado como subcampos, que han gene-
rado sus propias tradiciones, sus mecanismos y circuitos de circulacion y

27 Purajhei significa «canto» en guarani.
28 «CoOmo estan mis amigos», en guarani.
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distribucion, y hasta instancias de consagracion especificas. En este caso,
me interesa particularmente el del chamamé o, mas ampliamente, el de la
masica del litoral, puesto que se trata del ambito de referencia primario al
que se vincula la produccion de Teresa Parodi.

Creo necesario senalar brevemente algunos aspectos sustanciales de este
subcampo, aunque ya hice algunas referencias acerca de su participacion en
la fundacion y afianzamiento del campo del folklore:

a)

La misica chamamecera ingreso a los circuitos de la industria cultural
hacia fines de la década del 30, en el contexto de las grandes migra-
ciones internas (Pérez Bugallo, 1996). Segiin lo ha mostrado Alejandra
Cragnolini (1997), la expansion del circuito de los bailes populares
hizo posible la entrada de los misicos a la radio y a los sellos disco-
graficos. A partir de ese fenomeno se generd también un circuito de
publicaciones que contribuyd a dar forma vy fijar las «tradiciones»?®
correntinas en ese contexto de migracion, desarrollando a su vez una
realimentacion con las provincias de origen.

El chamameé ingresa en los circuitos de la industria cultural con una
fuerte marca que remite a su origen social popular y, por lo tanto,
fue desde el comienzo una practica social estigmatizada, que debio
desarrollar estrategias discursivas de legitimacion y dignificacion.3°
Se trata basicamente de una misica de baile, y esto tiene varias con-
secuencias importantes. Por un lado, se carga de una serie de con-
notaciones vinculadas a la fiesta y la alegria. El «lugar» simbolico
del chamamecero es el de animador de la fiesta y la diversion. Estas
connotaciones dieron lugar, en el campo global del folklore, a algunas
representaciones que operan como indicador del bajo nivel de legiti-
midad de este tipo de misica. Me refiero en particular a la represen-
tacion del chamamé en el orden de lo «khumoristico» que suma a las
connotaciones de alegria, la estigmatizacion mencionada mas arriba,
y que tuvo un importante desarrollo en los '60 durante el «boom»
del folklore.3" El sujeto de la practica del chamamé es representado
alli como provinciano, ignorante, pendenciero y de costumbres licen-
ciosas. Sin embargo, es en el circuito de los bailes populares donde
se consagran los nombres fundadores de las principales tradiciones
estilisticas, que operaran después como modelos y, consecuentemente,

29 Insisto en que uso el término «tradicion» en el sentido que le da Raymond Williams (1980).

30Ver Cragnolini (1999). También Pujol (1999).

31 Juan Carlos Saravia, integrante de Los Chalchaleros, se refiere al fenomeno en estos tér-
minos: «pero ya en los '60, a partir del éxito de Cosquin y Jesls Maria, surgieron cantidad
de festivales en los que todos entramos a formar parte de un circo. El chamamé se tomo
como un género comico, un espanto». En diario Clarin (1999, 10 de enero), El festival del
regreso, Espectaculos.
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constituiran reglas de enunciacion: Transito Cocomarola, Isaco Abitbol,
Ernesto Montiel, Antonio Tarragd Ros (padre). El circuito de los bailes
y las tradiciones instituidas de esta manera marcaron el camino de
la consagracion de los nuevos misicos en el campo chamamecero.
Finalmente, el lugar del chamamecero como animador de la fiesta
determino el liderazgo de los intérpretes de acordeon y bandoneon,
y su predominio en las formas musicales y en la instrumentacion
caracteristicas. Ese «lugar» se ve claramente en el poema de Julian
Zini que grabaran Los de Imaguaré en su disco Chamamecero:

Padre de nuestra alegria,
senor del baile, Maestro!
no se te paga con plata,

lo tuyo no tiene precio...!

El estigma que peso sobre el chamamé desde su irrupcion en los meca-
nismos de la industria cultural dio lugar a una serie de estrategias de
bisqueda de dignificacion desarrolladas por los cultores del género,
que se acentuaron a partir del «kboom» de los '60. Por un lado, estra-
tegias que construyeron una importante tradicion discursiva acerca
del «origen del género». En el trabajo citado, Alejandra Cragnolini
(1997) sefiala que, en su acepcion dominante desde el nacionalismo
cultural del Centenario «el folklore era definido como la “tradicion”
regional, lo “auténtico”, y como componente fundante de la nacion.
Estaba conformado por las especies provenientes de los ambitos del
noroeste, el pampeano y el cuyano» (1997). Asi pues, en su esfuerzo de
legitimacion, los cultores del chamamé construyeron una teoria del
origen compatible con esa definicion dominante. Siguiendo a Cragnolini
(1997), podemos decir que esa teoria se desplegd en algunas estrategias
basicas: 1) vinculacion del género con un pasado nativo (guarani); 2)
articulacion del origen guarani con el patrimonio vernaculo nacio-
nal; 3) jerarquizacion de los personajes historicos correntinos. Esas
estrategias de legitimacion confluyeron, en los '60, con una serie de
discursos generados en las zonas dominantes del campo, vinculados
a la voluntad nacionalizadora de los géneros y las identidades regio-
nales. Esos discursos se hicieron particularmente notables a partir de
la creacion de los grandes festivales y del afianzamiento de los medios
de comunicacion especializados en folklore (el ciclo «Argentinisima,
la revista Folklore, etc.). Por otro lado, esta integracion nacional fue
complementaria de un movimiento que se podria llamar de «limpieza»
de los rasgos sociales mas inaceptables del chamamé. Me refiero a la
emergencia de un tipo de cancion llamada «litoralefia», que acentuaba
los rasgos melddicos en detrimento de lo bailable, incorporando, al
mismo tiempo, un trabajo letristico mas emparentado con la cancion
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«romantica».3? Este tipo de cancion volvid «audible» la masica del
litoral para publicos no litoralenos, instalando a nivel nacional a com-
positores y letristas como Cholo Aguirre, e intérpretes de la region
como Ramona Galarza y Maria Helena. Del mismo modo, la confluencia
de las dos estrategias mencionadas hizo posible que artistas de otras
regiones incorporaran piezas litoralefias a sus repertorios (Mercedes
Sosa, Los Chalchaleros, Jorge Cafrune, Los Fronterizos). Sin embargo,
todas estas formas siempre estuvieron subordinadas, en el interior
del subcampo, a las tradiciones dominantes basadas en los nombres
fundadores que, claro esta, permanecian activos.

Estas caracteristicas generales del subcampo se mantuvieron hasta mediados
de los '70, cuando las condiciones generales de enunciabilidad se vieron
profundamente alteradas por la irrupcion de la dictadura militar. En términos
generales, la dictadura produjo en el campo del folklore una grave crisis,
que llevo al silenciamiento y al exilio a numerosos artistas. En el campo
del chamameé, a esta crisis se le suma la muerte de algunos de los nombres
fundadores: Transito Cocomarola en 1974, Ernesto Montiel en 1975, Antonio
Tarragd Ros en 1978. Se trataba, entonces, de un momento critico que parecia
marcar el agotamiento de un ciclo, con lo que empezaron a darse las condi-
ciones para importantes transformaciones.

Tradiciones, trayectorias, transformaciones

La dictadura militar modifico sustancialmente las condiciones de la produc-
cion discursiva. La censura generalizada y la estigmatizacion maniquea de
toda expresion que se alejara o discutiera los estrechos topicos ideologicos
del discurso oficial, apuntaban al restablecimiento coercitivo de una hege-
monia cuya crisis se venia manifestando desde los '60.

Sin embargo, estos mecanismos de imposicion discursiva provocaron un
efecto paraddjico: la imposicion de la logica «<amigo/enemigo» termind por
resemantizar con connotaciones politicas una serie de practicas y discursos
que en las condiciones de enunciabilidad anteriores dificilmente podrian
haberse connotado de esa manera. Asi ocurre con el movimiento de rock,
con el humor grafico, y con ciertas zonas de la produccion literaria.

En el campo del folklore las transformaciones fueron muy importantes. En
la etapa anterior la disputa por la definicion legitima del folklore y su «auten-
ticidad» habia adquirido un aspecto fuertemente ideologico y se articulaba

32 En palabras de Emilio Portorrico: «no pocos misicos opinan que se le aplicd esa denomi-
nacion (litoralefia) para volverlo socialmente aceptable, ya que por entonces el chamamé
era considerado musica de las clases bajas o poco ilustradas» (1997:17)
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alrededor de la oposicion mencionada mas arriba entre un imaginario de la
identidad nacionaly otro vinculado a las distintas formas de la Nueva Cancion,
que intentaba construir una identidad latinoamericana en términos progresistas.
Esta segunda linea fue tenazmente perseguida por la dictadura, por lo que sus
cultores fueron silenciados y muchos debieron exiliarse. En esos anos, pues, la
practica del folklore, fundamentalmente en sus formas mas tradicionales, ter-
mino por asociarse a los topicos ideologicos impuestos por la dictadura, con el
alejamiento consecuente de buena parte del piblico, especialmente el pablico
joven, que le habia dado el dinamismo caracterisitico de la etapa anterior.

En el subcampo del chamamé no fue tan grande el vacio producido por la
censura y el exilio, puesto que en él no se habia desarrollado una tradicion
de cancion politica. Por el contrario, seglin Pérez Bugallo (1996) se tratd de
una época de expansion del chamamé. Segln la mirada oficial, el movi-
miento que Pérez Bugallo (1996) llama «nativista» generaba muchas dudas
y persecusiones: «ante la duda, se decidié cambiar de rumbo: desalentar el
nativismo y abrir las puertas al chamamé que, si bien era realmente popu-
lar —algo habia que perder—, al menos sus cultores aparentaban ser mas
inofensivos» (Pérez Bugallo, 1996:153). De alli que en esos afios el chamamé
sonara en las radios y en los festivales.

Pero la ausencia de los nombres fundadores, sumada a los cambios profun-
dos de las condiciones sociales, y la expansion realtiva del género, abrio un
espacio nuevo para la disputa por la redefinicion del «verdadero» chamamé, y
en ese espacio emergieron nuevas propuestas que reivindicaban el derecho a la
renovacion y cruzaban las tradiciones chamameceras con otras que provienen
de distintos campos discursivos, principalmente aquellos en los que se habian
ido afirmando connotaciones de disidencia en relacion con el discurso oficial.
Formaron parte de esa generacion Teresa Parodi, Antonio Tarrago Ros, Los de
Imaguaré, Pocho Roch, Marili Morales Segovia, entre otros. Todos ellos eran:

Gentes apasionadas por darle otro vuelo a la misica litoralena, que estuviera
comprometida con el pueblo y sus tematicas, pero que fuera identificatoria
con el destinatario que era la misma gente que lo inspiraba. Este movimiento
por supuesto estaba en contra del chamamé simplemente paisajista o Gni-
camente bailable. 33

De tal manera que, ademas del aspecto generacional, los unia una voluntad
de dignificacion de la misica chamamecera, y la confluencia en algunos
eventos como el Festival de la Cancion Correntina, realizado en Corrientes
en 1972 (Pérez Bugallo, 1996).3*

33 Tomado del sitio oficial de Antonio Tarrago Ros.
34 Si bien tomo datos de Pérez Bugallo (1996) este autor analiza de un modo diferente la
relacion del chamamé con el campo del folklore. A este Gltimo lo denomina «movimiento
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En ese nuevo contexto, favorable para las propuestas renovadoras, la
trayectoria de Teresa Parodi resulta quizas la mas excéntrica en relacion con
los mecanismos de consagracion habituales en el campo del chamamé. Del
mismo modo, fue quien llevo mas lejos las rupturas estéticas y los dialogos
con otras tradiciones musicales y discursivas.

Adiferencia de la mayoria de los grandes nombres del chamamé, su trayec-
toria nada tuvo que ver con los circuitos de los bailes populares. En efecto,
sus recursos fundamentales, aquellos que determinarian sus posiciones
sucesivas, no fueron los caracteristicos del chamamecero. Por un lado, incor-
porod en su trayectoria un capital cultural legitimado. Hija de una docente
y maestra ella misma, su trabajo de autora y compositora se nutre de una
asidua relacion con la literatura3® y con la misica clasica. En efecto, su madre
lainicio en las lecturas y su padre en la mdsica clasica a partir de la discoteca
que poseia, herencia a su vez de abuelos musicos.?¢ Ademas de sus estudios
de magisterio, inicio a mediados de los '60 la carrera universitaria de Letras
en Resistencia, donde no solo entr6 en un contacto mas profundo con la
literatura, sino también con las luchas estudiantiles de la época.

Por otro lado, se destacaba por una voz poderosa que determinaria las
caracteristicas de su trabajo como compositora e intérprete. A diferencia del
chamamecero tradicional, ese recurso la inclinaba principalmente hacia el
canto. De hecho, su carrera se inici6 al ingresar por concurso y como solista,
en 1975, al Coro de la Orquesta Folklorica de la provincia de Corrientes, diri-
gida por Herminio Giménez.3’

Estos recursos fundamentales determinaron los dos aspectos mas impor-
tantes de su trayectoria a fines de los '70: en primer lugar, nunca ingreso al
circuito de los bailes populares que constituian el mecanismo de consagracion
«normal» de los mlsicos chamameceros.38 Por el contrario, en 1978, cuando
empez06 a actuar como solista, fue invitada a cantar con el Quinteto de Astor
Piazzola, quien ocupaba un «lugar» sin dudas importante, pero al mismo

nativista», al que valora negativamente, y en relacion con el cual considera el desarrollo
del chamamé como fendmeno externo.

35 En efecto, en sus primeros discos predominan las musicalizaciones de poemas de Jorge
Luis Borges, Juan L. Ortiz, Francisco de Madariaga, Jorge Calvetti, Leopoldo Marechal y
Manuel ). Castilla.

36 Datos tomados del sitio oficial: www.teresaparodi.com.ar

37 Masico fundamental en la musica litoralena. De origen paraguayo, es uno de los nombres
fundadores de la década del 30, y exiliado politico en los '70. Importante compositor,
influyo en la carrera de artistas como Ramona Galarza, que también empezd como solista
de la Orquesta (Portorrico, 1997).

38 Con respecto a esto se puede senalar algunos paralelos interesantes, con otras cantan-
tes femeninas. Por ejemplo, Ramona Galarza y Maria Helena, que tampoco ingresan en
el circuito de los bailes, pero son las dos figuras femeninas centrales del «boom» de la
litoralena, en los '60. Las hermanas Vera, por el contrario, figuras consagradas del «cha-
mamé auténtico» en esos anos, hacen practicamente toda su carrera recorriendo los
bailes populares del litoral y Buenos Aires (Portorrico, 1997).
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tiempo sumamente excéntrico en el campo de la mdsica popular. De manera
que la relacion con Piazzola le permitio hacerse conociday afianzar su capital
simbolico, pero al mismo tiempo la fue vinculando a una propuesta que, en
el campo del tango, representaba una fuerte ruptura con lo «tradicional».

Al ano siguiente se traslado a Buenos Aires, pero no para tocar en los
locales habituales de los migrantes correntinos, sino en ambitos reducidos
como universidades, cafés y pequenas salas teatrales:

El Teatro del Bajo, La Manzana de las Luces, el anfiteatro de la Universidad
de Belgrano, la Sala Planeta, el teatro Popular de la Ciudad, el Museo Larreta,
bellas salas de aquellos anos, le dieron escenario al camino solista de Parodi. 3°

Es decir, se desempenaba en el mismo ambito en el que se estaban gestando
las manifestaciones culturales de la «resistencia» que empezaron a hacerse
visibles después de ese ano.*® Haciendo misica del litoral se fue forjando
una posicion como autora, compositora e intérprete, que la llevaria a ser
invitada, en 1983, al festival de Cosquin. Pero esa posicion tenia muy poco
que ver con los mecanismos habituales del campo de la misica del litoral.
De hecho, su primer disco, Teresa Parodi desde Corrientes, es editado en 1981
por el sello Ciclo 3 (Portorrico, 1997), perteneciente al grupo MIA (Misicos
Independientes Asociados), que por esos afios era un punto de referencia
importante del movimiento de rock.

Por otra parte, esta excentricidad con respecto al campo chamamecero
determino un dialogo muy cercano con las tradiciones discursivas y musica-
les que circulaban subterraneamente a pesar de la prohibicion y la censura.
Fundamentalmente, en el campo del folklore, las vinculadas a la corriente
que la dictadura habia expulsado del espacio social. Ese imaginario de lo
latinoamericano cuya emergencia habian vivido los misicos de la generacion
de Parodi: «yo vivi como piblico la aparicion de Mercedes Sosa, con ese nuevo
cancionero que nos volo la cabeza, que llegd en un momento muy distinto
de este: no solo queriamos bailar sino también pensar».*' Todas esas tradi-
ciones discursivas y musicales fueron ganando adhesion y se expandieron
a comienzos de los '80, en un movimiento que se acelero después de 1982,
con el retorno de Mercedes Sosa, segln lo expresado mas arriba. En ese
contexto de expansion, Teresa Parodi llego al festival de Cosquin, consiguio
el premio Consagracion, y accedio al sello Polygram, en el que grabo «El
purajhei». Se encontraba pues en una posicion importante en el campo del
folklore, puesto que habia acumulado capital simbolico y un recurso clave,

39 Datos tomados del sitio oficial: www.teresaparodi.com.ar

4OExperiencias como las revistas Subte, los recitales y sellos «independientes» de rock,
Teatro Abierto, etcétera.

41 Diario Clarin (10 de enero de 1999), El festival del regreso, Espectaculos.
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como el acceso al discurso, con la posibilidad de grabar. Pero esa posicion
era excéntrica al campo de la misica del litoral y se habia construido por
caminos que le eran ajenos.

Una cancion que esté como naciendo

A partir de este sistema de relaciones sociales, muy someramente esbozado,
pueden hacerse inteligibles las estrategias enunciativas, tanto textuales como
musicales e iconograficas, desplegadas en los discos analizados. En efecto,
el modo de construccion de los sujetos discursivos, de los enunciados y de
las relaciones entre ellos, hace evidente una gran distancia ideologica con
las tradiciones chamameceras, a pesar de que algunos topicos discursivos
y algunos rasgos musicales son retomados. Analizaré aqui cuatro desplaza-
mientos, a mi juicio fundamentales.

Del baile al canto

A contrapelo de las corrientes dominantes de la tradicion chamamecera, la
que Teresa Parodi desarrollo en esos dos discos no es misica para bailar, al
menos no fundamentalmente. Y esto no es un dato menor, puesto que, como
dije antes, los nombres fundadores del chamameé instituyeron la figura del
chamamecero como animador de la fiesta. El baile era el centro articulador
del ritual de encuentro y reconocimiento en el contexto de migracion, pero
también una significacion imaginaria que resemantizaba practicas culturales
que idealizaban los lugares de origen.

Asi pues, el baile organiza la misica chamamecera en varios aspectos. Por
una parte, es uno de los topicos obligados de la letristica. Desde «El rancho
e' la cambicha» y «Asi se baila el chamamé» de Mario Millan Medina, hasta
el conocido «Tomate una dosis de chamamé» del grupo Amboé, el baile es
objeto de toda clase de alusiones y descripciones. Alin en propuestas como
las de Antonio Tarragd Ros y Los de Imaguaré, cercanos tanto generacional
como estéticamente a la produccion de Teresa Parodi, el baile seguia ocu-
pando un lugar central.*? Pero no se trata solamente del lugar del baile,
sino también de un modo de composicion en el que se destaca un relativo
predominio de la musica sobre la palabra, lo que determina un lugar y un
modo de enunciacion caracteristicos: Los grandes chamameceros (Transito
Cocomarola, Ernesto Montiel, Tarragd Ros, Isaco Abitbol) eran misicos, muy
rara vez poetas.

42 Es el gran tema del disco Chamamecero de Los de Imaguaré, contemporaneo a los de
Parodi.
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En los discos de Teresa Parodi esa tradicion se invierte desde el titulo mismo
del disco que la consagra: El «purajhei» (canto) pone la palabra en primer plano
y desplaza el lugar de enunciacion. El enunciaciador ya no es el chamamecero
que pone musica a la fiesta, sino la cantora que viene a decir su palabra.

Vale la pena detenerse un momento en el trabajo de la portada (ver Imagen
5). Esta disefada sobre la base de una fotografia de la artista tomada en
primer plano. Esta tomada de tres cuartos de perfil, y la registra en el acto de
cantar, acompanada de su guitarra. La boca entreabierta, en la actitud gestual
de un canto concentrado, ocupa el centro geométrico de la composicion.
El resto del rostro esta semioculto por el cabello. El uso de la luz también
contribuye a destacar la actitud del canto.

Por otro lado, las caracteristicas textuales y musicales contribuyen a la cons-
truccion de ese nuevo lugar. En los textos no se habla del baile mas que en forma
marginal. El canto, por el contrario, es una constante. En «Alla por las tardes»
(Mba-¢é pareicd) lo que suena es «el canto manso y chamamecero»; «La Negra
Ulogia» (El purajhei) «canta de a ratos/ tristes canciones en guarani», al igual
que Inocencio Rosales en «Lo que pueden los indios» (Mba-é pareicd). Pero,
fundamentalmente, el enunciador construido en la mayoria de las canciones
asume para si no solo el canto, sino un claro posicionamiento del mismo. Asi,
el canto se enraiza profundamente en esa gente y esos lugares cuyas historias
se narra. En la guarania «Para ir andando» (Mba-é pareicd) se escucha:

Necesito ser de esta arcilla
necesito ver este limo

que si no, no sirve mi canto
que si no no es mio.
(Bastardillas mias)

Y en «Te debo una cancién» (Mba-é pareicd) oimos:

Te debo una cancidn que se parezca
a la gente de tu pueblo mas sencilla.

La elaboracion de la mdsica, por su parte, contribuye también a la cons-
truccion de ese lugar de enunciacion. En efecto, en los chamameés tradicio-
nales, los arreglos y la instrumentacion determinan el lugar protagonico
del acordeon, el bandoneodn y la base ritmica. En los discos de Parodi, en
cambio, tanto la tarea compositiva como los arreglos y la produccion artis-
tica tienden a colocar la voz y la palabra en el primer plano musical. En «El
Purajhei», particularmente, los arreglos y la direccion estuvieron a cargo de
Oscar Cardozo Ocampo, misico de larga trayectoria también en la misica
«erudita», que habia trabajado como arreglador de los discos de figuras
destacadas del movimiento Nuevo Cancionero y del vocalismo en los '60
y '70 (Portorrico, 1997). De tal modo, tanto la acentuacion de los aspectos
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melodicos, trabajados en funcion de la particular voz de Parodi, en el nivel
de la composicion del «tema», como los arreglos de Cardozo Ocampo, en la
construccion de la «version» constituyen estrategias que configuran de un
modo distinto al enunciador.

Al mismo tiempo, la construccion del enunciador en términos de «cantora»
y no de «chamamecero», también instituye de un modo nuevo al enunciatario
y cambia el tipo de relacion con el enunciado. En efecto, la «cantora» exige
la escucha y no solo el baile como respuesta, con lo que no solo se pone de
relieve el valor de la palabra, sino que se modifica substancialmente el tipo
de identidad que relaciona a los sujetos. La «cantora» pide, como contraparte,
un enunciatario con competencias tanto lingliisticas como musicales que lo
habiliten para un tipo de actividad interpretativa diferente. De hecho, las
estrategias enunciativas desplegadas construyen una «memoria en comin»*3
que vincula estas canciones mas bien con la tradicion del Nuevo Cancionero
que con la del chamamé. Y las vincula también con las propuestas de la
generacion renovadora en el chamamé que venia trabajando justamente
en esta revalorizacion de la palabra, y con toda la corriente renovadora que
venia trabajando en el mismo sentido en el campo del folklore.

43 Ver Lotman (1996).
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De la «raza» al «pueblo»

Seglin lo expuesto mas arriba, una de las estrategias basicas de legitimacion
del chamameé fue su vinculacion a un pasado guaranitico. Esa estrategia se
habia desarrollado en el contexto de migracion como parte del proceso de
construccion de la identidad colectiva. Asi pues, la identidad, la «corren-
tinidad» habia quedado atada a la «raza»** como colectivo constructor
de un «nosotros» que unia a los migrantes con sus contextos de origen.
Esa estrategia fundacional dio lugar a una tradicion discursiva que termino
imponiéndose como regla: el lugar de enunciacion del chamamecero estaba
determinado por la pertenencia a ese colectivo identitario. Ahora bien, esa
construccion identitaria tenia una consecuencia importante para este analisis.
La presencia amenazante del «otro» no correntino en el contexto de migra-
cion hacia que en la representacion del lugar de origen el conflicto social
apareciera licuado, y hasta desapareciera. El pago perdido era representado
en forma idealizada, como espacio de concentracion simboélica de valores.*>
De tal manera la pertenencia identitaria a la «raza» y la nostalgia del pago
perdido quedaban unidas, en la letristica chamamecera, en un movimiento
que borraba el conflicto. En estos discos de Teresa Parodi se produce un
importante desplazamiento en relacion con esa tradicion. Si bien aparecen
permanentemente las alusiones al contexto de inmigracion y al pago perdido
(«La changa de los domingos», «A la abuela Emilia», ambos de El Purajhei),
son muy pocos los casos en los que ese pago aparece idealizado. En todo
caso, se trata mas bien de una idealizacion del mundo de la infanciay de las
relaciones familiares. Pero en la mayoria de las canciones el conflicto social se
pone en evidencia introduciendo el problema de la «clase», como una grieta
en el colectivo identitario. En «La changa de los domingos», quien asume
la voz enunciativa, un migrante de clase popular, argumenta ante su mujer:

Pero qué se puede hacer
alla estabamos perdidos
no tenia ité trabajo

por eso fue que vinimos.

La opcion por Buenos Aires es presentada como el resultado de la desocupacion
y la miseria en el lugar de origen. Aunque el camino esta abierto, el regreso
no es una opcion preferible. La situacion de miseria y explotacion en el pago
perdido es presentada como origen del conflicto. La identidad guarani, por

44 Si bien el concepto de «raza» resulta muy cuestionable, lo mantengo aqui porque de ese
modo se manifiesta en la tradicion discursiva mencionada.

45 Como he planteado al analizar el paradigma clasico del folklore, este es un rasgo comiin
a los diferentes géneros.
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otra parte, se presenta también atravesada por el conflicto social. Asi, en «Lo
que pueden los indios», Inocencio Rosales es representado como un indigena
que lucha por sostener la dignidad en medio de la miseria:

No golpea las puertas ni siquiera
cuando el hambre le quema

con sus tallas oscuras recostado
contra el muro se queda

El no viene del fondo de la isla

a pedirles limosna

El les trae sus toscas creaturas

y apenitas les cobra.

Este indio, que sobrevive tallando artesanias en madera aparece opuesto a
un «otro» distinto:

Tiene un raro fulgor en la mirada
cuando piensa sufrido

ya veran un buen dia estos senores
lo que pueden los indios.

El «otro» no indio deja de coincidir con el «otro» no correntino. Y esta no
coincidencia se acentla con una estrategia musical en el nivel del arreglo.
En efecto, el arreglo de violines convoca connotaciones culturales que remi-
ten al pasado jesuitico, y diferencia este tema de las demas canciones del
disco, identificando lo especificamente indigena. Pero ahora la clave de la
identidad no pasa por la «raza» o el pago perdido, sino por la situacion de
explotacion y miseria. Los «mismos» de Inocencio Rosales son gente como
La Jacinta, islefa pobre azotada permanentemente por las inundacionesy
el abandono; Pedro, el pescador que va perdiendo las esperanzas sobre la
canoa; Simon Caravallo, el alfarero cuyos hijos andan descalzos; Aguedita, la
nifa que debe trabajar para criar a sus hermanos;y también la Palmiray la
«Negra» Ulogia. Todos ellos habitan un pago que no han perdido. Un pago
marcado por el conflicto y la miseria donde las identidades se construyen
de un modo distinto. Y esto redefine, nuevamente, el lugar de enunciacion
y el tipo de relacion que se establece con el enunciado y el enunciatario.
Entre enunciador y enunciatario se teje una nueva solidaridad porque se
trata de un contrato de habla diferente. En algunos casos, «la cantora»
asume la voz para narrar las historias de sujetos de clase popular para
un «otro» solidario. Pero en los casos mas interesantes, la enunciacion se
desdobla: «Asi hablaba la Jacinta/ en mi pueblo... Esto fue lo que ella dijo/
yo lo voy a repetir».

La cantora, entonces, elabora y reproduce para «otros», esas voces popu-
lares, con sus inflexiones, sus dialogos y sus matices. Esto implica también
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un tipo particular de relacion con esos sujetos populares, principalmente
cuando son constituidos como destinatario primero del discurso, que funciona,
basicamente, como una exhortacion a narrar. Asi, a Simon Caravallo (El Purajhei)
le dice: «Andale y cuenta lo que estds pasando». Y a la Palmira (idem):

Anga la Palmira

Acepta en silencio

su Unica suerte tan negra y esquiva
No quiero que sigas

sonriendo y sonriendo(...)

Lo mismo ocurre con Maria Pilar (El Purajhei):

Segui contando Maria Pilar
los hombres justos te ayudaran
Hay hombres justos, ya lo veras.

En ese juego enunciativo en que la cantora rescata la palabra de los sujetos
populares, y cuyo enunciatario final son esos «khombres justos» capaces de
solidaridad, la construccion identitaria ha sido desplazada de la «raza» al
«pueblo». Pero este desplazamiento solo es posible con la construccion de un
nuevo tipo de memoria comin y esto explica que se hayan quitado muchas
de las marcas musicales del género y se hayan introducido otras que le son
extranas. Esa marcas, musicales y discursivas, remiten a una tradicion que se
remonta a las rupturas introducidas por la corriente renovadora a fines de
los '60. En efecto, el tipo de relacion propuesta con los sujetos y los saberes
populares se relaciona con los dispositivos de enunciacion introducidos en
su momento por autores como Armando Tejada Gomez, Manuel ). Castilla,
el Cuchi Leguizamon, y por intérpretes como el Do Salteno*® o Mercedes
Sosa. Los mismos dispositivos de enunciacion pueden encontrarse en otros
compositores de la corriente renovadora de los '80, como «Grito santiagueno»
de Radl Carnota, «Para un amanecer» de René y Miguel Condomi, o «Digo la
mazamorra» de Antonio Esteban Agliero y Peteco Carabajal. Y esta manera
de vincularse con los saberes y sujetos populares (ya he mostrado como la
disputa por la forma legitima de relacion con esos saberes y sujetos es cons-
titutiva del campo del folklore) se relaciona a su vez con una manera distinta
de representar las culturas originarias, muy alejada del ambiguo lugar que
se le adjudicaba en el paradigma clasico del folklore.

46 Ver Juarez Aldazabal (2006).
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De la nostalgia a la denuncia

El desplazamiento mencionado esta claramente relacionado con otra rup-
tura con la tradicion chamamecera. El pintoresquismo de intencionalidad
descriptiva, la nostalgia idealizadora del pago abandonado es reempla-
zada por un tono de «denuncia». No se trata solo de mostrar y describir
las situaciones de injustica. No se trata solo de narrar las historias de los
sufrimientos del «pueblo», sino de denunciar, aunque en forma difusa, a
un «otro» ahora representado como «responsable». «Ya veran un buen dia
esos senores»; «Quién le quita la ronda/ a esta nina, chamigo»; «Quien te
obliga a comer los mendrugos» En algunos casos el discurso de los «otros»
es presentado en forma directa, como en «Mba é pa dofia Froilana» (Mba-é
pareicd, compuesta en colaboracion con Rall Carnota), donde se parodia
el decreto que ordena el desplazamiento forzado de los riberefios: «Segln
el decreto cuyo niimero consignaramos con anterioridad, los habitantes de
este rancherio deberan ser trasladados a la villa construida del otro lado
de la ciudad, por razones de urbanidad, para conservar la higiene y evitar
la promiscuidad».

El caso mas claro de denuncia es, sin dudas, el chamamé «Maria Pilar».
La denuncia, en este caso, es la de una desaparicion forzada que remite a la
dictadura militar y a las blsquedas de los familiares de los desaparecidos:

Que fue lo que ha sucedido, Maria Pilar
Que fue lo que ha sucedido con tu Julian,
Los companeros te ayudan a preguntar
Adonde se lo llevaron, donde estara,

Por qué jamas le pudiste hallar

Si lo buscaste sin descansar.

Contales que aquella tarde, Maria Pilar,
Cuando al volver con tus hijos del almacén,
Pudiste ver que sacaban a tu Julian

Del fondo de la casilla empujandolo
Hacia un auto oscuro como el terror

Con que se afligia tu corazon.

Aqui los «otros», los que se oponen a un nosotros representado como
«los companeros», son los que «se lo llevaron», «los que le quitaron la
libertad», con lo que la denuncia se inscribe en la disputa simbaélica que
dividié aguas en la Argentina de los primeros anos de recuperacion de la
democracia. Se trata pues de un toma de posicion que, aunque parezca
extrana en el ambito del chamamé, es coherente con el «lugar» desde el
cual Teresa Parodi construye su discurso. Ademas, la cancion alude a los
organismos defensores de los derechos humanos, centrales en las luchas
politicas de aquellos anos:
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Segui contando, Maria Pilar,
Los hombres justos te ayudaran,
Hay hombres justos ya lo veras.

Pero no se trata solamente de una actitud de denuncia. Coherentemente con
las tradiciones de canto que estos discos recuperan y con las esperanzas
emergentes hacia el fin de la dictadura, el canto se transforma también em
«anuncio». Anuncio de una justicia que esta por llegar pero que depende de
la ruptura del silencio por parte de los desposeidos:

No me conforma que estés tan callado
andale y cuenta lo que estas pasando
que te despierte el dolor, ay, hermano
que nos despierte por fin Caravallo.

Justamente, en la ruptura de ese silencio de anos se construye la identidad y
la solidaridad de la cantora, los sujetos populares y los «hombres justos». Y
en esa identidad solidaria reside la esperanza que se expresa en el anuncio:

Un dia veras como cambia
tu vida, Palmira, tu vida

Los hombres haremos

un mundo mas bello

para que td vivas, Palmira...
Sé que esta llegando ese dia
Lo veremos juntas, Palmira.

Entre la denunciay el anuncio esperanzado se construye una toma de posi-
cion cuya genealogia hay que buscar, como dije mas arriba, en el manifiesto
del «Nuevo Cancionero» de los '60, mas que en la letristica chamamecera
tradicional. Una toma de posicion que instala el canto en el orden de lo ético,
como queda expresado en el rasguido doble «Se puede» (Mba-é pareico):

Y entonces sabe por qué
se puede seguir sonando
se puede, se puede

se puede, se debe

se debe, se debe

se debe se puede.

Este enfoque ético, compartido por buena parte de la corriente renovadora,

claramente trasciende los limites de la identidad correntina tradicional, y
se instala en otro ambito.
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De Corrientes a Latinoameérica

Si bien es cierto que en estos discos el canto se afirma en la pertenencia
a una tradicion regional-chamamecera, hay algunos rasgos tanto en las
letras como en la misica, que indican la trascendencia con respecto a ella.
En primer lugar, el gesto de traducir los titulos indica ya un mecanismo de
construccion del enunciatario que trasciende los limites de la comunidad
correntina. Algunas letras tematizan esta actitud de trascendencia desde las
raices. Es el caso de los temas incluidos en «Mba-é pareico, chamigo», «Para
ir andando caminos», «Por el rio volveré» o «Te debo una cancion».

Pero creo que las estrategias mas importantes en este sentido son de carac-
ter musical y no textual. En efecto, si bien en ambos discos predominan los
géneros tradicionales, tanto el trabajo compositivo como los arreglos operan
de tal modo que se producen importantes desplazamientos. En casi todos
los casos, las rupturas con las formas comunes de esos géneros implican un
dialogo con otras formas musicales latinoamericanas. En efecto, en algunas
de las canciones que son presentadas como chamameés, desaparecen algunos
rasgos tipicos del género.

Por un lado, por ejemplo, se altera la orquestacion y la timbrica de los
instrumentos con el protagonismo de la flauta traversa («Vuelvo a trepar
naranjos»). La linea melddica, por su parte, se aleja de la sencillez habitual,
al tiempo que la base ritmica cambia el rasgueo por el arpegio. En otras
canciones, si bien el metro (6/8) es todavia reconocible, la eliminacion de
la base de guitarra ritmica y contrabajo, mas la lentitud del tempo tornan
imposible el baile. Esto puede verse, por ejemplo, en «A la abuela Emilia»,
«Pedro canoero» (ambos de El Purajhei), y «Alla por las tardes» (de Mba-é
pareico). Si se le agrega a eso el hermetismo de algunas letras, no resulta
dificil vincular estos temas con otro tipo de canciones que circulaba en esos
anos, como las de Silvio Rodriguez, Pablo Milanés, Victor Heredia o Joan
Manuel Serrat. Del mismo modo en «La casa del tio Manuel» (Mba-é pareico)
el arreglo para piano le da a la cancion un aire de zamba, en la tradicion
compositiva e interpretativa de Gustavo Leguizamon, y en «Viejo Narciso»
(El Purajhei) hay referencias claras a la milonga en el arpegio de la guitarra.

Pero donde mas claramente se ve el alejamiento con respecto a los moldes
tradicionales, es en los rasguidos dobles. En su version tradicional, si bien
hay una diferencia ritmica en relacion con el chamamé, los rasgos melodicos,
armonicos y timbricos son similares. Teresa Parodi introduce cambios cru-
ciales. Tomemos como ejemplo el titulado «Simoén Caravallo» (El Purajhei).
Por un lado la flauta traversa reemplaza el acordeon en los arreglos. Pero
mas importante adn es el hecho de que en la base ritmica se introducen el
bajo eléctrico y los tambores, con lo que cambia completamente el sonido.
Siaeso se le agrega la linea melodicay la timbrica de la voz, principalmente
en el estribillo, son muy claras las referencias a otras especies musicales
latinoamericanas, como la guajira, por ejemplo.
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Asi, no solo hay una apertura hacia lo latinoamericano, sino que también
se produce el ingreso de la negritud en la construccion identitaria. La pre-
sencia de los tambores connotan sentidos que incluyen no solo la historia
del sufrimiento negro, sino también la recuperacion del carnaval, que le da
otro sentido a la fiesta. El mismo tipo de operacion hizo Antonio Tarrago Ros
en el tema «La vida y la libertad», incluido en el album del mismo nombre
de 1984. Alli se incluyen también los tambores y, ademas, se caracteriza el
tema como «chamamé candombe».

Pero quizas el tema mas rico en connotaciones de apertura fundadas en la
mdsica, sea el rasguido doble «Se puede» (de Mba-¢é pareicd). En principio
es una cancion de amor, de alli las alusiones al bolero en la percusion, los
arreglos de guitarra y el acento de la letra:

La Clementina ilumina

La callecita a su paso

Las flores de su cabello
Huelen igual que en el campo
()

En una de esas esquinas

La espera el Juan con un ramo
De florecitas celestes

Que huelen como en el campo

Pero es mas que una cancion de amor. Es también una historia de lucha que
recorre el camino entre la denuncia y el anuncio de una esperanza futura:

iAy qué dificil parece

a veces seguir sonando

con una casita blanca

que tenga el sol en el patio!

Los dos vinieron de lejos

Y tantas cosas dejaron

Para intentar que ese suefno
Sea verdad con trabajo

Sienten que tocan el cielo
Cuando se tocan sus manos
Entre las flores celestes

Que huelen como en el campo

Y entonces saben por qué

Se puede seguir sonando
Se puede, se puede
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Se puede, se debe
Se debe, se debe,
Se debe, se puede.

Ese camino se complementa con una serie de cambios musicales. Los ele-
mentos del arreglo que remiten al bolero dejan paso en el estribillo a los
tambores y a un tempo mas vivo vinculado con otros géneros como el can-
dombe o la guajira.

Pero es en la estrofa final donde asoma toda la fuerza ética y politica del
canto. El juego verbal entre el deber y el poder que modaliza el «sueno»
en cuanto utopia, se complementa con la irrupcion, en la repeticion de los
altimos versos, de un coro y una percusion muy particulares. Se trata de un
coro de miltiples voces que cantan al unisono, a la manera de los canticos
callejeros, acompanadas con bombosy palmas. Estos elementos sonoros, a mi
juicio, le deben mas a las marchas y manifestaciones de fines de la dictadura
y principios de la democracia que a la tradicion chamamecera.

Solo un ano después, en 1987, ocurriria la rebelion carapintada de Semana
Santa, a la que le seguirian las leyes de impunidad. A partir de alli el proceso
social y politico cambio6 drasticamente, lo que dio lugar a nuevas transfor-
maciones en el campo del folklore, y por lo tanto a nuevos cambios en las
condiciones de produccion de los enunciados.
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