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INTRODUCCION

Una indagacion inicial en colecciones fonograficas y editoriales de la ciudad de Buenos
Aires realizada a comienzos de 2016, motivada por el interés personal de quien busca
sobre un area afin a su universo cercano de pertenencia cultural, fue el germen de esta
investigacion musicologica. Registradas como “cancion litoralefia”, “cancion del
Litoral”! o simplemente, “litoralefia”, las numerosas composiciones encontradas, creadas
entre mediados de la década de 1950 y especialmente durante la de 1960, coinciden con
el periodo de auge o boom de la musica popular de raiz folclorica en la Argentina. Se trata
de un corpus diverso de piezas cantadas —algunas muy difundidas— que manifiestan una
clara filiacion musical con el chamamé, ritmo de mayor popularizacion de la region. En
menor cantidad, se hallan también otras expresiones musicales del Litoral. En muchos
casos, su autoria corresponde a artistas mesopotamicos de una misma generacion: Ramon
Ayala, Anibal Sampayo, Félix Alberto [“Cholo”] Aguirre Obrador, Rodolfo [“Chacho”]
Miiller, Ariel Ramirez, Manuel Linares Cardozo, Edgar Romero Maciel, entre otros. Se
destacan también canciones litoralefias relevantes en la obra de artistas no
mesopotamicos, como Eduardo Fali o Jaime Davalos. Sobresalen entre los y las
intérpretes figuras como Ramona Galarza y numerosos extranjeros, entre ellos, la chilena
Ginette Acevedo o el grupo vocal oriundo del mismo pais, Las Cuatro Brujas, lo que

denota la difusion de ese cancionero por fuera de las fronteras nacionales.

Sin embargo, a pesar de aquellas primeras evidencias, la invisibilizacion de la musica
litoralefia dentro del estudio del fenomeno del boom resultaba notoria. Rapidamente
percibimos que no habia estudios musicoldgicos que dieran cuenta de estos nombres o de
este repertorio para nosotros famosisimo, en la literatura mas canonica. A diferencia del
estado de situacion respecto de musicas de otras regiones como Cuyo, el Noroeste o La
Pampa, encontramos que el estudio de la musica litoralefia de raiz folcldrica todavia
constituia una vacancia dentro del espacio académico. ;Se habria replicado quiza parte

de la historica segregacion y prejuicio volcados hacia el chamamé y sus cultores?

Se presentaron enseguida numerosos interrogantes. /A qué se debia la aparicion de esa

nueva denominacion? ;Por qué se habian registrado como “litoralefias” o “canciones del
G

! En las fuentes, la palabra “Litoral” estd escrita a veces con minuscula. Decidimos normalizar todo a
mayuscula, salvo en citas textuales.
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litoral”, piezas que quizas, mas tarde, serian entendidas como “chamamé” e interpretadas
dentro del género chamamecero? ;Por qué no se le habia prestado atencion a
compositores prolificos como Ramén Ayala o Cholo Aguirre, cuando muchas de sus
creaciones experimentaron en el tiempo un proceso de popularizacion tal, que ya forman
parte de los “clasicos” de la musica popular de raiz folclorica? La falta de atencion por
parte de la comunidad musicoldgica, ;tenia algiin sustento basado en juicios de valor? El

corpus, /merecia tratamiento académico?

El desarrollo de lineas de investigacion en musica popular desde la propia universidad,
aunque todavia incipientes, demostrd que el tratamiento de la tematica en el marco de una
investigacion doctoral en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos
Aires resultaba oportuno. La inscripcion del anteproyecto —concretada en marzo de 2016—
se realiz6 en el area "Historia y Teoria de las Artes", enmarcada en una subarea que es la
de la historia de la musica argentina y, mas especificamente, la historia de la musica
popular argentina de raiz folcldrica. Si bien estas sub-areas hubiesen podido ser abordadas
en otros espacios departamentales de la facultad (Antropologia, Historia), consideramos
junto a la directora, Silvina Luz Mansilla, su mejor pertinencia en el campo de las Artes,
por existir una Orientacion Musica que nos acoge institucionalmente dentro de los
estudios de grado. Ademads, los enfoques que encauzaron la propuesta provinieron
mayoritariamente de la musicologia, una disciplina de las humanidades que se nutre tanto
de herramientas generales a ese campo como de instrumentos y marcos tedricos

especificos, propios de su objeto concreto de estudio.

Sin duda, trabajar con la cancidon popular presentaba una serie de desafios y acordamos
con Juan Pablo Gonzalez (2013) en que urgia observarla no como un objeto cerrado y
fijado en la partitura o el disco, sino como un proceso, con recorridos multiples de
interpretacion, reproduccion y recepcion. El cardcter mediatizado del corpus —
considerando sus propios universos contextuales, los mundos del arte y la interaccion con
las distintas industrias culturales— requeria la aplicacion de herramientas metodologicas
y conceptuales provenientes de distintas disciplinas y el didlogo con otras areas de
estudio. En este sentido, el financiamiento de una beca doctoral UBACyT otorgada partir
de septiembre de 2016 en el marco de un proyecto de investigacion radicado en el Instituto
de Artes del Espectaculo “Dr. Raul H. Castagnino” motivé estos dialogos e intercambios,

a la vez que posibilito el trabajo sostenido a partir de una dedicacion exclusiva.
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La hipdtesis que guid inicialmente la investigacion considerd que la aparicion y
popularizacion de la “cancion litoralefia” fue producto de diversas estrategias de
“limpieza” o estilizacion, implementadas por las industrias culturales con el objeto de
diferenciar a este repertorio del chamamé, tipo de musica rechazado por la clase media
urbana. En su lugar, aludir a lo “litoralefio” en términos mas generales y esquivos
facilitaba a comienzos de los afios 60 mayores niveles de identificacion, aceptacion y
consumo, pudiendo hacer extensiva esta musica a la clase urbana media y alta, principal
consumidora de los productos del hoom. En efecto —como se vera en el estado de la
cuestion— varios estudiosos de la musica de raiz folclorica han aludido de manera pasajera
a la litoralena considerandola meramente una “moda” o un producto efimero del mercado
musical, sin atender a que muchas de estas “novedades” perduraron en el tiempo, pasando
a formar parte del cancionero popular tradicional folclorico. Esta hipotesis inicial se
complejizd con el transcurrir de la investigacion, entendiendo que no solo la industria
jugd un rol determinante, sino que otros multiples factores —personales, estéticos,

coyunturales— intervinieron en la conformacion, difusion y recepcion de ese repertorio.

La meta principal de esta investigacion consistio en contribuir a la construccion de una
historia sociocultural de la musica popular argentina de raiz folclorica desde una
perspectiva descentrada, es decir, no centrada exclusivamente en el acontecer del
movimiento en Buenos Aires. Nos propusimos seguir un enfoque que, desde la cancion
popular, permita pensar musicalmente un area geografica amplia y evaluar en su contexto
sociohistorico un considerable nimero de obras que atravesaron distintos ritmos e
identidades de la region del Litoral. Se tratd de un corpus amplio y diverso y comprendid
a distintos compositores —en algunos casos, también letristas— que, mas alla de aspectos
comunes existentes, precisaron ser contemplados en su singularidad. Ni este corpus ni sus
compositores mas reconocidos habian sido antes estudiados desde la musicologia.
Tampoco fueron objeto de un abordaje sociohistdrico que analice las condiciones
contextuales de su desarrollo. Este trabajo se propuso cubrir esa vacancia en ambos

aspectos.

Con el desarrollo de la investigacion, algunas figuras ocuparon un lugar especialmente
relevante, por ejemplo, Ramén Ayala o Ramona Galarza. Lo mismo sucedi6 con algunos
estudios de caso puntuales, a partir de cuya singularidad pudieron pensarse procesos mas
amplios y generales en relacion con el fendémeno estudiado —como con el chamamé La

Juana compuesto por Maria Elena Walsh y la galopa El mensu, de Ayala— Hizo al
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problema de esta indagacion, el hecho de que algunos de estos artistas se vincularon de
una u otra manera con la cancion de protesta y compromiso social surgida por aquellos
afios. También se revisaron discursos en torno a la litoralefia que, plasmado en numerosas
fuentes escritas o traido en la memoria oral, dej6 ver cuestiones relacionadas con la
construccion de identidades regionales, subjetividades, afectos y apropiaciones de los
sujetos respecto de las musicas estudiadas. Como parte del didlogo con otras areas de
estudio, se analizaron filmes de manera integral y numerosas iméagenes, considerando su
condicion de fuente historica. Finalmente, la difusion internacional que algunas canciones
litoralefias alcanzaron en las versiones de artistas de diversos origenes fue parte de la

problematizacion del objeto, dando cuenta del alcance del fenémeno estudiado.

El objetivo general de la investigacion apuntd a la produccién de conocimiento
cientifico en el area de la musicologia latinoamericana, en relacién con un corpus de
canciones y compositores procedentes de la region del Litoral argentino y zonas aledafias
fronterizas, que hasta el momento habian sido poco abordados o casi totalmente ignorados
por el canon historiografico argentino. Entre los objetivos especificos, se buscod
operativizar la tarea a realizar en las distintas fases de la investigacion, partiendo de la
recopilacion de informacion (alguna procedente de fuentes orales) acerca de los
compositores e intérpretes relevantes ausentes en la bibliografia clasica para asi
reconstruir sus trayectos formativos y artisticos y obtener una base factica fidedigna
necesaria para la interpretacion de los objetos en estudio. Se planificé la elaboracion de
un catalogo técnico de piezas que contemplara partituras y fonogramas y su
sistematizacion informatica en funcién de una utilizacion dindmica de la informacion.
Con herramientas de andlisis musical y estilistico se trat6 de determinar caracteristicas
generales y rasgos identificatorios del corpus, estableciendo progresivamente nucleos

tematicos de consistencia suficiente para la elaboracion de los capitulos.

La tesis se estructura en seis capitulos mas secciones de introduccion, conclusiones,
bibliografia y un breve CV de la tesista. En la introduccion se formula el tema, se delimita
el objeto y enfoque, se detallan los objetivos y se justifica la relevancia de la investigacion
dentro del area disciplinar. El capitulo primero estd abocado a plantear de modo general
el problema y las hipotesis de investigacion, adentrandonos en el estado de la cuestion y
el marco metodologico-conceptual elegido. Luego, se ofrece un panorama del estado de

la cuestiéon con un recorrido por la literatura referida al tema, revisando las fuentes
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bibliograficas que abordan de modo general la musica popular argentina, asi como
aquellas especificamente abocadas a la musica y el cancionero del Litoral, incluyendo la
revision de avances propios. Se describen los lineamientos tedrico-metodologicos
generales y se realiza una aproximacion al contexto histdrico-social del tema de
investigacion. Se explica la metodologia consignando fuentes utilizadas y maneras de

recabar la informacion.

De acuerdo con los objetivos y el enfoque propuesto, el segundo capitulo esta dedicado
fundamentalmente al tratamiento de los aspectos musicales y sonoros. Luego de definir,
caracterizar y delimitar el corpus, se exponen analisis generales que contemplan los
aspectos poéticos, musicales y de la performance. Se formulan apreciaciones que surgen
de escuchas analiticas mas especificas sobre una seleccion de cinco canciones. Los
analisis sonoros no resultan exclusivos de esta seccidn, sino que en ocasiones se retoman
en los capitulos siguientes para profundizar alglin aspecto con relacion a la musica y su
contexto. Un apartado final merece lo que denominamos el “topico del mecer”, presente

en una parte considerable del corpus.

El tercer capitulo estd dedicado a algunos de los compositores e intérpretes que
tuvieron una intervencion activa en el terreno de la cancion testimonial (también llamada
“comprometida” o “de protesta’), que se expandid en Latinoamérica a partir de la década
del sesenta. Realizamos una descripcion poético-musical del corpus considerado en esta
tipologia, contraponiéndolo al repertorio de raiz folclorica circunscripto en el “paradigma
clasico”. Analizamos el contexto social en el cual estas piezas de caracter testimonial
fueron creadas y difundidas, los idearios politico-filoséficos a los que los sujetos
protagonistas adhirieron y los circulos de sociabilidad en los que participaron, asi como
los espacios de recepcion donde las canciones encontraron repercusion. Una primera
seccion estd abocada a tratar la obra de Ramon Ayala a partir de la cancion E/ mensu 'y su
relacion con el llamado Nuevo Cancionero. Otra figura abordada en este capitulo es Ariel
Ramirez, quien produjo algunos “clésicos” de la cancion litoralefia. El capitulo finaliza
con un panorama no exhaustivo de los movimientos regionales, que retoma
transversalmente aspectos de la recepcion, trayendo discursos de los protagonistas que

reflexionan en torno a identidad, legitimacion y apropiacion, entre otros.

En los capitulos cuarto y quinto observamos las diferentes formas de presentacion y

difusion del cancionero litoralefio, potenciadas por el auge del movimiento folcldrico de
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los sesenta y la mediatizacion de las industrias culturales. En el cuarto se analizan fuentes
hemerograficas —antecesoras algunas, mds la emblematica revista Folklore—,
reconstruyendo parcialmente la programacion en radio y television y consignando
lanzamientos discograficos. Se estudian representaciones visuales en algunos casos
puntuales, con una seccion acerca de la imagen como testimonio histdrico en torno a la
cancion litoralefia. El capitulo cinco, continuidad del anterior, avanza sobre los espacios
y escenarios en los que circuld nuestro corpus, los concursos, festivales y espectaculos,
considerando hasta qué punto fueron articulados como estrategias que impulsaron un
circulo virtuoso que retroalimentaba la industria cultural relacionada. Sobre el final
también se incursiona, mediante un estudio de caso, en ¢l modo como se insertd el

repertorio en el ambito cinematografico.

Dedicado a tematizar el protagonismo de algunas mujeres compositoras e intérpretes
con relacion al cancionero litoralefo de los sesenta, con un foco de analisis que involucra
la perspectiva de género, el sexto y ultimo capitulo contiene una primera seccion dedicada
integramente a la cantante Ramona Galarza. Se analiza la profusa discografia registrada
por la correntina para el sello Odedn, contemplando aspectos estético-musicales y
visuales generales y su repercusion decisiva para la difusion y aceptacion de la litoraledia.
También, se dedica una seccion intermedia a la chilena Ginette Acevedo y la difusion
internacional que —a partir de su version— alcanz6 la cancion Poema XX, musicalizada por
Ayala sobre los famosos versos de Neruda. Una tercera parte analiza un ejemplo
altamente ilustrativo —el chamamé La Juana— de una compositora que adhiri6 a la Nueva
Cancion argentina de los sesenta: Maria Elena Walsh. Finalmente se dedica un espacio a
la cancion litoralefia de corte romantico y, en especial, a la figura y trayectoria del
santafesino Cholo Aguirre, compositor de numerosas litoralefias a quien se le atribuye la

“creacion” de esta expresion musical.

Las conclusiones, finalmente, presentan una sintesis de los resultados de la

investigacion y también dejan planteadas algunas posibles lineas de trabajo futuro.

Este documento fue desarrollado en forma digital para su facil navegabilidad. El indice
y todas las referencias como figuras, tablas, ejemplos y enlaces a paginas web externas,

son accesibles directamente desde los hipervinculos del texto.
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CAPITULO 1.
LA LITORALENA COMO OBJETO DE
ESTUDIO: ASPECTOS METODOLOGICOS
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1.1.- Delimitacion del problema de investigacion

En los términos en que la estudiamos, entendemos la “cancion del Litoral” —también
llamada “cancion litoralefia” o simplemente, “litoralefia”~ como un tipo de musica vocal
fundamentalmente urbana, de autor, cuya difusion a través del soporte grabacion en el
periodo estudiado fue fundamental. Sus textos tipicos derivan del chamamé cantado vy,
como en este, preponderan argumentos como ‘“el amor, las relaciones familiares, la
descripcion de lugares, la condicion de sufrimiento provocada por algunas actividades
mesopotamicas, la tematizacion de leyendas o personajes” (Camara, 1992: 28). Su autoria
corresponde a diversos artistas, los mas relevantes de origen mesopotamico. Entre ellos
se destacan los nombres de Ramoén Ayala (1927), Anibal Sampayo (1926-2007), Félix
Alberto [“Cholo”] Aguirre Obrador (1928-2021), Rodolfo [“Chacho”] Miiller (1929-
2000), Ariel Ramirez (1921-2010), Manuel Linares Cardozo (1920-1996), Edgar Romero
Maciel (1921-2002), entre otros. Estos autores convergen por varios motivos en un claro
nucleo creativo: nacieron en la década de 1920, tuvieron su auge compositivo desde fines
de los 50 y durante los 60 y son oriundos —excepto Romero Maciel— de ciudades costeras
no correntinas ubicadas a la vera de dos importantes rios como el Uruguay y el Parana;
como se explica mas adelante, esto produjo una recurrencia en las tematicas fluviales,
unificadoras de sentidos y de lugares comunes en la cancién litoralefia. Se destaca
también un corpus de canciones litoralefas relevantes en la obra de Eduardo Falu (1923-

2013) y Jaime Davalos (1921-1981).

En lo musical, el modo de denominar las canciones resulta de vital importancia, pues
expresiones como “cancion del Litoral”, “cancion litoralena” o “litoralefia” nos sitian
més alla de los limites —formales o valorativos— de una especie concreta.” Un porcentaje
mayoritario de piezas manifiesta una filiaciéon con el chamamé —expresion cultural mas
representativa de la region— que se percibe especialmente en la ejecucion de un ritmo de

acompafiamiento similar, pero mas lento o cadencioso.? En menor cantidad, las canciones

2 De hecho, como hemos mencionado en la introduccion, el tema de investigacion nacié de la indagacion
archivistica que nos mostro6 la aparicion, desde mediados de la década de 1950 y especialmente durante la
de 1960, de numerosas y muy difundidas composiciones asi registradas. En esta tesis usamos cualquiera de
estas tres denominaciones alternadamente, como sinénimos, si bien no ignoramos que en la época los
términos revestian sutiles diferencias y valoraciones, como analizaremos en distintos capitulos.

* Como veremos en los analisis, también en lo timbrico hay un distanciamiento a partir del uso comun de
instrumentos diferenciados.
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dan cuenta también de otras practicas musicales zonales, especialmente el rasguido doble,
la guarania o la galopa.* En el mismo sentido, la cancion litoralefia nos sittia en un area
territorial amplia, que trasciende las fronteras nacionales para extenderse a las zonas

limitrofes del este de Paraguay, sur de Brasil y oeste del Uruguay.’

El cancionero estudiado adquiri6 entidad propia y se constituyd como un corpus en si
mismo hacia mediados de la década de 1950 y durante la década de 1960, en coincidencia
con la aparicion del llamado “boom del folklore”.® Fue grabado y difundido en el ambito
nacional e, incluso, internacional por numerosos intérpretes, de los que sobresalen solistas
femeninas como Ramona Galarza (1940-2020), Maria Helena (1946-1969) y Ginette
Acevedo (1942). La revision de archivos fonograficos y musicales ha podido dar cuenta
de la existencia de alrededor de cinco centenares de piezas posibles de ser incluidas en
esta categoria. A pesar de esta evidencia, la invisibilizacién de la musica litoralefia dentro

del estudio del fendmeno del boom resulta notoria.

Una breve alusion a los procesos histdrico-sociales anteriores a la década de 1960, que
ineludiblemente impactan en el problema de investigacion de esta tesis, aportara algunos
indicios respecto de la vacancia de lo litoralefio en los estudios formales o académicos
sobre musica. Desde sus primeros registros discograficos a comienzos de la década del
30, el proceso de masificacion del chamamé estuvo directamente relacionado con las
nutridas migraciones internas que comenzaron con la crisis econémica del cambio de
decenio y se prolongaron de manera creciente en las décadas siguientes. Un gran nimero
de habitantes de las provincias se traslado hacia Buenos Aires (y hacia todo el cordon
suburbano que se extiende desde Rosario a la ciudad de La Plata), a causa del crecimiento
industrial que abria fuentes laborales y posibilidades de desarrollo econdmico.
Empujados por el estancamiento de sus regiones y la explotacion de la que eran victimas,

usualmente con un escaso nivel de instruccion escolar y formados en tareas de trabajo

4 De manera aislada se presentan valseado, chamarrita, milonga, candombe, polca o chotis.

5 Se trata de un 4rea vasta pero intimamente unida por caracteristicas geograficas (los rios, el clima, las
actividades econdmico-sociales), lingiiisticas (el guarani), culturales e historicas (el legado guaranitico, la
conquista europea y el sistema jesuitico-misional, las guerras por la definicion de fronteras y la constante
migracion, antes y después de las definiciones limitrofes). Se analizan entonces los elementos constitutivos
de las diferentes musicas en que se plasma la cancion en el Litoral argentino, a la luz de los procesos
historicos y culturales que les dieron forma, asumiendo que las identidades locales estan construidas en una
encrucijada de tradiciones de diferente procedencia.

¢ Amplio movimiento de la primera mitad de la década de 1960 que tendi6 a difundir conjuntos de musica
argentina de raiz folclorica (y a promover su cultivo) a través de festivales, pefias, industria discografica y
editorial y medios de comunicacion masiva (Kohan, 1999: 658).
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forzado, estos migrantes constituyeron una masa obrera numerosa que, a partir de 1945,
afianz6 su protagonismo bajo la proteccion de las medidas peronistas.” Con la migracion
se trasladaron también las musicas y practicas culturales propias de cada region que,
recreadas en el contexto urbano de interrelacion con la comunidad receptora, adquirieron

nuevas formas y estilos de expresion.®

Entre las practicas musicales que acompafiaron a las masas migratorias, la de mayor
popularizacion fue el chamamé y su danza, practicada en las ciudades en las llamadas
“bailantas”. Una gran parte del sector obrero (no solo el originario del Litoral) adopto6
esta musica para sus momentos de ocio y diversion, por atribuirsele un caracter “festivo”
y porque, segun se fue construyendo, “sintetizaba los valores y las expectativas del
hombre y la mujer del interior”. La bailanta era vivenciada por los migrantes como un
espacio de libertad y sociabilidad, que permitia la conexion con la cultura de origen y la
construccion de lazos entre pares en el contexto de desarraigo. Una parte de las clases
medias y altas,” sintiéndose amenazada por la creciente presencia de los “nuevos
inmigrantes” y por la proteccion politica de la que gozaban, los rotuld despectivamente
como “cabecitas negras” y condend sus practicas culturales. Entre ellas estaba el
chamamé, que fue catalogado como “musica de sirvientas” y vinculado, segun esa vision,
al ambiente de la fiesta, el alcohol, la pelea, el desorden y la promiscuidad.!® Como
musica urbana, no obstante, aparece y se expande entre 1930 y 1960: se afianza
progresivamente en la industria del disco, gana lugar en las programaciones radiales y se
inserta en la industria editorial de partituras y revistas especializadas,'' generalmente
asociada a la clase humilde y bajo la mirada peyorativa de los sectores medios y altos

(Pujol, 2011b [1999]: 192-207).

7 Diversos textos de historia social argentina dan cuenta de estos procesos, a los que aludimos aqui muy
superficialmente. Véase Germani (1980), James (1981), Torre (1989), Teran (2008), Romero (2012
[1994]), entre otros.

8 Entre otras numerosas fuentes secundarias puede verse Kaliman (2004: 47-48); Gravano (1985: 87); y
Cragnolini (1997: 101).

9 Si bien estos rotulos pueden juzgarse como reduccionistas (Adamovsky ha dedicado un libro completo al
analisis historico del desarrollo de los “sectores medios” en la sociedad argentina), sirven aqui para esta
explicacion somera (Adamovsky, 2015).

19 Claudio Diaz ilustra este “sentimiento de extrafieza, temor y rechazo” generado por parte de los sectores
dominantes y las clases medias ante la presencia del nuevo proletariado en la urbe, a partir de un extracto
de un cuento de Julio Cortazar publicado en 1951, Las puertas del cielo, donde el personaje —el doctor
Hardoy, de profesion abogado— describe con prejuicio el comportamiento y los rasgos fisicos de los
asistentes de un baile portefio a los que denomina “monstruos” (Diaz, 2009: 65).

' Las revistas mas caracteristicas fueron Alma Nativa, Iverd, Vergel Guarani y Taragiii.
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Es sabido entonces que el chamamé estaba arraigado en diversos sectores de la
poblacion bonaerense y se habia popularizado en casi todo el pais para mediados del siglo
XX. Su masividad se prolong6 a lo largo de 1960 y en las décadas posteriores. Sin
embargo, como objeto de andlisis aparece relegado de la investigacion académica y, en
cambio, prolifera una bibliografia con un abordaje biografico o anecdotico, con escasa
base documental, como veremos en el desarrollo del estado de la cuestion. Tampoco ha
sido diferenciado el corpus de canciones denominadas “del Litoral” o “litoralefias” que
esta investigacion toma por objeto —con caracteristicas estéticas diferentes al repertorio
chamamecero anterior— ni se ha evaluado en profundidad su rol —segin proponemos,
protagonico— en la explosion del boom. Menos ain se ha considerado la relacion de
algunos de los artistas mencionados con el movimiento del llamado Nuevo Cancionero y
con otras practicas artisticas desarrolladas en la region sudamericana durante aquel
periodo, con relacion a lineas politicas e ideologicas compartidas. Estos aspectos
configuran las preguntas de investigacion y delinean los temas principales tratados en esta

tesis.

Un aspecto no menor en la dilucidacion del problema de investigacién sugiere
considerar que fueron las clases medias urbanas (y no las clases populares obreras o
rurales) las principales consumidoras de las musicas del boom folcldrico de los 60. Pablo
Vila enuncia dos condiciones de posibilidad al respecto. La primera fue la explosion de
la zamba como forma musical que, manteniendo un aura sefiorial, le permitio al sector
medio plasmar nuevos mensajes y contenidos. La segunda —ya aludida— fue la progresiva
“elevacion” del nivel poético de la cancion folclérica, hasta el momento caracterizada por
textos un tanto referenciales y costumbristas. Esa “superacion” habria conducido —
apoyada en la difusion de las industrias culturales— a un mayor nivel de aceptacion y
consumo de la musica de raiz folclorica por parte de sectores de las clases urbanas media
y alta que, acostumbrados a la literatura de los poetas cultos del tango de la etapa de oro,
despreciaban canciones con descripciones literales como las de Antonio Tormo!? (Vila,

1982: 26-27). En este contexto, solo con un cambio radical podia la musica litoralefia

12 Tormo se habia convertido durante el periodo del gobierno peronista en un cantor idolatrado por la nueva
clase obrera. Su popular version del rasguido doble El rancho’e la Cambicha fue la primera cancioén que
super6 la venta de un millon de copias en la Argentina (Vila, 1982: 25). En su letra, un paisano describe en
primera persona sus preparativos para asistir a un baile en el campo, expresando también sus proyecciones
y expectativas respecto de tal acontecimiento. La letra dice: “Y esta noche de alegria / con la dama mads
mejor / en el rancho e’ la Cambicha / al trotecito tanguearé. / Van a estar lindas las chianzas / ja ja jaja ja
jajaja/ le hablaré lindo a las guainas / para hacerles suspirar.” Las italicas son propias. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=8ziMY-RE7KE (consulta: 02-08-2022).
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librarse de su estigma y compartir con otras musicas los podios de popularidad que

efectivamente alcanzaria durante el boom.

Sintomatica de ese cambio es la casi total omision del término chamamé en el registro,
edicion o difusion de estas canciones que toman, sin embargo, elementos basicos de ese
ritmo. Sabemos que hacia los sesenta el chamamé era una musica con una fuerte presencia
en casi todo el pais. No poseia, sin embargo, el aval simbdlico que si detentaban otras
musicas folcloricas del Noroeste, Cuyo o la Pampa bonaerense. Por el contrario, para las
clases urbanas medias y altas el chamamé era “musica de sirvientas” practicada por
segmentos poblacionales humildes (usualmente migrantes de las provincias) y asociada,

como dijimos, a ideas de mal gusto, desorden o promiscuidad (Pujol, 2011b [1999]).

Recordemos que la cancién del Litoral, tal como la estudiamos, es entonces un género
de musica principalmente urbana, de autor, que se populariza en torno a la década del 60
(acompanando el desarrollo del boom folcldrico en la Argentina) y cuya difusion a través
del soporte de la grabacion, en la voz de diversos intérpretes de proyeccion nacional e
internacional, resulté fundamental. Comparte con el chamamé cantado de la época

algunos rasgos musicales y “argumentos tipicos”, ya mencionados.

Tanto en las partituras comerciales de gran parte de las canciones litoralefias estudiadas
—disponibles en formato de un tnico folio doblado en dos, en version para canto y piano
o, en menor medida, guitarra— como en los discos de vinilo, se percibe en general cierto
buscado refinamiento visual en las tapas, con la inclusion de la foto del compositor o de
algiin afamado intérprete. Esto se repite en los medios graficos de aquel momento. Los
artistas son retratados vistiendo ropas urbanas, en ambientes interiores o contextos
citadinos. Son esquivas las fotografias de paisajes (excepto si la imagen es pictorica) o la
aparicion de los musicos con vestimentas tipicas (ponchos, botas, trenzas), frecuentes en

otros repertorios del boom.

Esto coincide con la impronta de las grabaciones de la época, en las que la
“estilizacion” caracteristica de la litoralefia se produce mediante la ejecucion en un tempo
mas lento y cadencioso y el uso de instrumentaciones diferentes a las de los grupos de
chamamé, con cierta contencion en el impulso ritmico del baile, en pos de reducir la
recepcion al plano de la escucha. En algunos casos, esta contencion estd dada por el

acompafiamiento en guitarra arpegiada y no rasgueada. En otros, los instrumentos
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representativos del chamamé (acordeodn, bandoneon, guitarra) se encuentran sustituidos
por organicos instrumentales con piano, arpa, cuerdas frotadas o sintetizadores. Esto
conduce a imaginarios sonoros distantes del chamamé¢, mas bien urbanos y no rurales, en
los que la pretension de “universal” se impone sobre el material folclérico.!® El repertorio
circuld y fue comercializado tanto en la Argentina como en el extranjero, en este caso

ligado al género de la cancion romantica internacional.

Es por tanto necesario considerar ademas los profundos cambios socioculturales que
en torno a los sesenta se experimentaron globalmente, en términos de tecnologia,
consumo y préacticas de ocio, que afectaron diversos aspectos de la vida cotidiana y de las
relaciones interpersonales y que tuvieron a la juventud como protagonista (Manzano,
2017). El programa estético-ideoldgico de modernizacion y renovacion cultural de la
Argentina acompané dichos cambios (Teran, 2008). La valorizacion de la politica y la
expectativa revolucionaria se intensificaron en el plano local y latinoamericano (Sigal,

2002).

1.2.- Hipotesis y recorte tematico

La tesis principal que guia esta investigacion considera que el cancionero del Litoral
reclamaba hacia los afios 60 una “puesta al dia” con la época, una actualizacion de forma
y contenido que asegurara su continuidad en el mercado, acorde a las demandas y
preferencias de los nuevos sectores consumidores, protagonistas del boom del folclore:
las clases medias y altas urbanas y las franjas etarias juveniles. Por ello, la modernizacion
estética del repertorio del Litoral fue acompafiada de cambios estratégicos en las formas
de comercializaciéon y en las tematicas y contenidos aludidos por las canciones. Una
retroalimentacion entre la aparicion de nuevas propuestas, compositores e intérpretes se
dio paulatinamente a lo largo de una década, en coincidencia con un momento
particularmente favorable en el desarrollo de las industrias culturales asociadas al campo
de la musica popular de raiz folclorica en la Argentina, que potencid la produccion, la

circulacion y el consumo.

13 Usualmente estas orquestas formaban parte del staff de las compaiiias discograficas y estaban a cargo de
reconocidos directores. Es el caso de Carlos Garcia, quien arreglé y dirigio la orquestacion en un nimero
importante de grabaciones que Ramona Galarza hizo para el sello Odedn durante la década de 1960.
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La idea principal se sustenta en el hecho de que la aparicion y popularizacion de la
“cancion litoralefia” fue el resultado de diversas estrategias de adecentamiento o
blanqueamiento, implementadas por las industrias culturales con el objeto de diferenciar
a este repertorio del anteriormente reconocido chamamé.'* Apuntar a lo “litoralefio” en
modo mas general y en términos mas difusos facilito a comienzos de los afios 60 cierta
ampliacion en los margenes de identificacion, de consenso y de consumo, pudiendo hacer
extensiva esta musica a las clases urbanas medias y altas, principales destinatarias de los
productos del boom. Resulta curioso que los analistas de la musica de raiz folclérica hayan
aludido de manera pasajera a la litoralena considerandola una “moda” o una consecuencia
misma del hoom, ' sin recaer en el hecho de que muchas de esas “novedades” perduraron
en el tiempo, retroalimentando el cancionero popular tradicional folclorico. Asi,
sostenemos que la litoralefia contribuyd a resignificar la musica del chamamé en los
sesenta, contrarrestando las ideas negativas que acarreaba su practica con una sonoridad
que invitaba, no al baile, sino a la escucha en el &mbito doméstico, lejos de las “bailantas”

chamameceras.

La aparicion de la litoralefia generd asimismo entre los cultores del chamamé un debate
que gir6 fundamentalmente en torno a la cuestion de la autenticidad. Se presentd una
radical separacion de aguas entre quienes estaban a favor de una ‘“renovacion”,
considerando a la litoralefia una expresion regional genuina, y quienes estaban en contra,
argumentando que se trataba de un producto comercial de moda pasajera. Este debate gir6
particularmente alrededor de la figura de Cholo Aguirre y quedd plasmado a través de
diferentes voces en los medios graficos de la época. Por ello, el tipo de denominacion o
catalogacion genérica elegida para el registro o divulgacion de la cancidn, si bien
relativizada o modificada en las décadas siguientes, fue en aquel momento una cuestion

de crucial importancia.'®

4 Adecentamiento refiere aqui a la accion de hacer o volver algo “decente” (con la subjetividad que el
término conlleva). El término es utilizado en la literatura de la historia del tango para referir al proceso de
higienizacion y sistematizacion coreografica que atraviesa esa musica a comienzos de siglo XX (Liska,
2014; Pelinski, 2009). La palabra blanqueamiento, por su parte, se aplica en este caso como oposicion
binaria al “cabecita negra” (migrante).

15 Portorrico, por caso, la considera parte de “la necesidad de alimentar permanentemente a la industria con
novedades” (2004: 20; 2015: 60).

16 Como ejemplo, Chacho Miiller —cuyo auge compositivo se produce en la década de 1960 relata haber
registrado sus obras mucho después, por no poder resolver con SADAIC una diferencia de criterio en torno
a las denominaciones.
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El hecho de que varios de los compositores principales de “litoralefas” no sean
correntinos suma complejidades al problema de investigacion. Postulamos que el rechazo
por parte del sector “tradicionalista” hacia expresiones musicales “modernas” de cultores
provenientes de otras regiones podria explicarse en el hecho de que el chamamé estaba
celosamente apropiado por la poblacion correntina como simbolo y patrimonio “natural”
de la provincia. Este fuerte arraigo al territorio pudo haber generado cierta intolerancia
ante expresiones nuevas y “fordneas”, acusadas de falta de autenticidad. Sin dudas esto
intensifico el debate aludido y explicaria, por ejemplo, la gran popularidad de Ramona
Galarza —nacida en Corrientes— en contraposicion al rechazo del santafesino Cholo
Aguirre, a pesar de que la intérprete conformaba su repertorio con muchas canciones de
ese autor. Aqui cabe nuevamente ahondar en el andlisis del discurso de las partes
protagonistas, para dilucidar construcciones identitarias en torno a las précticas

musicales, asi como cuestiones de delimitacion del género musical.

Hace al recorte de nuestra indagacion también, el hecho de que algunos de los artistas
estudiados se vincularon de una u otra manera con la canciéon de compromiso social
surgida por aquellos afios. El estudio de la poética muestra distintos casos, con diferentes
grados de profundidad, en que los textos musicalizados abordaron tematicas sociales. No
por nada Sampayo y Ayala visitaron Cuba invitados al Primer Encuentro de la Cancion
Protesta en 1967. Sampayo sufrid privacion ilegitima de su libertad por motivos
ideologicos en la década posterior —durante la dictadura uruguaya— y otros musicos
optaron por el exilio. Es necesario considerar entonces el posicionamiento —partidario o
no— de estos compositores en el contexto de fuerte agitacion politica-ideoldgica de la
década de 1960, asi como dilucidar el ideario politico-filos6fico que sustentaba su obra y
la concepcion misma de artista que los inspiraba. La vinculacién de estos musicos con
movimientos como el Nuevo Cancionero y otras expresiones de la cancion social

latinoamericana es parte importante de nuestro aporte.

La difusion internacional que algunas canciones litoralefias alcanzaron en las versiones
de artistas de diversos origenes muestra el peso cuantitativo de nuestro objeto de estudio.
Un caso ejemplar son las adaptaciones encontradas de Acuarela de rio (Abel Montes,
1963). Ademas de las clasicas interpretaciones popularizadas por Ramona Galarza, Los
Andariegos y Los Fronterizos (entre otros) encontramos por fuera de Argentina algunas

versiones que llegan a modificar sustancialmente patrones ritmicos de la cancion y
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desdibujan sus estéticas de origen, convirtiéndolas al género de la cancion
“internacional”.!” Otro ejemplo estudiado ha sido Poema XX con versos del chileno Pablo
Neruda, musicalizado como cancion litoralefia por Ramoén Ayala y que alcanzo difusion

internacional en los sesenta en la version de la artista chilena Ginette Acevedo.

Finalmente, en la dimension opuesta, es necesario considerar a un grupo de artistas
quizds menos conocidos, cuyas trayectorias profesionales se desarrollaron
fundamentalmente en el ambito de sus localidades y alcanzaron una proyeccion mas
regional que nacional, pero dejando una fuerte impronta en sus areas de influencia. Nos
referimos a Chacho Miiller en Rosario; Claudio Monterrio [Norberto Vandenberghe]
(1935) y Jorge Edgar Molina (1934-2010) —ambos del conjunto pionero Los
paranaseros— en la ciudad de Santa Fe; Miguel “Zurdo” Martinez en Entre Rios; Walter
Heinze en Santa Fe y Parand, por mencionar algunos. Se advierten aqui circulos de
sociabilidad que vinculan a musicos, poetas, cineastas, pintores y artistas locales de
diversas ramas, ademas de periodistas, trabajadores de medios culturales, melomanos y
hasta mecenas. Estos circulos, potenciados por lazos de cercania y amistad (en algunos
casos conformados como grupos formales) eran fundamentales para el desarrollo de la

vida artistica en el plano local.'®

1.3.- Estado de la cuestion

Un repaso por el estado de la cuestion demuestra enseguida que el estudio de la musica
litoralefia de raiz folclorica ha sido relegado dentro del espacio académico argentino. No
ha sucedido lo mismo con otras musicas regionales (de Cuyo, el Noroeste o la Region
Pampeana), estudiadas tanto en conexion con los procesos historicos como en sus facetas
especificas. Vistas como parte de la construccion identitaria y el desarrollo del
pensamiento nacionalista —que surge a fines del siglo XIX y coloca en el centro al gaucho
con su musica y su poesia—, como practicas culturales fomentadas desde el estado durante

la década peronista o como nucleo de las expresiones artisticas asociadas a las

17 Podemos nombrar rdpidamente las interpretaciones de los espafioles Paquita Rico y Raphael, las de los
cantantes de la “Nueva Ola” Enzo Roldan, en Pert, y Ginette Acevedo, en Chile, y numerosas versiones
tropicales.

18 Citamos como ejemplo el grupo Espadalirio, en Santa Fe. Las historias locales de la musica nos brindan
algunas herramientas para acercarnos a estos casos, con sus riquezas y particularidades, si bien no es una
perspectiva en la que ahondamos aqui.
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migraciones internas y de un movimiento intelectual y politico en los 60 —la explosién
llamada el boom del folklore y el surgimiento del Nuevo Cancionero—, esas musicas
ameritaron en las ultimas décadas dedicacion especifica y exhaustiva desde la
musicologia. Como es de suponer, en el devenir histérico la musica litoralefia no estuvo
ausente, pero si lo estuvo su tematizacion desde la disciplina cientifica. El relevamiento
de la bibliografia existente sobre musicas y compositores litoralefios revela la necesidad
de cubrir esa vacancia. Si bien la produccion sobre chamamé es relativamente abundante
(tanto como heterogénea), no se repite la misma situacion con otras musicas o nucleos

tematicos vinculados a la region.

A continuacién, realizamos una revision de la literatura, abordando primero lo
concerniente al chamamé en general, para pasar después a la consideracion de los
antecedentes referidos a la cancion litoralefia. Luego, proponemos una revision de
algunos estudios tedricos y metodologicos relacionados con musicas populares cercanas,
que coadyuvan a la problematizacion del objeto y, por tanto, forman parte de nuestro

estado de la cuestion.

Comenzando con una revision histdrica de los estudios generales sobre el folclore en
la Argentina, notamos que la musica del Noreste qued6 fuera del area de alcance de los
grandes proyectos etnomusicologicos que, entre 1926 y 1952, tuvieron como objetivo
recopilar el cancionero popular en varias provincias del pais, en gran mayoria de las
regiones de Noroeste y Cuyo (Carrizo, 1953: 25). Permanece también ausente en algunas

obras pilares del drea, como E! folklore musical argentino (1952), de Isabel Aretz."

El primero en realizar un tratamiento cientifico —aunque sucinto— del patrimonio
musical de la zona fue Carlos Vega en un capitulo de su Panorama de la musica popular
argentina, de 1944. Reconoce que le “resulta dificil la explicacion de este cancionero”,
al cual denomina “Cancionero Criollo Oriental”, admitiendo que “no es un complejo
organico bien asentado y definido” pues “el proceso de folklorizacion no ha terminado”
y “no es facil generalizar”. A este “Cancionero” lo caracteriza como un derivado
“hibrido” del Binario Colonial y de las danzas europeas de salon, que se concentra

principalmente en las provincias de Entre Rios, Corrientes y Santa Fe. Realiza algunas

1% De hecho, la autora no hace referencia puntual a la zona mesopotamica o litoralefia, sino que la enmarca
dentro de una gran zona geografica que denomina “mediterranea” y que abarca el Litoral, la Pampa y
Cordoba. Menciona algunas generalidades del uso del acordedn, pero omite al chamamé entre las danzas
tratadas.
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breves descripciones de aspectos tonales, armonicos, ritmicos, melddicos e
instrumentales y reconoce la influencia europea en la forma musical y coreografica de
pareja enlazada (Vega, 2010a: 246-265).° Un disco publicado por el Instituto Nacional
de Musicologia en 1998 completando con grabaciones inéditas de Vega la reedicion del
libro, incluye algunas “especies” recopiladas por €l en la zona, como vals, polca, mazurca,
chotis, habaneras, chimarra (o chamarrita) y chamamé. Estas son clasificadas por Vega
como danzas de “pareja tomada/enlazada”, refiriéndose al tipo de abrazo no cerrado
(Vega, 1956: 57). El vals, la polca, la mazurca —derivada luego en ranchera—, el chotis, la
galopa y la habanera habrian llegado a la region Litoral como parte de la promocion de
danzas europeas de salon del siglo XIX y, desde los salones urbanos, habrian
“descendido” a la campafia, con rapida aceptacion en el ambito rural. Apropiada como
“polca correntina” o “polca paraguaya”, el chamamé seria entonces una derivacion
regional —producto del proceso de folclorizacion— de esta danza (Vega, 1956: 81-84).%!
En la recopilacion sonora Las canciones folkloricas de la Argentina cuya edicion se
remonta a la década del sesenta, se incluyen algunos registros de campo tomados en
provincias del Litoral (cifras, milongas, estilos y la llamada cancion de carau), pero
representan una parte menor en el total de dicha antologia (Jacovella, 1988). Un capitulo
de Maria Esther Rey dedicado al &mbito Nordeste elabora una sintesis de las especies e
instrumentos del area que al menos equipara el tratamiento dado a otras regiones en el

libro Musica tradicional argentina (Rey, 2000).

El relegado espacio que ocupd el Litoral en comparacion con el tratamiento de musicas
de la primera mitad del siglo XX de otras regiones encuentra explicacion en dos autores
del ambito académico. Desde un enfoque socio-semidtico, Claudio Diaz (2009) analiza
los discursos —entendidos como practicas sociales— que han modelado el devenir de los
paradigmas del folclore en la Argentina, cuya construccion vincula principalmente con
los conceptos de identidad y nacion. Diaz sostiene que el “campo del folklore” emerge y
se consolida dentro de los discursos nacionalistas de principios del siglo XX, derivando

en la conformacion de un “paradigma clasico del folklore™. Asi, a partir de la agencia que

20 Musicalmente, el llamado Cancionero Criollo Oriental se distingue por la prevalencia del modo mayor
sobre el menor, forma bitematica (en dos partes) y un mayor empleo de las modulaciones entre estas, siendo
las més comunes a la quinta superior o inferior. Ritmicamente se aprecia el uso del pie binario y ternario
en igual medida, formulas acéfalas o atélicas (sin final) y la presencia frecuente de adornos, subdivisiones
y patrones ritmicos como tresillos, cinquillos o seisillos, debido en buena parte a la agilidad técnica
facilitada por el acordeon (Vega, 2010a: 248-256).

2L En su libro Danzas y canciones argentinas: teorias e investigaciones (Vega, 1936), el chamamé no es
aun siquiera mencionado.
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ejercieron algunos “pioneros” y agentes desde una ubicacion medidtica prominente, se
gestiond una “autenticidad” estratégicamente disefiada, cuyo ‘“capital simbdlico” tenia
como base las recopilaciones de campo (Diaz, 2009: 58-63).%? Asimismo, el historiador
Oscar Chamosa (2012) sostiene que fue la élite politico-industrial azucarera de Tucuman
—y en menor medida, la vitivinicola cuyana— la que solventd econdémicamente la
investigacion y difusion del repertorio folclorico de sus provincias con el objetivo de
salvaguardar la cultura regional y preservar la “identidad nacional” frente al
cosmopolitismo empresarial extranjero que comenzaba a ganar espacio y que amenazaba
los intereses regionales. Con un objetivo similar, la clase terrateniente yerbatera
mesopotamica se habria abocado en cambio a la popularizacion de su bebida regional, el
mate, exaltando su caracter “auténticamente argentino” y logrando extender su consumo

al resto del pais (Chamosa, 2012: 63-99).

En el plano de la investigacion etnomusicologica mas reciente son fundamentales los
estudios y trabajos de campo realizados hacia fines de la década de 1990 por Alejandra
Cragnolini —en colaboracion con Héctor Goyena— en el marco de los proyectos
Produccion, difusion y consumo de la musica del Litoral mesopotamico en Buenos Aires
a partir de la década del 30; y Musica y construccion de la identidad entre residentes
correntinos en Buenos Aires.”> Desde un enfoque multidisciplinar, la produccién de
Cragnolini (1997, 1999, 2000b) reflexiona en torno al proceso de recreacion de la
tradicion musical por parte de migrantes correntinos en la ciudad de Buenos Aires hacia
la Gltima década del siglo XX. La autora sostiene que, ante la necesidad de contrarrestar
los sentimientos de orfandad y pérdida sufridos en el desarraigo, la practica de la danza
del chamamé en los salones de baile del conurbano bonaerense se constituyd en un
elemento altamente significativo en la construccion de la identidad de sus cultores en el
contexto urbano (1997: 104-105). Cragnolini estudi6 también los procesos de segregacion
sufridos por los musicos y aficionados al chamamé, planteando que han sido padecidos
no solo en el contexto migratorio sino también en sus lugares de origen. Alude a las

practicas de ocio en Mercedes (Corrientes) entre 1940-1970, para demostrar como eran

22 Por caso, Andrés Chazarreta (1876-1960), Buenaventura Luna (1906-1955), Julio Argentino Jerez (1900-
1954), Hilario Cuadros (1902-1956), Atahualpa Yupanqui (1908-1992) y Los Hermanos Abalos (entre
otros) fueron quienes —siendo ninguno de ellos de origen litoralefio— ocuparon lugares estratégicos en la
conformacion del campo en la primera mitad del siglo XX. La legitimacion y consolidacion del paradigma
“clasico” del folclore fue posible también por el apoyo de sucesivos proyectos politicos, que fomentaron
de diversas maneras su difusion (Diaz, 2009).

23 Ambos estuvieron radicados en el INMCV.
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concebidas en términos de “centro-periferia”: las practicas musicales y conciertos en los
locales del “centro” a los que concurria la “sociedad”, ordenados y pulcros, en
contraposicion a las bailantas, sucias y descontroladas, de los barrios periféricos de la
ciudad. La autora sostiene que hasta los propios espacios arquitectonicos involucraban
una determinada concepcion del cuerpo. Mientras que en los teatros del centro el espacio
cerrado y la configuracion en butacas ejercian un control de la expresividad corporal
(musica para “sentarse a escuchar”), el espacio de la periferia era vivido como espacio de

libertad, en el que se podia bailar, zapatear, beber, gritar (Cragnolini, 2000a: 6-10).

Yendo a la década de 1960, encontramos publicaciones especificas sobre musica
litoralefia de dos estudiosos comprometidos con estos repertorios por ser también sus
cultores. Uno de los aportes iniciales, de consulta ineludible, es el de Dalmidio Baccay,
Vitalidad expresiva de la musica guarani (1961), donde reconoce la falta de antecedentes
en cuanto al estudio del folclore del Litoral. Analiza rasgos especificamente musicales
(escalas, cadencias, sistemas ritmicos y melddicos) y poéticos de la musica de la region.
Se detiene en tres tipos de movimientos melddicos que denomina “salto de acordedn”,
“salto de arpa”y “grefla”, que diferenciarian a la musica litoralena de la de otras
regiones.”* Hacia el final tematiza la estilizacién de rasgos musicales en piezas
contemporaneas que, a su entender, “hablan a las claras de una evolucion de la cultura
tradicionalista guarani”, que inevitablemente “se compenetrara de otros estilos y dejara
de ser tradicion sagrada, para convertirse en un arte evolucionado e independiente”, de
proyeccion americana, que ‘“abra nuevos horizontes en la investigacion folklorica”
(Baccay, 1961: 82-84). En esto consistiria la “vitalidad expresiva” de la musica guarani

a la que refiere el titulo (1961: 95).

Otro de los trabajos pioneros es el del chaquefio Raul Cerrutti sobre chamamé (1965)
que, si bien no muy extenso, cita fuentes musicoldgicas y realiza un estudio serio que
abarca aspectos tanto historicos como analiticos de la musica y la danza. Constituido para
esta tesis casi en una fuente primaria, refiere también a la situacion contextual del

momento en que se publica, volviéndose un texto basico para posteriores investigaciones.

24 En el “salto de arpa”, los intervalos pueden ser de extension variable entre tercera a octava, siendo los de
sexta mayor y menor los mas tipicos (Baccay, 1961: 32). “Grefla” es un término ad hoc para definir la
compenetracion de influencias gregoriano-flamencas. Estas denominaciones fueron posteriormente
tomadas y utilizadas por otros autores.
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Unos afios después, Baccay publicd Musica regional y método (Nordeste argentino y
paraguayo) (1967), donde reafirma y amplia el anélisis sistematico de composiciones del
cancionero guaranitico. Reflexiona sobre diferencias y coincidencias entre estilos de
diversas areas del Litoral: Paraguay, Misiones, Corrientes y el “sur litoralefio”

conformado por Entre Rios y la costa oriental del Rio Uruguay (1967: 48).%°

Es comun en la bibliografia encontrar el adjetivo “guaranitico” como sindénimo de
“mesopotamico” o “litoralefio”. El vinculo con la herencia indigena es uno de los relatos
de origen del chamamé mas fuertemente arraigados en el imaginario local, a pesar de su
escasa documentacion cientifica. En esta linea se inscriben los citados textos de Baccay,®
asi como otros posteriores, de Miguel Lopez Breard (1988) y Julian Zini (1983).?’
Menciodn especial merece el material producido por los profesores Enrique Pifieyro y Juan
Gonzélez Vedoya para la catedra libre “Chamamé Raity”, a su cargo desde 2011 en la
Universidad Nacional del Nordeste (2011). Traducido al castellano como “Nido del
chamamé”, se trata de un espacio curricular que funciona en Corrientes, sede de la UNNE.
El primer parrafo de los apuntes de catedra afirma: “El Chamamé es una modalidad
musical tradicional de la provincia de Corrientes. Su historia trasciende el tiempo y el
espacio. En su origen se integran los rasgos culturales del aborigen guarani y del
descubridor espafiol conformando una sintesis sumativa que acrisolada dara nacimiento

a una expresion musical nueva” (Pifieyro, 2011: 7).

Dos estudiosos que al parecer se abocaron ocasionalmente al area tematica son Pablo
Bernabé Gonzalez y Marta Flores. Gonzalez se adentr6 hacia finales de la década de 1980
en investigaciones sobre el chamamé y sobre modificaciones en el acordeodn, en el marco

128

de una beca radicada en la Universidad Nacional del Litoral.”® La publicacion de avances

parciales evidencian un acercamiento al objeto desde la organologia y una perspectiva

25 Ademas del sumario general, el texto incluye indice onomastico y de temas, instrumentos y especies
musicales, herramienta que facilita el rastreo de informacion.

26 De todas formas, reconoce que “resulta dificil encontrar rasgos musicales indigenas auténticos” (Baccay,
1961: 45) y no cree “que existan pueblos, en la actualidad, que puedan seguir viviendo dentro de su cultura
de origen, y menos en el continente americano, donde la influencia europea ha penetrado profundamente a
través del canto de los misioneros” (81-82). Identifica en el “sapukai”, el “grito indio que encierra el
ancestral mensaje de la raza guarani” y sigue a Carlos Vega para explicar el “descenso” y folclorizacion de
la polca europea, aportando sus propias conclusiones (Baccay, 1967: 56-60).

27 Zini fue sacerdote y vinculd la filiacion guarani con la herencia musical recibida del periodo misional
jesuitico. Tesis contraria sostiene la antropologa y etnomusicologa Irma Ruiz quien, abocada al estudio de
grupos mbya-guarani, niega la “conquista espiritual” jesuitica al observar que no existen rastros de la
doctrina catolica ni de su liturgia en las performances rituales diarias de estos grupos y que las mismas
deben ser interpretadas en el marco de la trama cosmologica mbya (Ruiz, 2018: 15-24).

28 Con la tutela de Rubén Pérez Bugallo, Omar Corrado y Walter Heinze.
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etnomusicologica evidente en las entrevistas a lutieres y cultores del género (Gonzélez,
1990, 1993). Concretd ademads la redaccion de la voz “chamamé” para el Diccionario de
la musica espariola e hispanoamericana (Gonzalez, 1999). En los mismos anos, Flores
produjo otro acercamiento —aunque sintético— desde la disciplina musicoldgica (1986).
La autora publicé incluso un pequefio libro dedicado a problematizar la musica popular
en el conurbano bonaerense y el fendémeno de la migracion interna, con un capitulo sobre

las “bailantas” (Flores, 1993).

También en la década de 1990, el etnomusicélogo Rubén Pérez Bugallo se propuso,
segun sus propias palabras, “reunir informacion fidedigna y suficiente para realizar un
aporte concreto con relacion al verdadero origen del chamamé”, en la certeza de que
ninguna de las opiniones que al respecto se venian esbozando llegaba a reunir los minimos
requisitos de la tarea cientifica (Pérez Bugallo, 1996: 15). Para ello, realizdé un gran
trabajo de recopilacién y andlisis del cancionero regional, con especial énfasis en lo
poético, procurando demostrar la filiacion hispano-peruana del chamamé, producto de los
diversos vinculos entre el Peru y la provincia del Paraguay en tiempos coloniales,
refutando las demas teorias de origen. Estas investigaciones fueron volcadas en sus libros
El chamameé: raices coloniales y des-orden popular (1996) y Cancionero popular de
Corrientes (1999). El titulo del primero refiere a otra idea del autor, que consiste en
postular al chamamé como simbolo de “lo no porteno” y expresion cultural de la clase
obrera provinciana radicada en Buenos Aires, asociada —en diversos planos— al
“desorden” segun la valoracion de las élites de la ciudad (1996: 136-137). A pesar del
titulo, la idea no estd desarrollada con profundidad en el libro: luego de argumentar
profusamente su tesis del origen, realiza una muy escueta descripcion del chamamé en su

contexto historico-social del siglo XX.

El recorrido por la anterior bibliografia demuestra que los esfuerzos para conseguir dar
una explicacion al origen del chamamé, definir su identidad y lograr —entre otras cosas—
diferenciarlo de su vecina, la polca paraguaya, han sido recurrentes. El pasado histérico
como forma de legitimacion parece haber sido un factor de gran peso simbdlico. Los
diferentes discursos sobre sus raices le atribuyen, alternativa o simultaneamente, una
filiacion con el pasado guarani a su vez influido por la educacion musical jesuitica, una
deuda con un proceso de transformacion de la polka europea y una recepcion litoraleiia

de la musica hispano-peruana colonial. En cualquier caso, esto demuestra la complejidad

41



del entramado de tradiciones, procedencias y significados que convergen en el chamamé,
asunto ya sefialado por Corrado (2000: 2). Tomar partido respecto del origen pareciera
ser una cuestion inevitable en la literatura y ocupa largas paginas en las producciones
actuales de diferentes tematicas.” Claudio Diaz, por su parte, sostiene que esta
“importante tradicion discursiva acerca del origen” del chamamé se acentud
especialmente en la década de 1960 como parte de una serie de estrategias de
“dignificacion” desarrolladas por sus cultores, para contrarrestar el estigma que pesé
sobre esa musica desde su insercion en la industria cultural.®® Siguiendo a Alejandra
Cragnolini (1997), Diaz sefiala que desde el periodo de los Centenarios Patrios, el folclore
era definido —en su acepcion dominante— como “la ‘tradicion’ regional, lo ‘auténtico’ y
como componente fundante de la nacidon”; por eso, los cultores del chamamé se habrian
esforzado por construir una teoria de origen compatible, que facilitara su legitimacion
dentro del campo de la musica folclérica.' Por otro lado, esta integracion nacional fue
complementaria de un movimiento que Diaz llama de “limpieza” de los “rasgos sociales

mas inaceptables del chamamé” (2009: 206-207).

En resumen, la bibliografia existente toma al chamamé en todas sus dimensiones
—musical, cultural, poética— como tépico central.’’ Abundan trabajos —algunos muy
breves— que se enmarcan en un espacio de produccion intermedio entre la musicologia y
los escritos de divulgacion. Sus autores son periodistas, escritores, historiadores o
aficionados generalmente oriundos del Litoral que han realizado durante las décadas
pasadas publicaciones en revistas tematicas y medios locales o han recibido el apoyo de
instituciones gubernamentales para difundir sus escritos en formato de libro o gacetilla.
Aunque a veces escasea la rigurosidad cientifica y el discurso con frecuencia se plasma
de esencialismos y apreciaciones subjetivas, estos trabajos constituyen en muchos casos

antecedentes de estudio Unicos por lo que, de cualquier forma, deben ser tenidos en cuenta

2 El reciente libro As origens do chamamé: uma histéria para ser contada (Rossi y Brittes, 2021) es una
muestra de la vigencia de ese debate.

30 En coincidencia, de esta época son los estudios antes considerados de Baccay y Cerrutti, primeros
acercamientos “cientificos” al tema.

31 Asi, la vinculacion del chamamé a un pasado guaranitico (una de las estrategias basicas de legitimacion)
permitia construir un “nosotros” (el de los migrantes correntinos) como un colectivo identitario unificado
y ligado al contexto de origen por la “raza” guarani (Diaz, 2009: 215).

32 Otras danzas o expresiones musicales de la region fueron menos estudiadas. Aislado es el trabajo de
Assuncao (1970) sobre la chamarrita, seguido mucho después por el de Acosta (2012). Segtin Baccay, el
chamamé, la polca y la galopa son “expresiones mayores del cancionero”, mientras que el valseado, el
rasguido doble y la chamarrita serian consideradas “expresiones menores [...] porque no tienen la
atraccion” de las primeras (Baccay, 1961: 58).
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en el estado de la cuestion. En distintos casos, se abocan a elaborar biografias de
personalidades destacadas o tratar aspectos especificos de la musica, la cultura y la
tradicion litoralefias.* Situamos aqui el temprano y breve folletin de Marily Morales de
Segovia (1972); los escritos periodisticos de Emilio Noya (1989) y la abundante
produccidon —mayoritariamente de matiz pedagoégico— de Enrique Pineyro (1988, 1992,
2000, 2005, 2006 y 2009) que sustenta la catedra libre mencionada (Pifieyro y Gonzalez
Vedoya, 2011). Si bien no se desconoce la profusa y sostenida producciéon académica de
Olga Fernandez Latour abocada al estudio general del cancionero folclorico, podriamos
consignar aqui sus notas de divulgacion publicadas en la revista Folklore (1977), asi como
su pequefio apartado sobre la poesia del Litoral contenido en el libro Folklore y poesia
argentina (2022 [1969]). Asimismo, Roberto Gutiérrez Miglio (2007) se ocupa de la
presencia del tango en la regioén y su vinculacion con musicas de la Mesopotamia,
mientras que los profesores Eduardo Flores y Claudia Garcia (2004) —en colaboracion
con Pifieyro— desarrollan un estudio sobre la danza del chamamé desde una perspectiva
pedagogica. En la linea biogréfica, la escritora paysanduseina Maria del Carmen Borda
reivindica en formato de ensayo la figura de Anibal Sampayo (2010). Miraglio y Herdt
(2008) y Alfaro (2012) describen las trayectorias de los guitarristas Walter Heinze (1943-
2005) y Miguel “Zurdo” Martinez (1940-2011) respectivamente. Mediante un extenso
anecdotario, Leopoldo [Polito] Castillo (2009) describe de manera autobiografica su
recorrido artistico como musico, bailarin y difusor del chamamé desde la década de 1940.
Finalmente, los autores correntinos Juan Pedro Zubieta y Carlos Lezcano (2017) intentan
en el libro Industria chamamé —como lo marca su titulo— no adentrarse en la cuestion del
origen sino narrar una historia del chamamé basada en sus relaciones con las industrias
culturales del siglo XX, considerando el impacto de las nuevas tecnologias y las diferentes
formas de produccion, circulacion y consumo de esas musicas entre las décadas de 1930
y 1960. El enfoque es novedoso dentro de la bibliografia del género y posee un nutrido
corpus de imagenes y fuentes documentales del que se sirven los autores para avalar sus

hipétesis.>*

33 Intentar definir la “correntinidad”, el concepto de Nande Reké (en guarani: “nuestra manera de ser’”) y
aspectos de la religiosidad popular, valores, creencias, leyendas y mitos (elementos que sustentan la
identidad del “ser correntino”) son tematicas que aparecen con recurrencia en la bibliografia (Pifieyro y G.
Vedoya, 2011).

34 Sin embargo, se observa un manejo no cientifico de las mismas (ausencia de citas o datos hemerograficos)
y algunos errores de forma o escritura, aspectos que opacan el escrito. Las fuentes que sustentan el libro se
conservan en la Fundacion Memoria del Chamamé, ONG constituida en 2007 en la ciudad de Corrientes,
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Desde la historia social, Sergio Pujol reflexiona en Historia del baile sobre los espacios
y las practicas de ocio vinculadas a la musica y la danza en la sociedad argentina vy,
especificamente, la porteiia. Alli refiere a la popularidad alcanzada hacia mediados del
siglo XX por los locales de baile donde el chamamé ocupaba un lugar principal y la usual
asociacion de esta danza (de pareja enlazada, alegre y desestructurada) a una conducta de
desenfreno sexual. Pujol hace alusion a las practicas de sexo “facil” que suponian para
los “chicos bien”, los ambitos de socializacion de la “bailanta”, donde el contacto con las
“chicas del interior” —sin el acompafiamiento de la custodia familiar— posibilitaba
mayores licencias amorosas (Pujol, 2011b [1999]: 205-207). EI historiador describe
también los cambios en la produccion y el consumo musical experimentados a lo largo
de los afios sesenta —con las juventudes como protagonistas— y observa cierto repliegue
de una parte de las practicas de baile y socializacion al ambito privado, posibilitado por
la popularizacion de aparatos de reproduccion como el wincofon y acompanado por un
contexto crecientemente represivo hacia finales de la década (2011b [1999]: 240-246).
Mas ampliamente, también su libro La década rebelde (2002) se centra en los jovenes y
los consumos culturales en la Argentina, brindando un nutrido marco que pone en relacion
movimientos artisticos y politicos, pensamiento, tecnologia y vida cotidiana, aspectos

fundamentales para entender integralmente la época.

Otras fuentes ineludibles son las aportadas en los ultimos afios por el brasilero Evandro
Rodriguez Higa. Las ideas centrales de su tesis de Maestria en Musicologia estan
plasmadas en su libro Polca paraguaia, guarania e chamamé (2010), que plantea la
vigencia de estos géneros en la ciudad de Campo Grande (Mato Grosso do Sul) y su
relacion con la musica sertaneja local. Se destaca un analisis musical minucioso y
aplicado a una vasta cantidad de piezas, con exposiciones técnicas claras respecto de las
musicas tratadas, sin dejar de lado aspectos contextuales e historico-sociales. La
profundizacion de estos estudios durante la Ultima década vio la luz en un libro de
publicacion reciente, Pra fazer chorar as pedras: guardnias e rasqueados em um Brasil

fronteirico (2019). La posibilidad de una mirada integradora sobre una region que,

de la cual es administrador uno de los autores. Posee un importante acervo en formato fisico y un museo
virtual disponible en: http://www.fundacionmemoriadelchamame.conv/ (consulta: 27-11-2022).
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superando los limites fronterizos, poseeria un universo identitario compartido y fuertes

vinculos culturales es una de las principales contribuciones de este autor.*

A continuacion, revisaremos los antecedentes sobre nuestro tema. La cancion del
Litoral o litoralefia —en los términos que la estudiamos— se difunde y populariza en la
década del 60, acompafiando el desarrollo del boom del folklore en la Argentina. Si bien
ese periodo ha sido bastante estudiado por la historiografia que aborda la musica popular
argentina, la cancién litoralefia poco ha sido tematizada, sea en términos generales o
aspectos particulares. Es sintomatica del estado de esa situacion, la brevisima entrada
léxica que realizara Luis Szardn para el Diccionario de la musica espaniola e
hispanoamericana, quien de forma acotada y general define “litoralena” como “una
forma de cancidn difundida en las zonas aledanas a las riberas del rio Parana, en ambos
paises”, en alusion a la Argentina y Paraguay (Szaran, 2000: 930).°° Se echan de menos,
asimismo, entradas biograficas referidas a Manuel Linares Cardozo, Anibal Sampayo y
Cholo Aguirre, por mencionar solo a tres compositores de la cancion popular litoralefia,

consagrados, que desempefiaron un rol clave en la popularizacion de estas musicas.

En los diferentes autores analizados que se ocupan del chamamé, las alusiones a la
cancion litoralefia son tan pasajeras y breves como la definicion de Szaran citada
anteriormente. Los trabajos de Cerrutti y Baccay son contemporaneos al fendmeno
analizado y nos brindan importantes indicios sobre la recepcion de la litoralefia al interior
del propio campo folcldrico, convirtiéndose en fuentes primarias para la investigacion.
Cerrutti, uno de los primeros en producir reflexion tedrica sobre el tema, opind que el

término no representaba mas que un intento de cambio de nombre para el chamamé y, sin

35 La reciente tesis de maestria de Julio César Matos Borba (2018) desarrollada en la Universidad Federal
de Parana (Brasil) pone foco al igual que Higa en la escena actual del chamamé en la ciudad de Campo
Grande. En este caso, el autor se interesa por los procesos de transmision, reconocimiento, apropiacion e
innovacion en la practica del “estilo duetado” en el chamamé instrumental, desde una perspectiva
etnografica. También José Curbelo, centrado en otro territorio “de frontera” —el norte y Litoral uruguayo
lindante con Argentina y Brasil— analiza en profundidad las musicas para bandone6n y acordeon practicadas
en la zona, que adquiere caracteristicas propias y se constituye en un corpus en si mismo. Atravesado por
dinamicas transfronterizas y marcado por la circulacion de elementos culturales materiales e inmateriales
cuya incidencia trasciende todo el entramado social, este repertorio es, segun Curbelo, imposible de ser
analizado desde un “prisma nacionalista” (2017a, 2017b, 2019). Finalmente, en el plano de los estudios
historicos enfocados en un instrumento especifico, Helena Simonett (2012, 2021) aporta una mirada
integradora de los recorridos del acordedn en América, su protagonismo en la difusion de diversas musicas
folcloricas y populares entre fines del siglo XIX y principios del XX, y su uso y apropiacion por parte de
los sectores populares. Sobre el empleo del bandonedn en el chamamé no hallamos al momento abordajes
especificos, mas alla de los biograficos, y la ya citada tesis de Curbelo (2017) sobre el repertorio uruguayo.
36 Se trata de una publicacion de referencia obligada para el estudio de la musica en nuestras latitudes. La
entrada no alcanza tres lineas.
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hacer alusion a diferencias musicales, aclar6 que “solo el pueblo” decidiria su continuidad
(Cerrutti, 1964: 10). Baccay, por su parte, reconocio las polémicas en torno a la litoralena
al afirmar que “en estos momentos [1967] suscita la atencion de todas las personas
inquietas el deseo de conocer la verdad acerca de expresiones que suenan con distintos
rotulos, pero que estdn basadas en modalidades melodico-ritmicas de la zona
guaranitica”. Negd que pudiera llegarse a una aceptacion pues “no es facil llegar a la
comprension de estos problemas regionales donde privan el prejuicio y la falta de
idoneidad” (Baccay, 1967: 21). Como ya hemos observado, el autor veia con buenos ojos
la investigacion y renovacidon en la produccion folclorica del Litoral, pero concebia
imprescindible que procediera de un “autor lugarefio”. De lo contrario, “la litoralefia sera
una expresion de trasplante, porque sus autores, en el mejor de los casos [...] recrearan
los elementos auténticos, muchas veces sinceramente, pero no seran capaces de
comunicar [...] el color ni el acento teltirico que se adquieren solamente si se siente el

impulso sagrado de la tierra y el llamado espiritual de un pueblo” (Baccay, 1967: 23-24).

Mas cercano en el tiempo, Pérez Bugallo considera a la litoralefia —en forma
retrospectiva y radical— como una “variante apdcrifa” y una “desnaturalizacion” del
chamamé. Se trataria de “una especie hibrida por sus elementos formativos” (que no
explicita) y “efimera, de factura prolija e insospechablemente ciudadana”. Segtn el autor,
surge en el marco de un adecentamiento general de lo folclorico que se produce desde
1955 y tiene su época de oro en los afios 60. Este movimiento nativista, apoyado desde
las clases dirigentes y los medios de comunicacién, “comienza a promocionar un
‘folklore’ despojado de rusticidades conflictivas, purificado, inocuo, inofensivo y
aderezado con enigmaticos giros metaforicos que de algun modo resultaran gratificantes
a los incondicionales cultores urbanos del snobismo pasajero”. Y agrega que fue el
santafesino Cholo Aguirre, el que con sus piezas repletas de “obligadas alusiones
fluviales, audaces construcciones poéticas y musica ‘para escuchar’,” instaur6 una “receta
simple”, una especie de modelo exitoso de cancion litoralefia para otros autores (Pérez
Bugallo, 1996: 137-139). Emilio Portorrico, por su parte, evita apreciaciones peyorativas
como las de Pérez Bugallo, pero habla también de una “variante hibrida del chamamé
cancién [...] ritmicamente emparentada con la polca correntina y el chamamé, pero
tematicamente ligada al género romantico internacional”. Sin manifestar una hipotesis
propia, aclara que “no pocos musicos opinan que se le aplico esta denominacion para

volverlo socialmente aceptable, ya que por entonces el chamamé era considerado musica
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de las clases bajas o poco ilustradas” (Portorrico, 2004: 14, 38).%7 Pablo Vila apoya esta
tesis y sostiene que fue la litoralefa, entre 1960 y 1962, el segundo ritmo en importancia
después de la zamba. Atribuye esto a “la elevacion del nivel poético, musical e
interpretativo de la cancion folklorica [que] permitid su aceptacion por el sector medio
urbano”, protagonista clave del boom. El autor argumenta que, con anterioridad, ciertas
composiciones del cancionero litoralefio podian presentar contenidos demasiado
costumbristas (muy alineadas con las vivencias del habitante rural) y limitados
literariamente, lo que podia dificultar su aceptacion por parte de los ptblicos urbanos.
Para Vila no fue este sector social el que transitd un cambio de gusto, sino que fue el
repertorio artistico el que experiment6 transformaciones y se acerco a sus necesidades
estéticas, con “expresiones mas relacionadas con su propia forma de vida (por tematica,
sofisticacion, etc.)” tanto en lo sonoro como en lo interpretativo y, especialmente, en lo

poético (Vila, 1982: 26-27).

Finalmente, sobre la discusion en torno al término “litoralefia” (que se sabe fue
intensamente debatido por los cultores del chamamé al momento de su aparicion y
también posteriormente), Hector Gimenez brinda algunos indicios a partir del analisis de
entrevistas a Edgar Romero Maciel y Albérico Mansilla publicadas entre 1962 y 1963 en
la revista Folklore (Gimenez, 2018a, 2019), como parte de un estudio mas amplio sobre
el uso de materiales folcloricos litoralefios en composiciones de Carlos Guastavino
(Gimenez, 2016). La controversia fue tal que dos de los compositores investigados
expusieron por aquellos afios sus opiniones en torno a la “nueva” cancién del Litoral, en
escritos formales. Sampayo difundid un ensayo titulado “Nuestra cancion del Litoral” (en
un diario montevideano en febrero de 1966, republicado luego en su libro El canto
elegido, 1985). Cholo Aguirre, por su parte, relatd y justificd su quehacer compositivo en
Por qué le canto al Litoral, un pequeiio libro de 1965 con franco tono de autodefensa.
Ambos testimonios se suman al material hemerografico y constituyen referencias de

primera mano sobre aquella discusion.

De los compositores que nos ocupan, Sampayo es quizas el mas visitado. Una mirada
transnacional propone la musicéloga uruguaya Fabricia Malan Carrera en una ponencia

inédita de 2010, donde analiza la ideologia politico-social del compositor, plasmada en

37 Este tipo de estrategias ha sido estudiado con referencia a otros géneros musicales. En Argentina véase
Caiardo (2017).
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poesias y canciones difundidas mas alla de las fronteras del Uruguay. Otros autores han
abordado el caracter referencial de Sampayo en el campo de la cancion popular en el pais
oriental, cuyas significaciones se extienden a toda el area litoralefia (Borda, 2010 y
Nazabay, 2012). El mismo compositor ha tratado estos aspectos en escritos de su autoria
(Sampayo 1985 [1966], 2001). Su figura también ha sido abordada en bibliografia sobre
dictadura, censura politica y cancidn de protesta (Symns, 1986 y Alzugarat, 2007). Sobre
este aspecto, Malan Carrera y Marita Fornaro analizaron la circulacion de su repertorio
en el campo de la cancion social latinoamericana en la década de 1960, como parte de un
dossier especial publicado por Casa de las Américas con motivo de conmemorarse el
cincuenta aniversario de la realizacién del Encuentro Cancién Protesta.*® El libro de
Jimena Néspolo (2018) brinda algunos indicios sobre la difusion y recepcion del
cancionero del uruguayo en la Argentina, por ser Jorge Cafrune quién grabo e hizo
famosas muchas de sus composiciones aqui, durante los afios sesenta y parte de los

setenta.

La figura de Ramon Ayala ha sido encarada solo recientemente. El estreno en 2013
del documental Ramon Ayala, la pelicula —6pera prima del artista visual Marcos Lopez—
colabord a la visibilizacién y puesta en valor en vida de la figura y obra del compositor.’
Los primeros escritos formales se originaron por fuera de la musicologia. Con relacion al
film, Roman Eduardo Mayora analiza las tensiones y los didlogos culturales en el cruce
de la estética pop contemporanea —de la cual Lopez es referente en Latinoamérica desde
fines de los afios 90— y las tradiciones musicales de raiz folclorica, asi como las
representaciones de los espacios urbano y rural (Mayora, 2017). Fabiola Orquera (2016)
repasa de modo sucinto desde el campo de las ciencias sociales la trayectoria artistica y
politica de Ayala. Partiendo de su temprana formacion y su insercion en el circuito de la
musica litoralefia en Buenos Aires, analiza el contacto con paraguayos exiliados en la
ciudad, su temprana adhesion al marxismo, su relacion con el Movimiento del Nuevo
Cancionero y los viajes a Cuba que el musico realizé durante la década de 1960. Estos
ultimos aspectos, segun Orquera, tuvieron incidencia en una “formulacion social del

aisaje”, que Ayala plasmaria en su obra musical. Un lugar predominante estaria ocupado
) y

3% Encuentro que tuvo lugar en La Habana en 1967 y del cual participaron Sampayo y Ayala (Fornaro y
Malén, 2017).

39 En marzo de 2022 Ayala cumpli6 95 afios. El documental recibid en el afio de su estreno el Premio del
Publico a la Mejor Pelicula Argentina en el 15° Festival Internacional de Cine Independiente de Buenos
Aires (BAFICI) y se proyecto en distintas ciudades del pais.
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por la figura humana —y particularmente la del trabajador— por encima de la
representacion natural del paisaje, siendo Atahualpa Yupanqui el antecedente inmediato
de este tipo de representacion. Finalmente, Rubén Tolosa, amigo del artista, public6 un
voluminoso libro dedicado a su vida y obra en 2019. Se trata de una reunién de textos
variados en los que prima un tono de homenaje y admiracion. Incluye anecdotarios y
relatos vivenciales obtenidos de primera mano, sin una intencién de rigurosidad en el
tratamiento documental y con el valor que da la cercania del autor con el musico
misionero. Adicionalmente, Ayala ha publicado varios libros —algunos de relatos
autobiograficos, otros con reportajes, poesias y dibujos— que sirven como base sustancial
para el abordaje de este artista polifacético (Ayala 1986, 2015a,2015b, 2018). Como fruto
de la presente investigacion, hemos publicado avances especificos que son retomados en

capitulos de la tesis (Adorni, 2017, 2019b, 2020).

Algunos investigadores focalizaron distintos aspectos de la musica popular de raiz
folclorica en torno al periodo historico estudiado. Maria Inés Garcia y Maria Emilia
Greco, con proyectos radicados en la Universidad Nacional de Cuyo, ofrecen una profusa
cantidad de textos sobre el Nuevo Cancionero. Abordan los itinerarios, las producciones
artisticas y el ideario que sostenia el movimiento musical formado en Mendoza en 1963
(Garcia, 2009; Garcia, Greco y Bravo, 2014). Contemplan en especial las grabaciones de
sus exponentes realizadas en el sello gestionado de manera independiente por Oscar
Matus (miembro del movimiento), para el cual Ramoén Ayala presto varias colaboraciones
y donde grabo tempranamente un LP solista en 1964. El nombre de Ayala es, sin embargo,
apenas aludido por las autoras mendocinas (Garcia y Greco 2014, 2016, 2017). Sobre la
cancioén militante en la Argentina es imprescindible el libro Militancia de la cancion:
politica en el canto folklorico de la Argentina (1944/1975), fruto de la tesis de Maestria
en Historia, de Carlos Molinero (2011). En la misma linea, pero extendida al &mbito
sudamericano, esté la tesis doctoral Yo no canto por cantar. Cantares de resistencia en el
cono sur, de la investigadora chilena Patricia Diaz-Inostroza (2016), en la que brinda un
panorama sobre el mismo aspecto en Argentina, Brasil, Chile y Uruguay. El dossier
editado en 2017 por Casa de las Américas, al que se ha hecho referencia, presenta a través
de autores varios un estado de situacion de la cancion de protesta en Latinoamérica a fines
de la década de 1960. Sobre aspectos de innovacion estilistica y fusion en la musica
popular en aquella década, la musicéloga Juliana Guerrero aporta algunos estudios de

caso (Guerrero, 2013, 2017) y problematiza cuestiones terminoldgicas y conceptuales en
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torno a “género”, “folklore”, “proyeccion folclorica”, “fusion”, “nativismo”, entre otros
(2012, 2014).*° Especificamente, algunas obras integrales del compositor Ariel Ramirez
han sido analizadas recientemente. Son los casos de los discos Los caudillos, Mujeres

argentinas (Mamani, 2015, 2017) y Cantata sudamericana (Souza Gomes, 2015).

Mas ampliamente, una extensa bibliografia sobre la historia del movimiento folclérico
en la Argentina ofrece un marco conceptual, contextual e historico general que permite
acercarnos al area del tema de investigacion (Varela, 1980; Gravano, 1985; Kaliman,
2004, 2016; Giordano y Mareco, 2010; Florine, 2016; Madoery, 2016). Algunos estudios
recientes, focalizados en distintos aspectos (Diaz, 2009; Garcia, 2009; Chamosa, 2012;
Pujol, 2011b [1999] y 2013; Mansilla, 2011; Bosquet et alii, 2013; Portorrico, 2015),
realizan una revision critica de fragmentos de esa historia. Estos escritos involucran
aspectos politico-econdomicos, ideoldgicos e identitarios y la utilizaciéon de categorias
novedosas en el campo de estudios, para dar cuenta de cémo la musica es producto de
procesos historicos y culturales complejos. Diccionarios como el biografico de Portorrico
(2004), el Diccionario de la musica espaniola e hispanoamericana (Casares Rodicio,
1999-2002) y los dos libros documentales de Donozo (2006 y 2009) constituyen fuentes
de datos obligadas, fidedignas.

Sobre el desarrollo del chamamé y la musica litoralefia en el periodo posterior al objeto
de estudio de esta tesis, Claudio Diaz (2009) analiz6 la emergencia de la “renovacion” —
en lo que ¢l interpreta como ruptura con la tradicion musical y teméatica del chamamé— a
partir de la irrupcioén de figuras como Teresa Parodi, Antonio Tarragd Ros (h), Pocho
Roch y Los de Imaguaré —entre otros— en las décadas de 1970 y, especialmente, 1980. Se
concentra en especifico en el analisis de los discos de la primera cantautora mencionada,
que inician y consolidan su carrera artistica. Sobre este tema, se suma la reciente
publicacion de Gonzéalez Vedoya y Zubieta (2021). También Enrique Pifieyro (2009)
tematizd “la nueva generacién en la musica folclérica correntina” con un recorrido
panordmico por el perfil de los considerados “musicos renovadores” del chamamé, cuyo
listado parte de Edgar Romero Maciel y Osvaldo Sosa Cordero para concentrarse en el
periodo 1970-2008. En la linea musicologica, es valioso el aporte de Omar Corrado quien

reflexiond sobre las articulaciones de los planos local-global, migraciones genéricas y

40 Por su parte, Madoery realizo un abordaje semidtico de la nocidén “especie musical” (2000: 82-84) y
tematizo en torno al concepto de “folklore profesional” para distinguir las practicas musicales que conciben
al musico como “trabajador en la cultura” (2010: 15).
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recepciones diversas en torno a la practica del musico misionero Horacio “Chango”
Spasiuk (1968), hacia el momento del cambio de siglo (Corrado, 2000). Mas
recientemente, Sayuri Raigoza Rivera (2010) realiz6 trabajos de campo en festivales,
casas de provincia y centros comunitarios de Buenos Aires y el conurbano bonaerense,
con el fin de explorar las significaciones construidas por musicos, bailarines y

espectadores en torno a las practicas del chamamé.*!

Muy inmediatos trabajos de conclusion de maestrias y/o licenciaturas en musica
ofrecidos en la region aportan valiosos andlisis sobre aspectos historico-sociales y
musicales del repertorio litoralefio, al mismo tiempo que dan cuenta de su creciente
inclusion en las instituciones de ensefanza superior. La tesina de Melina Monzalvo
(2020) realiza un estudio sobre la chamarrita entrerriana y concreta el analisis musical de
un corpus variado, involucrando aspectos historicos y un valioso trabajo de campo a
través de la realizacion de entrevistas a cultores actuales de esa especie. Considerando la
escasa bibliografia al respecto, constituye un aporte valido. Otro caso es la tesis de grado
de Pedro Pino (2017) titulada La Guarania: sistematizacion de los elementos
estructurales presentes en la practica musical, realizada en la Universidad Federal de
Integracion Latinoamericana (Foz de Iguazh). El trabajo se focaliza en el desarrollo de la
guarania en el Paraguay y se destaca el andlisis técnico-musical y formal del repertorio.
También sobre esta forma musical versa la tesis de maestria de Romy Martinez Garay
(2018) presentada en la Universidad de Sdo Paulo. Mediante un “abordaje metodolégico
inter y transdisciplinario que parte primeramente en la auto-etnografia”, la autora
investiga el espacio cultural-simbolico de la triple frontera entre Argentina, Paraguay y
Brasil, verificando la existencia de un contexto social, histérico y geopolitico que
posibilita la circulacion de canciones, sin escatimar andlisis musicales del repertorio. En
un intento por contribuir a la escasa bibliografia pedagogica especifica y fortalecer su
enseflanza en el &mbito universitario, la tesis de grado de Maria Lucia Troitino defendida
en la Universidad Nacional de la Plata (2018) se ocupa en términos generales de estudiar
el acompafiamiento de la guitarra en el chamamé, con un abordaje especifico del estilo

guitarristico de Mateo Villalba, considerado en el ambito chamamecero un virtuoso

4! En linea similar, Fernanda Marcon realizd, para una tesis de doctorado defendida en Brasil en 2014, un
extenso trabajo etnografico centrado en las practicas del chamamé en fiestas religiosas y festivales, bailes,
espectaculos, talleres y otros eventos culturales, comprendiendo fundamentalmente la provincia de Buenos
Aires, y las ciudades de La Paz (Entre Rios) y Corrientes. Como Cragnolini, Marcon considera la
experiencia de migracion una instancia crucial que interviene en la construccion de narrativas identitarias
y la constitucion de las performances en que el chamamé se reproduce y actualiza.

51



precursor e innovador de la ejecucion de ese instrumento. Fruto de este trabajo, se publicd
a posteriori un libro (Troitifio, 2019).*? Por su parte, la tesina de Manuel Schiro (2021),
desarrollada en el area de las Relaciones Internacionales de la Universidad Nacional de
Rosario, estudia el Mercosur Cultural y el proceso de patrimonializacion del chamamé
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que —acontecido en niveles que van de lo local a lo global™— configuran una “region

cognitiva” que da a llamarse la “nacion chamamecera”.

1.4.- Marco teorico y metodologico

En el plano conceptual y metodoldgico general,**

algunos trabajos recientes en torno a la
investigacion en el area de la musica popular en Latinoamérica ofrecen un extenso
desarrollo respecto a estudios de caso, trabajos de campo, documentacion, organizacion
de materiales, manejo de fuentes tanto orales como escritas y analisis de la musica no solo
en su aspecto sonoro sino también visual, performdtico e iconografico.* En la
musicologia local, investigadores en actividad han discutido estas tematicas en los
Coloquios de Musica Popular que desde 2007 se realizan en distintas ciudades del pais.

En los libros editados por Sammartino y Rubio (2007, 2013) varios capitulos rondan

cuestiones metodologicas y conceptuales. El segundo volumen versa especialmente en

42 Entre otros aportes recientes mencionamos los del movimiento De costa a costa, asociacion civil que
agrupa a musicos y docentes entrerrianos que, a través de actividades culturales variadas, realizan una
importante contribucion en el campo pedagogico. Sus trabajos de transcripcion e investigacion fueron
materializados en la publicacion de cuatro libros, tres de ellos cancioneros —entrerriano (Figueroa, 2018),
uruguayense (Puchulu, 2020) y otro dedicado a Abelardo Dimotta (Figueroa, 2021) — y la reedicion de un
ejemplar con composiciones para guitarra de Miguel Martinez (Lopez, 2007). Las publicaciones conjugan
aspectos tedricos y de la practica musical y se sirven de variados recursos, pensados de manera integral,
como material didactico para su uso en diferentes ambitos. La seriedad y continuidad de la labor del
colectivo colocan sus aportes entre los mas relevantes de la actualidad, susceptibles de ser utilizados estos
cancioneros tradicionales como fuentes —comparativas, por ejemplo— para nuestros estudios. Se suma en
esa linea la publicacion de una coleccion de partituras por parte de la ya mencionada Fundacion Memoria
del Chamamé y el Instituto de Cultura de Corrientes, compuesto de seis volumenes que siguen un orden
cronologico (desde “Los motivos populares” a “El nuevo milenio”) y un séptimo album dedicado a Nicolas
Antonio Niz (AAVYV, 2021a y 2021b). Las contribuciones de este orden se completan con el libro sobre la
especie musical entrerriana denominada “tanguito montielero”, de la acordeonista formada también en
etnomusicologia Marcia Miiller (2021).

43 Cuyo proceso se visibiliza en la incorporacion del chamamé a la Lista Representativa del Patrimonio
Cultural Inmaterial de la Humanidad anunciada por la UNESCO en diciembre 2020.

44 Destinamos esta seccion a describir de manera amplia y somera los principales lineamientos tedricos que
guiaron la investigacion. Aspectos mas especificos de las nociones aplicadas seran tratadas oportunamente,
en los diferentes capitulos. Asimismo, la mencion de las fuentes y archivos consultados, asi como la
metodologia aplicada, se consigna en el capitulo 2, al definir y describir el corpus. Por lo extensa que podria
ser la literatura, si bien en alglin caso podria ser pertinente, hemos evitado la mencion de textos en los que
el rock esta tratado centralmente.

45 Es el caso de Etnomusicologia (C4mara, 2004).
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torno a la definiciébn de “género”, categoria necesaria si bien algo discutida en la
actualidad. Miguel Garcia (2004-2005) aporta agudas reflexiones sobre la historia —para
¢l, “breve y desarticulada®™ de la musica popular en Argentina. Reflexiones sobre
distintos aspectos del estudio de la musica popular latinoamericana se encuentran
desarrolladas en algunos capitulos de Juan Pablo Gonzalez (2013) y Julio Mendivil
(2016). Gonzalez sostiene que la cancidén popular presenta una serie de desafios y
recuerda la necesidad de asumirla no como un objeto encapsulado y fijado en la partitura
o el disco, sino como un proceso observable, con lineas alternativas de interpretacion,
reproduccion y recepcion. El musicélogo chileno reconoce las dificultades y limitaciones
del analisis clasico, que “no logra dar cuenta a cabalidad del micro-mundo de la cancion
popular” advirtiendo la importancia de producir enfoques especificos para la musica
popular, que consideren la ausencia de la partitura y la presencia de soportes grabados,

editados y consumidos (Gonzalez, 2013: 108).

Con similar perspectiva, Corti y Diaz (2017) demuestran la pertinencia de ampliar el
analisis formal e inmanente y abordar el objeto musical desde un enfoque sociodiscursivo
que lo considere en el entramado especifico de relaciones sociales en que es producido y
consumido, lo que lo impregna de una configuracion espaciotemporal de sentido. En la
misma linea, el libro compilado por Gilbert y Liut (2019) presenta, a través del andlisis
de diferentes composiciones, enfoques y metodologias para el andlisis integral de la
cancion. Esta es entendida no como una entidad petrificada, sino como asunto social,
lugar de disputa y negociacion de significaciones e identidades, producto cultural sujeto
a la dindmica inventiva propia de la cultura. Un tiempo antes, sobre los recorridos
multiples de una cancion (a partir de los cuales seria posible construir una “biografia”)
Silvina Mansilla presentd un estudio de caso en torno a Se equivoco la paloma de Rafael
Alberti y Carlos Guastavino, que permitié pensar diferentes apropiaciones, cruces y
pertenencias que superaron la frontera entre lo “culto” y lo “popular”, y diversas

estrategias implementadas por los intérpretes para su circulacion (2011: 68-75).

La sociologia del arte aporta algunas nociones que es necesario considerar y
problematizar en funcién de la teorizacién de nuestro objeto. Entre ellas, el concepto de
“campo” (Bourdieu, 2003 [1966]; 1991 [1979]) —caracterizado por la competencia—, de
“mundo del arte” (Becker, 2008 [1982]) y de “grupo creativo” (Mancuso, 2015), que

destacan la importancia de los vinculos de cooperacion en los procesos de creacion
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artistica. Consideramos que es definitoria en las muisicas populares urbanas su condicion
de “mediatizadas” —en sus vinculos con el publico— a través de la industria y la tecnologia,
lo que influye en su configuracion de manera determinante (Gonzélez, 2013: 84). Los
discos y las canciones que analizamos se insertan en la logica de la “industria cultural”
(Horkheimer y Adorno, 1970 [1947]) segun la cual la obra artistica adopta el caracter de
mercancia, siendo afectada por los agentes de la comercializacion. Desde esta
perspectiva, acordamos con Garofalo (1999) en que las industrias de la musica —en sus
diferentes 4reas especificas— moldean los productos culturales/musicales en funcion de
sus intereses y beneficios econdmicos. Sin embargo, es pertinente considerar que no todas
las musicas son afectadas de igual modo y reconocer que existe un importante grado de
creatividad y “agencia” por parte de los sujetos en cuestiones de eleccion, identidad y
narratividad, tal como lo plantean Vila (1996) y Pelinski (2000). Es necesario destacar,
con Simon Frith (2014), que una aproximacion socioldgica (y sociohistorica) a la musica
popular no excluye una teoria estética, sino que, por el contrario, la hace posible. Con ese
autor y Gonzalez (2013) coincidimos en definir el objeto de analisis como una suma de

textos, que estan social e histéricamente situados.

El examen de las industrias culturales respecto del papel definitorio que juegan en el
devenir musical ha sido abordado en la Argentina solo parcialmente.*® En modo anélogo
con nuestra investigacion, Marina Cafiardo ha compilado en sus estudios sobre el tango
y los comienzos de la industria discografica durante la década de 1920, numerosas
denominaciones colocadas con el objeto de atraer potenciales consumidores con distintos
gustos musicales. Segun la autora, las musicas populares se habrian definido en funcion
de pertenencias a géneros, cuya construccion se libraba en el plano social gracias a una
constante negociacion de los diferentes actores involucrados, entre los que se contaban
las empresas discograficas y editoriales (Cafiardo, 2017). La prensa periddica con

relacion a la musica ha sido también objeto de diversos abordajes (Mansilla, 2012, 2021)

46 Potencialmente, con relacion a la musica, las industrias culturales pueden comprender el estudio de
instituciones tan diversas como compafiias discograficas, editoriales de partituras, libros y revistas
musicales, radioemisoras, productoras de contenidos audiovisuales y, mas recientemente, plataformas
digitales (Garofalo, 1999: 319-351). No desconocemos trabajos concernientes a épocas anteriores a la que
aqui se estudia, tales como Karush (2013) y Matallana (2006), que refieren a aspectos socioculturales de la
radiofonia y el cine, en los cuales inevitablemente se intercepta la musica. Una biografia recientemente
publicada sobre el conductor radial Héctor Larrea brinda también un marco general (Giménez, 2020).
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si bien las revistas que aqui nos interesan no han sido estudiadas de manera profunda y

sistematica.?’

Sobre el soporte disco en el marco de otros repertorios, hay estudios de caso
especificos que sirven como referencia tedrico-metodologica para nuestra
investigacion.*® Por fuera de la musicologia, se ha abordado frecuentemente la discologia
poniendo foco en la representacion visual. Varios autores coinciden en que es desde fines
de la década del cincuenta que comienza a crecer la visibilidad de las tapas de los discos
y “un modo de comunicar que llega hasta nuestros dias” (Lapuente y Videla, 2008: 118).%°
Entre las distintas busquedas estéticas en este soporte se asienta el retrato como género
predominante a lo largo de la década. También se incorpora, en algunos casos, texto en
la contratapa de los discos (criticas, comentarios), que complejiza la significacion de las
canciones. La década del sesenta es vista en términos generales como un momento de
cambios estructurales en la industria discografica (y musical general) debido a

redefiniciones en el plano cultural y avances en el tecnologico.>°

Respecto del tratamiento del material visual en relacion con el elemento sonoro —de
capital importancia en nuestra investigacion—, contamos con avances metodoldgicos
producidos por especialistas en iconografia musical (Roubina, 2010, 2013) procedentes
de distintos equipos regionales de trabajo, uno de ellos en el marco de la Sociedad
Internacional de Musicologia. Por su parte, el historiador Peter Burke (2005 [2001])
aporta una propuesta metodologica para el uso de las imagenes como documentos
historicos partiendo de las ideas de Panofsky y sus tres niveles de interpretacion visual,
otorgando especial atencion al contexto histdrico-cultural, social y politico en que la obra
fue creada, asi como al tipo de publico al que estaba orientada, siendo en estos aspectos
donde el testimonio de la imagen resulta 1til e indispensable. El autor considera que en

toda imagen —incluso en una fotografia— subyace un contexto que la convierte en un

47 La excepcion seria la revista Folklore, a la cual se le ha dedicado una tesina de Licenciatura en Historia,
no muy exhaustiva por su propia naturaleza (Cavallo, 2013).

“ Garcia y Greco, 2014; Mamani, 2015, 2017; Souza Gomes, 2015; Saponara, 2015; Diaz, 2017; entre
otros.

49 Véase también Videla (2004) y Fernandez (2008).

50 Entre otros, el afianzamiento de la llamada “cultura juvenil” y la masificacion del rock trae aparejados
cambios en las logicas de produccion, circulacion y consumo. En lo tecnoldgico, la introduccion de la
estereofonia permite versiones producidas en estudio con rasgos sonoros imposibles de reproducir en la
presentacion en vivo. Sobre los cambios en la industria discografica véase, entre otros, Garofalo (1999).
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documento historico, mucho mas complejo y profundo de lo que a simple vista pueda

parecer.

En el &mbito especifico de la musicologia, la ineludible produccién de Omar Corrado
y Melanie Plesch aportan diversos marcos para pensar la cuestion de la representacion y
de la significacion en musica. Plesch (1996, 2009, 2013, 2014) lo hace desde la aplicacion
de la teoria topica al repertorio de musica argentina de tradicion escrita, que permite
entender los topicos musicales como entidades semidticas e indagar significados de
caracter sociohistdrico y cultural. Por su parte, Corrado (2012, 2014, 2016) ofrece un
marco metodolégico-conceptual actual y diverso desde el cual explora las posibilidades
de la musica para referir a universos externos (politicos, geograficos) a su estructura
inmanente. En el plano metodolégico, el musicologo brasileio André Guerra Cotta
(2011) brinda orientaciones en lo que hace a pautas de conservacion de archivos sonoros
—analégicos y digitales— y nombramiento de las iméagenes, entre otros aspectos. Desde el
campo de la etnomusicologia, Enrique Camara (2004) ofrece técnicas de trabajo de
campo, para el manejo de fuentes orales y escritas, documentacion, organizacion y
presentacion de datos, y andlisis de los materiales fundamentalmente en su aspecto
sonoro. Ramon Pelinski por su parte, reflexiona sobre un vasto espectro de situaciones
que marcan distintas formas de aproximacion al objeto y sobre la relacion que el sujeto
investigador establece con el mismo. Se interna —como ya afirmamos— en la discusion de
nociones como homologia, interpelacion y narratividad en la constitucion de la identidad
social por medio de la musica (Pelinski, 2000). Con Ochoa (2003), coloca en el centro la
relacion de las musicas locales con la globalizacion y advierte sobre la refolclorizacion y

relocalizacion de algunas musicas bajo la etiqueta de world music (Pelinski, 2009).

La musicologia pone a disposicién procedimientos de andlisis musical que son
considerados y puestos a prueba en funcidén de las diferentes singularidades que el
repertorio presenta. Las posibles perspectivas son variadas y van desde el andlisis
estilistico a la manera de Leonard Meyer (2000 [1989]), las aproximaciones semidticas
derivadas del modelo de triparticion semiologica propuesta por Nattiez (1987), la teoria
topica y sus postulados sobre la representacion en musica (Monelle, 2000, 2006), las ideas
de Tagg sobre como la musica es capaz de articular identidades, afectos, actitudes y
patrones de comportamiento (2000) o las nociones de Turino (2008b) sobre la musica

como una condensacion de una variedad de significados y emociones.
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Por fuera del campo de los estudios sobre musica, la disciplina histdrica nos ofrece un
abundante corpus que sirve como marco general a esta tesis. Si la historiografia previa a
1980 tendid a soslayar la experiencia vivida, en las investigaciones actuales se vuelve
necesario privilegiar los sujetos sociales, estudiar sus experiencias y complementar el
analisis de las determinaciones estructurales o ideoldgicas con aspectos vinculados a la
cotidianidad. Esto requiere construir un aparato heuristico alternativo al basado solo en
documentaciéon y archivos oficiales, reconociendo también testimonios no oficiales,
escritos y orales (los archivos personales, por ejemplo) como fuentes importantes desde
el punto de vista cualitativo para la reconstruccion de practicas, creencias, sentimientos,

proyectos pasados, individuales o colectivos (Pozzi, 2015: 8-10).

Contamos con profusa bibliografia sobre metodologia producida desde el Programa de
Historia Oral de la Facultad de Filosofia y Letras (UBA). Autores como Mariana
Mastrangelo (2010, 2012) Maria Cangiano (1993), Daniel James (1981, 1992), Pablo
Pozzi (2015) o Marcelo Langieri (2016) —entre otros— nos recuerdan la importancia de la
dimension social y cultural de la historia e invitan a enriquecer la investigacion con un
enfoque “culturalista”, evitando asi el reduccionismo a los planos econdmico-politico. La
historia oral realiza un importante aporte metodoldgico al posibilitar el rescate de las
percepciones subjetivas generadas en el proceso social y ayudar a entender cémo la
cultura de una época moldea la comprension individual del mundo (Langieri, 2016: 100).
Pozzi afirma que en la comprension de historias individuales podemos llegar a percibir
similitudes, situaciones constantes que hacen al comportamiento colectivo. Reconoce asi
que es valido, por la aplicacion del método inductivo, arribar a conclusiones generales a
partir de premisas que contienen datos particulares o individuales, desplazando el eje
desde la estructura hacia los seres humanos (Pozzi, 2015: 21-23). Conformar y abordar el
objeto de estudio desde esta perspectiva permite entonces trabajar con el testimonio
directo como una clave de acceso capital, que coadyuve a nuestra reconstruccion de la

historia faltante de la musica popular litoralefia.

Asimismo, diversos autores han abordado la cuestion del peronismo y las migraciones
internas en la Argentina (Germani, 1980; Murmis y Portantiero, 2004) y la profunda
significacion social de los cambios culturales que la industrializacion, el crecimiento de
las ciudades, la movilizacion y visibilizacién de las clases populares trajo aparejados,

aspectos centrales en la dilucidacion de nuestro problema de investigacion (James, 1981;
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Torre, 1989; Teran, 2008; Romero, 2012 [1994]). El peronismo, si bien anterior al periodo
estudiado, constituye sin dudas un “parteaguas” y un “hecho central” para entender los
sucesos histdricos posteriores, segun Carlos Altamirano (2001: 49). Luego, la segunda
mitad de la década del 50 abre un periodo de ebullicion ideoldgica y polarizacion politica
en el plano nacional e internacional, intensificado progresivamente después de 1960. A
partir de 1959, como veremos enseguida, Cuba ocupara un lugar central como modelo de
revolucion e instara a los intelectuales —y artistas— a tomar posicion al respecto.
Asimismo, crecientes rasgos de modernizacion cultural traen aparejados cambios sociales
y de consumo. Particularmente deben ser considerados sobre esta esfera —de la cultura y
del mundo de las ideas— los aportes de varios autores. Los “sesentas” (asi definidos para
dar cuenta del pluralismo y la heterogeneidad de discursos) fueron estudiados en
profundidad por Oscar Teran como un periodo particularmente rico en cuanto a
produccion, difusion y debate de ideas en Argentina, entre ellas, las vinculadas al
existencialismo sartreano —y a la nocidn de “compromiso”—, el humanismo y la figura de
“hombre nuevo”, aspectos centrales para la interpretacion de algunas creaciones artisticas
que nuestra tesis contempla (Teran, 2008: 265-266 y 2013 [1993]: 50-56).°! En el mismo
sentido, Claudia Gilman (2003) considera los sesenta como una “época”, una “entidad
temporal y conceptual” con una continuidad interna y un espesor histdrico propio, cuyos
limites superan la divisién estricta en décadas.>? Segun la autora, esta “época” estuvo
atravesada por la valorizacion de la politica y la expectativa revolucionaria como
caracteristicas fundamentales, acompafiada por la relevancia de un nuevo marco de

referencia geopolitica: la “idea de América Latina” (2003: 27-38).

Varias investigaciones locales por fuera de la musicologia han abordado el periodo y
han considerado a la “juventud” como categoria crucial en el analisis de los movimientos
artisticos y culturales de la década del sesenta, en tanto actriz central, portadora y
destinataria de la modernizacién sociocultural. Cabe recordar, como sostiene Valeria
Manzano, que “la juventud no es una etapa bioldgica de la vida, sino un constructo
historico intrinsecamente ligado a la modernidad” (Manzano, 2017: 24). Asi, en la década
abordada, este grupo social tuvo una particular y fuerte presencia que otorg6d dinamismo,

especialmente en relacion con tres aspectos centrales de la vida: la politica, la cultura de

51 Mas ampliamente, distintos cambios en los planos social y cultural fueron tratados por Pujol (2002).

52 Gilman argumenta que la division en décadas es un parametro que no logra dar cuenta de la continuidad
interna de un proceso histérico. Concibe el bloque “sesenta/setenta” como una “época” que ubica entre la
Revolucion Cubana y el golpe de Estado de Chile de 1973.
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masas y la sexualidad. También Isabella Cosse (2010) destaca el valor simbdlico de la
juventud en la época y refiere a una especie de “juvenilizacion” de la cultura de masas.
Para nuestro caso, muchos de los productos del boom del folklore difieren notoriamente

de los de la década anterior y podrian ser leidos en esta linea argumentativa.

Es determinante en la caracterizaciéon del contexto histérico que nos ocupa poder
desentrafiar las “estructuras de sentimiento” vigentes, entendiendo estas como “los
significados y valores tal como son vividos y sentidos activamente” por los sujetos
histéricos y que, alin sin mostrarse explicitamente, “encuentran temprana manifestacion
en el arte y la literatura, soportes privilegiados para su observacion” (Williams, 1997
[1977]: 150-158). Desde una perspectiva critica, el musicélogo Esteban Buch (2016,
2017) cree necesario pensar el rol del sonido y la musica en las experiencias afectivas de
las personas, tanto en el plano mas estrictamente emocional e intimo, como en el
ideoldgico-politico. Un abordaje similar proponen Diaz y Montes (2021) en un texto que,
luego de examinar el llamado “giro afectivo”, propone una perspectiva sociodiscursiva

para la comprension de canciones populares.

El consumo es otra categoria analitica central, asociada aqui a las musicas populares y
otros productos culturales. Segiin Tinsman, el consumo genera jerarquias y diferencias y
representa un ejercicio del poder en la experiencia cotidiana, pues es un terreno donde las
relaciones sociales estan estructuradas por los actos de poseer, usar bienes y darles
significado (2016: 39-43). Entendido como lugar de negociacion de la distribucion del
poder y la autoridad, y como terreno de luchas politicas, el espacio supuestamente
homogeneizante de la cultura de consumo funciona como un modo de construir
identificaciones de clase y modelar sentidos de pertenencia y diferencias sociales. Es
pertinente preguntarse no solo por los productos musicales consumidos, sino también

considerar qué hacen las personas con ellos y qué significados les otorgan.

Finalmente, una serie de estudios relativamente recientes en el campo de los estudios
en musica popular aportan perspectivas que toman en cuenta cuestiones de género y
sexualidad. Nos servimos para el objeto examinado de aquellos enfoques analiticos que
nos permiten revisar criticamente las experiencias de mujeres respecto a la praxis musical
aqui tratada. Asi, es posible inferir practicas y valores socialmente arraigados tanto para
las que ocuparon el lugar de la produccion o la interpretacion, como para las que lo

hicieron como consumidoras (Vifiuela Sudrez, 2003; Ramos Lopez, 2003, 2013). En este
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sentido, algunas contribuciones propias fueron publicadas y seran retomadas en la tesis

(Adorni, 2019a; 2019c¢).

1.5.- Consideraciones sobre el contexto historico

Previo al desarrollo especifico del tema de estudio, trataremos algunas cuestiones
relativas al contexto historico®® que, durante el proceso de investigacion, permitieron
profundizar nuestra comprension y agudizar el analisis de la cancion litoralena entendida
como una construccion dindmica y cambiante, vinculada tanto a las experiencias de los
sujetos protagonistas (compositores, intérpretes, consumidores) como a las condiciones
sociales, politicas, econdmicas y culturales de los contextos histdricos en los que se ha

desarrollado.

En los primeros apartados mencionaremos algunos debates historicos en torno al
peronismo, hecho central —segun Carlos Altamirano (2001: 49)— para entender los
procesos politicos, sociales y culturales argentinos posteriores. ;Qué era el peronismo?
(Cuales fueron sus bases? ;Por qué los trabajadores se hicieron peronistas? ;Por qué
sobrevivio después de 1955, a pesar de su prohibicion? Fueron estas algunas de las
preguntas que encendieron el debate entre diferentes autores en la dificil biisqueda de
respuestas. El tercer y cuarto apartado lo dedicaremos especificamente a caracterizar el
periodo 1955-1969. A partir de 1959, Cuba ocuparia un lugar central como modelo de
revolucion e instaria a los intelectuales y artistas a tomar posicion al respecto. Asimismo,
crecientes rasgos de modernizacion cultural traerian aparejados cambios societales y de

consumeo.

1.5.1.- Las migraciones internas en la antesala del peronismo

La crisis de la década de 1930 que se desatdé como consecuencia de la caida de la bolsa
de New york en 1929 excedié ampliamente la debacle de un esquema econdémico: la
depresion fue también social, politica y cultural y marco una profunda ruptura en los
imaginarios de representacion que veian a la Argentina como un pais excepcional con
destino de grandeza (Teran, 2008: 227). Fue “la caida de un modelo de desarrollo

economico que habia colocado a nuestro pais en los primeros puestos de la economia

53 La profundizacion en este aspecto fue un requisito del Programa de Doctorado.
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mundial”, a la que se superpuso la crisis politica que daria nombre a la “década infame”.
A pesar de los altos niveles de desocupacion registrados en el primer lustro (que se calculd
hasta en 28%), Argentina fue uno de los paises del mundo que mas rapidamente sali6 de
la crisis, en parte, debido a la acentuacion de un proceso de industrializacion que recupero
tasas de empleo, si bien mantuvo precarias las condiciones laborales (Teran, 2008: 228-
229).>* La prosperidad de las décadas anteriores habia favorecido la constitucion de un
mercado consumidor de importancia que, sumado al creciente cierre de la economia, los
aranceles y la escasez de divisas que siguieron a la caida de 1929, crearon las condiciones
para encarar un proceso de sustitucion de importaciones con bienes producidos
localmente, que no requerian una instalacion fabril compleja, y que se expandié sobre una
base industrial ya establecida en la década de 1920. Crecieron asi rapidamente varios
sectores: textil, alimentos, productos quimicos y metales diversos. Los grandes capitales,
vinculados hasta entonces en forma predominante a las actividades agropecuarias para la
exportacion, acentuaron su orientacion hacia la industria (Romero, 2012 [1994]: 104-
106). Si bien la produccion agricola no decay6 ante el derrumbe de los precios, si se
deteriord sensiblemente la situacion de los productores —en especial los mas pequefios—y
se fueron delineando las condiciones del éxodo rural, mayor luego del comienzo de la

Segunda Guerra Mundial (Ibidem: 106). %

Varios autores coinciden en caracterizar la industrializacion de la década de 1930
como una etapa de “modernizacién conservadora”. Juan Carlos Torre sostiene que no
representd un cambio societal, sino la continuacién de un orden excluyente dirigido por
las elites, basado en la interpenetracion de los sectores agroexportadores y los industriales
emergentes, y subordinado al crecimiento de la acumulacion agraria, que continu6 siendo
“la rueda maestra de la economia” (Torre, 1989: 5).%¢ Si bien la industrializacién puso en

movimiento el mundo del trabajo y perfild la conformacion de un nuevo actor social, las

54 Entre 1934 y 1937, coincidente con un periodo de sequia en EE. UU., las exportaciones récord de maiz
influyeron en el equilibrio fiscal, generando una relativa situacion de prosperidad econémica, que produjo
un estimulo adicional a la industria y la construccion (Romero, 2012 [1994]: 106).

55 Gino Germani sefiala que entre 1914 y 1937 el auge agricola se tradujo en un aumento de la ocupacion
de tierras y del nimero de establecimientos agricolas, principalmente minifundios y pequeiios productores,
basados en economias de subsistencia, quienes no pudieron enfrentar la crisis ni modernizarse, engrosando
asi las filas de migrantes internos de esos afios (Germani, 1980: 462).

56 Torre encuentra en la idea de “interpenetracion” una posicion intermedia entre la de Milciades Pefia (que
impugno la idea de una burguesia dividida) y la de Miguel Murmis y Juan Carlos Portantiero (que
encontraron una clase propietaria escindida en dos alianzas, a favor y en contra de la industrializacion).
Jorge Sabato (1988) confirmaria luego que, lejos de un antagonismo, la clase moderna habia emergido ya
a fines del siglo XIX como un actor con intereses diversificados, en provecho de cada coyuntura. Véase
Séabato (1988); Camarero (2004); Murmis y Portantiero (2004); Polit [Milciades Pefia] (1964).

61



elites fueron sordas a los cambios: el sistema politico permanecié cerrado y las
instituciones, inertes. Los trabajadores adquirian progresivo protagonismo en el
crecimiento econdémico, pero eran excluidos de la politica, lo que perfilé una “crisis de
representacion” (Ibidem: 6-7). El periodo 1943-1946 buscé resolver esa crisis y desato
“un proceso de cambio politico que romp[i6] las fronteras de ese orden excluyente,
incorporando a las fuerzas populares consolidadas durante el impulso modernizador”
(Ibidem: 6). Gino Germani —menos optimista respecto a la consolidacion de la clase
obrera en esta etapa— refiere en cambio a una “asincronia” entre el cambio societal y el
institucional. Como producto del lento incremento de la tasa de sindicalizacion en
contraste con el ritmo de aumento de la fuerza de trabajo, las masas movilizadas no
llegaron a ser absorbidas por los canales institucionales existentes, lo que se tradujo en
un vacio organizacional y de representatividad. La puesta en “disponibilidad” de estas
masas trabajadoras (y no su combatividad) explicaria, segin Germani, su apoyo a Perén

(Ibidem: 9-10).

El estudio de Gino Germani sobre la base social que da apoyo al peronismo en sus
origenes y el rol de los migrantes internos (con la consecuente division que realiza entre
vieja y nueva clase obrera), aporta algunos datos de importancia a nuestra tesis doctoral.
Sus estudios confirman la hipotesis “clasica” relativa a la “preponderancia de los obreros
urbanos en el electorado peronista” asi como “la posicion negativa de la clase media,
particularmente los patrones urbanos y rurales y los empleados (white collars) en los
centros urbanos” (Germani, 1980: 443). Germani sostiene que la conformacion de la base
del peronismo fue marcadamente homogénea (a diferencia de otros movimientos politicos
que tienden a poseer una base mas policlasista): el apoyo decisivo provino de los obreros
manuales, de cuya magnitud y desplazamiento fue posible la existencia misma del
movimiento (Ibidem: 444-446). Para determinar la magnitud de ese “nuevo proletariado
urbano”, asi como su origen social y econémico y su grado de aculturacion politica,
Germani considera: a) la proporcion de migrantes internos dentro del total de obreros
argentinos en condicion de votar; b) el periodo de residencia en la ciudad; y c) la
proporcion de obreros de origen rural mas tradicional, o sea, sin experiencia de vida
industrial moderna previa a la migracion (Ibidem: 446). Tomando como referencia censos
de 1960 y encuestas de estratificacion y movilidad, Germani concluye que: a) hacia 1947,
la proporcion de migrantes internos provenientes de areas rurales o pequeiias ciudades,

en grandes ciudades como GBA y Capital Federal, representaba entre el 40 y el 75% del
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total obrero dependiendo del grado de calificacion —con porcentaje mas alto en los
sectores menos calificados—; b) dado que la migracion masiva no comenz6 antes de 1935
y se intensificd después de 1938, los migrantes llevaban menos de 10 afios de vida en la
ciudad;*” y c) si en una primera etapa la migracion era originaria del “centro” —zona
pampeana y provincias aledafias al cordon del AMBA—, hacia 1947 mas del 60 % de los

»38 que por su extraccion rural (o nacimiento en pueblos

migrantes venia de la “periferia
y ciudades de menos de veinte mil habitantes) contaban, previo a la inmigracioén, con
experiencia laboral en el sector agricola o ganadero —bésicamente, peones no calificados
en cualquier rama de actividad— (Ibidem: 450-457). Estas grandes proporciones
necesariamente hacen pensar que el componente mds importante del voto peronista
fueron los migrantes internos “recientes”, provenientes de zonas tradicionales menos
desarrolladas, con escasa experiencia industrial y, por lo tanto, con poco conocimiento de
la vida sindical y politica moderna. Germani sefiala entonces las transformaciones en la
conformaciéon de la Poblacion Econémicamente Activa (PEA) que serian producto del
traslado masivo del sector agricola al industrial y de servicios —con la consecuente
modificacién interna de todos estos— y encuadra en estos cambios de la estructura

socioeconomica y de la estratificacion ocupacional, las claves para entender el

surgimiento del peronismo. >’

1.5.2.- Una sociedad dividida

La década de 1940 se caracteriz6 en la escena politica nacional por la abrumadora

presencia de “posicionamientos que adquirieron crecientes rasgos de enfrentamiento

57 Los nimeros son elocuentes al respecto. El niimero de migrantes internos en Gran Buenos Aires aumento
de unos 400.000 en 1935, a mas de 1,5 millones en 1947. Germani calcula que, en 1947, “la clase
trabajadora en el area estaba formada por un 27% de nativos y un 73 % de migrantes: el 57 % eran “nuevos”
(llegados después de 1938) y el 16% “viejos” (Germani, 1980: 452).

58 Segtin Germani, la periferia conserva gran parte de lo que fue la sociedad previa a la inmigracion europea,
ya que solo una minoria se instal6 en ella. A diferencia del centro (nucleo politico, econémico y cultural
del pais) la periferia presenta mayores grados de subdesarrollo: pobreza, analfabetismo, desempleo,
marginalidad, estructuras arcaicas. Es menos moderna en términos de educacion, estratificacion, movilidad
y relaciones interclase, tamafo y tipo de familia, relaciones interpersonales y tasas vitales. Germani calcula
que, hacia 1947, habia emigrado entre un tercio y el 45 % de los nacidos en provincias periféricas. A
principios de los afios 60, la migracion de hijos (14 a 30 afios) de familias rurales se elevaba a mas del 50%
(Germani, 1980: 453, 455).

59 Otras opiniones existen respecto al protagonismo de este grupo social. Murmis y Portantiero, sin negar
el cambio en la composicion social de la clase obrera producto de las migraciones internas, relativizaron su
importancia crucial en la gestacion del populismo. Estos autores reconocen —a diferencia de Germani y
Milciades Pefia— la combatividad del movimiento obrero como producto de una intensa explotacion laboral
y de una acumulacion capitalista sin politicas publicas de redistribucion social, que dejé un monto creciente
de reivindicaciones insatisfechas. El peronismo seria expresion genuina del movimiento obrero
preexistente.
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radical” influenciados por la situacion internacional (Teran, 2008: 258). La reciente
Guerra Civil Espafiola, y la apenas comenzada Segunda Guerra Mundial despertaron
reacciones y consolidaron un bloque democratico contra el nazi-fascismo que, aunque
heterogéneo en conformacion, congregd a gran parte de la intelectualidad argentina y
enfrent6 al gobierno, que mantuvo una posicion neutral en la contienda bélica. Superada
esta, la doctrina de la “tercera posicion” se distanciaria de la polaridad capitalismo/

comunismo, aunque despertaria la hostilidad estadounidense.

La victoria electoral de Peron en 1946 abri6 un periodo que profundiz6 las medidas
iniciadas en 1943. Se caracterizd por una ocupacion alta y “una notable redistribucion
economica en favor de las clases populares, tanto en el nivel salarial como en servicios
sociales que otorgaron una amplia gama de beneficios” (Teran, 2008: 259). Se impulso6
fuertemente la participacion del Estado en la direccion y regulacion de la economia y
hubo una generalizada nacionalizacion de empresas extranjeras que tuvo gran
importancia simbdlica para la “Independencia Econdmica” proclamada en Tucuman en
julio de 1947 (Romero, 2012 [1994]: 152). El periodo se defini6 también por sus rasgos
plebiscitarios (una relacion directa entre el lider y las masas) y la secundarizacion de las
mediaciones institucionales, apoyados en un fuerte aparato propagandistico. El gobierno
tuvo fuertes rasgos autoritarios, en cuanto “no dejé de apelar a la coercion, violando
libertades civicas de los opositores mediante la censura, la obligacion de adhesion politica
de funcionarios publicos, el control de los medios de difusion y el encarcelamiento de
opositores” manifestando “una voluntad monocratica, donde toda disidencia debia ser

eliminada” (Teran, 2008: 260).

Se presentaron entonces dos escenarios superpuestos: la violacién de los derechos
politicos de la oposicion y el autoritarismo, por un lado, y la inclusién y ampliacion de
derechos sociales de los trabajadores, por el otro. Estos dos rostros del peronismo
determinaron una evaluacién igualmente antitética que fue configurando en el campo
social una division en términos de “amigo-enemigo”. Mientras para el bloque opositor la
opcion se jugaba entre los modelos opuestos de democracia y fascismo, Perén califico
ese enfrentamiento como “un partido de campeonato” entre la justicia y la injusticia social
(Teran, 2008: 259). Se trataba de dos consignas que apelaban a distintos criterios de

legitimidad: derechos politicos unos, sociales otros.
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El peronismo generd asi posiciones abiertamente opuestas, segiin se lo mire desde la
preeminencia de la ciudadania politica o la social, con una mutua denegacién de
legitimidad y el delineamiento de una fractura social segtn el posicionamiento a favor o
en contra del lider. En el plano discursivo, se plasmaba en la conformacién de pares
binarios: pueblo/antipueblo; fascismo/antifascismo; Braden/Peron, alpargatas si/libros

no; entre otros.

Pero la toma de posicion no dependid solo de intereses y reivindicaciones de clase en
términos de reconocimiento politico o beneficios economicos. De hecho, y a pesar de la
virulencia del discurso contra la “oligarquia”, las politicas peronistas no habian atacado
los intereses de las clases altas tradicionales. Se trato mas bien de un conflicto cultural,
en la medida en que la “nueva clase obrera” gener6 un cambio profundo en la
composicion sociocultural de las grandes ciudades. La formacién de un nuevo “crisol”
urbano con componentes ya no europeos sino “criollos” derivo en una crisis de inclusion
similar —o peor— a la vivida en torno al cambio de siglo. Los efectos repercutieron
especialmente en la tradicional clase media urbana que se vio acrecentada y modificada
a partir de la modesta prosperidad econémica de los nuevos trabajadores —y la posibilidad

de educacién de sus hijos—, que habilitaba un margen de movilidad social.®

El origen
periférico de los migrantes dio lugar a la imagen social del “cabecita negra”, estereotipo
con peso tanto emocional como demografico, en la medida en que fue conformando
barrios humildes en los cinturones urbanos de Buenos Aires, Coérdoba, Rosario y otras
ciudades del AMBA. Pero las ciudades no solo cambiaron en sus margenes. Lo hicieron
también en sus arterias centrales, con la brusca incorporacion de los sectores populares a
ambitos visibles, antes vedados. Las nuevas masas de origen rural eran atraidas tanto por
el crecimiento de la ocupacion industrial sustitutiva de importaciones, como por la vida
moderna en las ciudades, y la aparicion de expectativas y aspiraciones nuevas,
generalizadas por la radio y el cine. La posibilidad de acceso a bienes culturales —y

materiales en general— acarred mayor acceso a la educacion e influy6 significativamente

en las practicas de ocio.®! Los sectores populares se incorporaron al consumo: viajaron,

60 A 1as consideraciones de Adamovsky sobre los sectores medios, sumamos aqui la definicion de Guillermo
O’Donnell, segun el cual la “clase media” seria una “inmensa categoria residual compuesta por aquellos
que no son ni particularmente ricos ni particularmente pobres”. En contextos de significativa diferenciacion
social (especialmente en los centros urbanos) “esta categoria incluye sectores tales como funcionarios
publicos, estudiantes, intelectuales, pequeiios comerciantes, empleados y otros, cuyos comportamientos
politicos suelen diferir en muchos y muy importantes aspectos” (O’Donnell, 1972: 28).

6! Hubo un aumento de la matricula particularmente significativo en el nivel medio de ensefianza.
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compraron ropa, fueron al cine y al teatro, llenaron los parques, los salones de baile, las
pizzerias, invadieron el centro. No dudaron en ejercer plenamente su ciudadania social y
gozar de su liquidez para el acceso a espacios y bienes de consumo, antes vedados

(funciones en el Teatro Coldn, por ejemplo). Afirma Romero que:

Fue un conflicto cultural, infinitamente mas violento que el existente entre los
intereses sociales basicos, el que opuso lo “oligarquico” con lo “popular”. Lo popular
[...] no se apoyd en un modelo cultural diferente al establecido, sino en una manera
diferente y mas amplia de apropiarse de €, de participar de algo juzgado valioso y
ajeno. En esa perspectiva, la oligarquia [...] egoista, era la que pretendia restringir
el acceso a esos bienes (Romero, 2012 [1994]: 171).

La jornada del 17 de octubre de 1945 signific6 un momento simbolico incuestionable
respecto a esta visibilizacion de las clases populares. Daniel James remarca el espiritu
festivo y carnavalesco de la huelga (manifiesto en canciones, bailes) que, al apartarse
radicalmente de los cdnones de la época sobre el comportamiento publico de los obreros,
constituyd una afrenta para otras clases sociales o grupos politicos. El autor sostiene que,
ante la ausencia de un conflicto directo entre capital y trabajo, la contienda se libro
especialmente por la dominacion simbolica y el poder cultural dentro de la sociedad civil,
manifiestos en las violentas agresiones contra la universidad y locales de prensa
(depositarios del capital cultural y simbolico de las elites) y otros episodios que James
rescata en la ciudad de La Plata y alrededores. Finalmente, la jornada de octubre conllevo
de manera implicita otra disputa: la territorial. En su marcha hacia los puntos neuralgicos
de la urbe, la movilizacion obrera cuestion¢ la rigida polaridad entre “ciudad/periferia” o
“centro/suburbio” (en que el lugar a ocupar por las clases populares corresponde siempre
al segundo término) en una pelea visible por la ocupacion del espacio social. % Asi, James
le adjudica a esa fecha una significacion social amplia: la del cuestionamiento, por parte
de las clases populares, de las formas aceptadas de la jerarquia social y los simbolos de
autoridad, excediendo asi la mera cuestion de la liberacion de Peron en defensa de sus
intereses econdémicos y sociales (James, 1981: 452-460). Como el 17 de octubre de

1945, aunque de modo ritualizado y atemperado, las posteriores movilizaciones y

2 En conexidn, traemos nuevamente el estudio de Alejandra Cragnolini con relacion a las practicas de
chamamé en la ciudad de Mercedes (Corrientes) entre 1940-1970, concebidas en términos de “centro-
periferia, con correspondientes connotaciones de valor (Cragnolini, 2000).

83 El grado de significacion y espontaneidad atribuidos por James a los eventos del 17 y 18 de octubre,
coincide en parte con la lectura de Gino Germani (1980: 478-483) pero contrasta con la vision de Milciades
Pefia, que tilda a la clase obrera de “quietismo” y nula combatividad, y considera la espontaneidad asociada
a la movilizacion del 17 de octubre como un mito o farsa historica.
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concentraciones realizadas en dias fijos (1° de mayo, Dia de la lealtad, feriados patrios)
mantuvieron mucho de aquel espiritu desafiante, espontaneo, contestatario —y también

festivo— de la movilizacion fundadora del peronismo.

A nivel social, el peronismo “significo la caida de la deferencia de los sectores
populares hacia las escalas superiores de la sociedad. Esto es, se quebro6 el reconocimiento
[entendido como acatamiento, subordinacion] que, en sistemas jerarquicos, los de abajo
deben profesar a los de arriba” (Teran, 2008: 259).% Las clases urbanas medias y altas
nunca reconocieron (a pesar de los contundentes resultados electorales) la legitimidad del
gobierno peronista; tampoco a los actores sociales que eran su base de apoyo. Ante lo que

consideraron una “invasion” popular, reaccionaron con irritacion, horror e incluso ira,

ante la pérdida de deferencia y respeto, que juzgaban producto de las medidas
demagogicas del régimen. Su respuesta fue [...] la ridiculizacion del parvenu, tanto
del nuevo rico como del humilde habitante urbano, incapaz de manejar con destreza
los instrumentos de la nueva cultura o de comprender sus claves, y a menudo
encandilado con sus manifestaciones mas superficiales (Romero, 2012 [1994]: 171—
172).

Juan Carlos Torre completa esa idea, en alusion a la vivencia “traumatica” de los

sectores medios en torno al peronismo:

Por los derechos que reconoce, por la influencia que otorga a quienes han estado
hasta entonces excluidos, el proyecto del Estado trasciende el terreno de la
produccion para acelerar la crisis de deferencia que la vieja sociedad jerarquica
acostumbraba a esperar de sus estratos mas bajos. [E]sto no escapa a la percepcion
de los sectores dominantes, que reaccionan primero con frialdad, para pasar luego a
la resistencia frente a las reformas sociales y a la tentativa de sustitucion politica
lanzada desde el Estado [...]. Son los sectores medios urbanos los que primero
engrosan el frente de resistencia [...]. Frente a las masas en movimiento, un reflejo
cultural conservador reemplaza a ese progresismo que habia sido caracteristico de
los sectores medios en el pasado, y en nombre de la defensa de la ley y las
instituciones se colocan a la cabeza de la ofensiva civilista contra las innovaciones
del régimen militar [...]. Oposicion de clase y resistencia cultural se confunden y
refuerzan en el frente comun que aproxima a los sectores dominantes y los sectores
medios. Esto explica, de un lado, el cardcter traumatico del acceso de las capas
populares y obreras a la ciudadania industrial (Torre, 1989: 12)

4 Como ejemplos pueden citarse el incendio en 1953 al Jockey Club (simbolo de las clases altas) a manos
de adherentes al peronismo; y los ataques a edificios de prensa y de la Universidad de La Plata, durante la
movilizacion del 17-10-1945, citados por James.
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1.5.3.- Contexto general (1955-1969)

A mediados de la década de 1960 comienza a vislumbrarse el agotamiento del modelo
economico de crecimiento industrial sustitutivo de importaciones (Pucciarelli, 1997:
83).9 Autores como Juan Carlos Portantiero adelantan a 1955 el fin del ciclo de
desarrollo, momento en que la caida del gobierno popular marca también el fin de la
marcha llevada por el peronismo en pos de estatizar el capital y crea las condiciones para
el comienzo de una etapa de pleno desarrollo capitalista, con la acentuacion de la
dependencia internacional y un control mas concentrado de la economia en pequefios
sectores (Portantiero, 1973: 10). Se acenttia el antagonismo de dos campos de interés —
dos alianzas de clase— liderados, por un lado, por el capital imperialista enraizado en la
estructura productiva y, por otro, por la fraccion del proletariado directamente explotada
por ¢él. También, luego de 1955 dominaria la polémica que se extenderia sobre las décadas
siguientes, entre la apertura al capital extranjero como herramienta de modernizacion y
los sectores que, desde la tradicion nacionalista que habia alimentado el peronismo o

desde la de la izquierda antiimperialista, desconfiaban de ¢l (Romero, 2012 [1994]:189).

En términos absolutos, el PBI/PC en la Argentina crecié desde 1936. Lo hizo, sin
embargo, con una sucesion de tendencias opuestas de crecimiento-decrecimiento de gran
amplitud y breve duracion. La economia evoluciond entonces con una serie
ininterrumpida de movimientos ciclicos cortos y abruptos (una linea de desarrollo
economico irregular que se traduce graficamente en un “perfil de serrucho”), con
tendencias extremas de crecimiento y regresion que permitian evitar grandes crisis y
crecer moderadamente (Pucciarelli 1997: 88-91). Las recesiones se sucedieron
aproximadamente cada tres afios, con variaciones negativas del PBI en 1952, 1956, 1959,

1962-63 y 1966 (O'Donnell, 1972: 6).

La inestabilidad del proceso econémico trajo consecuencias politicas considerables.
Acarred una importante concentracion de demandas por parte de distintos sectores, cuya

formulacion implicaba para los gobiernos la explicita amenaza de ser derrocados. Estos,

85 Las causas del agotamiento son diversas. Alfredo Pucciarelli sefiala la falta de desarrollo del sector
proveedor de materias primas industriales estratégicas, de tecnologia y de bienes de capital demandados
para el crecimiento industrial, lo que supuso importarlos desde el exterior, dando como resultado un
desarrollo industrial sustitutivo confinado al mercado interno, de baja productividad y poco competitivo
(Pucciarelli, 1997: 84-85). O'Donnell (1972) cataloga a estos contextos como “sociedades de alta
modernizacion” y agrega la existencia de un sector popular numeroso y politicamente activo que, ante el
erratico crecimiento economico, ejerce una fuerza de movilizacion y demanda tal, que supera la
institucionalizacion politica. Esto deriva en lo que el autor llama un “pretorianismo de masas”.
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tendieron entonces a adoptar politicas publicas en funcion de las demandas del sector que
pareciese mas amenazante en cada momento, lo que resulto en frecuentes y aparentemente
erraticos cambios de planeamiento.® Pucciarelli explica este proceso en que la progresiva
negacion del pacto de convivencia institucional generaba escollos cada vez mas
insalvables, que reforzaban posturas intolerantes y autoritarias y ponian en evidencia la
insuficiencia de las reglas e instituciones de la democracia para regular situaciones
conflictivas. La proscripcion del peronismo durante el periodo analizado trajo a su vez
una escena politica ficticia e inestable, con otro problema: el de la ilegitimidad
gubernamental como causa fundamental de la privacion de poder que sufri6 el estado para
ejecutar cualquier programa. Sobrevol6 asi el “fantasma de la ingobernabilidad”. Con él,
“el circulo vicioso del desequilibrio politico” se sumo6 al econémico. Esta situacion
condiciond el desarrollo de la democracia, gener6 rapido desgaste y vacio de poder y
acarre6 la reiterada intervencion (directa o como amenaza) de las Fuerzas Armadas en
pos de restaurar el orden social e impulsar el crecimiento economico dafiado por el exceso
de demandas sectoriales, eliminando las conquistas econdmicas, sociales y politicas
adquiridas por los sectores populares (Pucciarelli, 1997: 116-118).%” Asimismo, la no
correspondencia entre nueva dominacion econdmica y hegemonia politica configurd una
situacion de “empate” en la que cada uno de los grupos ubicados en los diferentes bloques
de fuerza sociales tuvo la energia suficiente para vetar los proyectos del otro, pero sin
lograr reunir las fuerzas para lograr la hegemonia y concretar su propio proyecto

(Portantiero, 1973: 5-8).6¢

El periodo 1955-1969 se caracterizé también, en términos de Alain Rouquié, por una
“hegemonia militar” evidente en la presencia de modalidades muy variadas de
intervencion en la vida econdmica, politica y social del pais, que no excluyo la forma de
gobiernos civiles y en apariencia legales. Las Fuerzas Armadas se autoproclamaron las
encargadas de custodiar “la forma de vida republicana contra cualquier extremismo o
totalitarismo [...] restaurar los valores de la unidad nacional y del orden publico” ante el
fracaso de las autoridades civiles, y “resolver los problemas causados por el peronismo”

(O'Donnell 1972: 12). Esta “funcion custodial” fue avalada por buena parte de la

% Puede verse una excepcion en el gobierno de Illia (1963-1966) que manifesté un claro esfuerzo por no
ceder a presiones sectoriales, lo que derivo en su derrocamiento (O'Donnell, 1972: 8).

7 En contextos de “alta modernizacién”, las fuerzas armadas tenderan a un bajo profesionalismo y
participaran directamente del juego pretoriano, contribuyendo a la inestabilidad (Ibidem: 35).

%8 El intento mas decidido fue la Revolucién Argentina de 1966, pero fracasé (Portantiero, 1973: 8-9).
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sociedad, que encontro6 en las Fuerzas Armadas una garantia indispensable para el orden
social y el desarrollo econdmico. Se abrid camino asi a una larga serie de golpes de Estado

y una habitual presencia militar en la vida civil, que se hizo mas intensa a partir de 1966.

La Revolucion Argentina de 1966 significé un corte abrupto y el comienzo de un
“proyecto nacional” de tres fases o “tiempos” por los que debia atravesar ordenadamente
la sociedad: el “tiempo econdémico” (de la industrializacion y la independencia
economica), el “tiempo social” (hacia la modernizacion, la seguridad y el desarrollo) y,
por ultimo, el “tiempo politico”. En el discurso del general Juan N. Iavicoli, jefe del

Estado Mayor General del Ejército, ® puede leerse:

El desarrollo puede definirse como la expresion de un conjunto de cambios en las
estructuras mentales y en los habitos sociales de un pueblo que lo pone en estado de
aumentar en forma permanente su producto real global. El desarrollo es a la
seguridad lo que la causa al efecto, el origen a la consecuencia, lo principal a lo
secundario. Sin desarrollo la seguridad es utopia (citado en Portantiero, 1973: 16).

Las Fuerzas Armadas ya no eran en este momento solo una institucion protectora ante
una guerra “externa”: el enemigo se habia “interiorizado” y la guerra contra los “agentes
de la subversion” se imponia como nueva preocupacion. Con apoyo de los Estados
Unidos se adopto la “Doctrina de la Seguridad Nacional” como mejor salvaguarda contra
la influencia de la Revolucion Cubana. La principal funcion era garantizar la seguridad —
ligada estrechamente al desarrollo— dentro de las fronteras, y delegar en los ejércitos la
funcion de policia interna. Por su parte, la responsabilidad principal del crecimiento
econdémico quedaba en manos de los sectores mas poderosos y concentrados. De alli que
en esta primera etapa de la Revolucion Argentina se consolidd una “oligarquia politico-
militar-empresaria” (Portantiero, 1973: 16) y (O'Donnell, 1972: 16-18). Hacia 1969, la
explosion de conflictos sociales evidenciara el fracaso del gobierno en su proposito de

desactivar politicamente al sector popular, garantizar el orden y estabilizar el crecimiento.

Finalmente, en el aspecto econdomico y con relacion al campo de investigacion que nos
concierne (la produccion, circulacion y consumo de musicas populares en la Argentina)
es posible decir que la década de 1960 trajo para la clase media una sensacién de
prosperidad econdmica (erronea, segiin Pucciarelli). A pesar del devenir inestable de

periodos de expansion y recesion, el ingreso real de los asalariados no fue afectado

% Pronunciado en la Conferencia de Ejércitos Americanos reunida en Buenos Aires en noviembre de 1966,
publicado en Clarin del 3 de noviembre de 1966 (Ibidem: 16).

70



significativamente: por el contrario, crecid entre 1952 y 1969 (Pucciarelli, 1997: 102-
103). La modernizaciéon de la sociedad trajo cambios notables en la vida cotidiana
(flexibilizacion sexual, pildora anticonceptiva, psicoandlisis) y la modificacion de héabitos
de consumo (estimulada por la TV) tom6 como protagonista a la clase media urbana
asalariada, engrosada a su vez con las transformaciones sociales producto del flujo
migratorio. El consumo (ante un mercado cada vez mas diversificado) se convirtio asi en
elemento clave para la diferenciacion social y la formacion de estereotipos de identidades,
sobre todo en el sector juvenil. Pudo observarse particularmente en el crecimiento del
mercado automotor, el auge editorial, la indumentaria y el consumo de bienes culturales
como discos y revistas (Romero 2012 [1994]: 222-227) entre ellos, los productos

artisticos del boom del folklore.

1.5.4.- Los sesenta como época

Los afos sesenta (o en plural, sesentas, como utiliza Oscar Terdn para dar cuenta del
pluralismo y la heterogeneidad de discursos) fue un periodo particularmente rico en
cuanto a produccién, difusion y debate de ideas en Argentina. Esto puede observarse,
entre otros aspectos, en la introducciéon y modernizacion de las Ciencias Sociales,” la
politizacion de los dambitos de la cultura y la influencia de “reflexiones teoldgicas del
Concilio Vaticano II, que promovieron un acercamiento entre posturas catdlicas y

marxistas” (Ponza, 2006: 13).”!

Los afios sesenta fueron, segin Claudia Gilman, una época atravesada por dos
caracteristicas fundamentales: la valorizacion de la politica y la expectativa
revolucionaria. La primera significé el advenimiento de una “cultura politica”, entendida
como un marco ordenador de la realidad que generaba “las certezas esenciales requeridas
para construir y afirmar una determinada identidad” (Bonvillani, 2013b: 3). Por otra parte,
la inminencia del inicio de las transformaciones revolucionarias quedaba demostrada en
el triunfo cubano —de enorme impacto—, la descolonizacion africana, la guerra de

Vietnam, la rebelion antirracista en Estados Unidos y diversos brotes de rebeldia juvenil,

70 Podemos observar un timido comienzo de esta modernizacion en la creacion de algunas revistas como
Contorno o Imago Mundi (ambas de 1953) y, luego de 1955, en la incorporacion de buena parte de estos
intelectuales a los ambitos institucionales y universitarios (Teran, 2008: 232; 236-238).

"1 En el repertorio estudiado, el Concilio posibilitard la creacion de obras integrales como la Misa criolla 'y
Navidad nuestra (1964), de Félix Luna y Ariel Ramirez —conformadas por diversos ritmos folcloricos entre
los que encontramos al chamamé-y, ya en la década de 1970, Te damos gracias, Sefior (Misa correntina)
de Edgar Romero Maciel.
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que generaban la percepcion de un mundo al borde del cambio en cuya transformacion

los intelectuales tenian un papel a cumplir (Gilman, 2003: 37-38).

Acompanada de la “concepcion tercermundista” y el “misticismo revolucionario”
(Ponza, 2006: 13), se configurd también en los sesenta una “idea de América Latina” y la
“fundacion deliberada de un nuevo marco de relevancia geopolitica [que] se tradujo en la
referencia continental como espacio de pertenencia de los intelectuales latinoamericanos”
(Gilman, 2003: 27). En el ambito artistico general —y el literario en particular con el
realismo magico y la “nueva novela” latinoamericana— hubo una revalorizacion cultural
de las fuerzas telaricas (Romero, 2012 [1994]: 235), observable también en la poesia y la

musica popular.

La escena politica nacional estuvo marcada por la proscripcion del peronismo, tanto
en el juego electoral como en la propia cotidianidad. La persistente e inesperada adhesion
de la sociedad en apoyo a Perdn mitific su figura e inicié una vertiginosa relectura del
“hecho peronista”, que escindio a las fracciones intelectuales y resquebrajo las estructuras
internas de los sectores liberales y de la propia izquierda. Esta revision exculpaba a las
masas y las separaba del juicio al lider. A la vez, estaba tefiida de una
“autoculpabilizacion” de las clases medias ilustradas (por no haber comprendido a tiempo
el fendmeno peronista) y una consecuente separacion generacional de los jovenes con sus
padres, por el apoyo que habian dado a la 1lamada Revolucién Libertadora.’”? En el mismo
sentido, Langieri (2016: 99-103) alude a la revision del peronismo para explicar la
“reconfiguracion del campo popular”, que coadyuvo luego de 1955 —junto a la
valorizacion de la cultura politica y la expectativa revolucionaria ya mencionadas por
Gilman— a que numerosos y diversos individuos se involucraran en las politicas de
izquierda. Incluso lo hizo buena parte del progresismo, luego de la desilusion provocada
por el fracaso del proyecto de Frondizi, segin explica Romero (2012 [1994]: 232-233).
Por otra parte, la imposibilidad general de canalizar las controversias politicas por vias
democratico-institucionales derivo en diversas formas de protesta y resistencia y en una
intensa polémica en torno a la conveniencia del uso de la violencia como método para el
fin de la proscripcion, la toma del poder y la transformacion revolucionaria de la sociedad.

La “primavera de las izquierdas” parecia augurar su triunfo con

72 Sobre la revision del hecho peronista por parte de la izquierda ver Altamirano (2001: 49-79).
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las diversas experiencias de personas que, plenas de aspiraciones y visiones
igualitarias, sofia[ban] tomar el poder y transformar el mundo. Se trata[ba] de
practicas y concepciones politicas que han perimido y hoy nos pueden parecer algo
utopicas, sin embargo, durante aquellos afios aparecian como posibles e
imprescindibles (Bonvillani, 2013b: 2).

En el plano de las ideas, fue significativa la difusion (ya desde 1939 en la revista Sur)
del existencialismo sartreano y la nocion de “compromiso”, que cobrd progresiva
influencia entre los intelectuales. Segun esta vision, todo intelectual estaba “arrojado” a
una situacion histérica, enraizado en un “contorno”;” la libertad era trigicamente
inexorable, ya que el intelectual debia dar cuenta de qué hacer con ella: su palabra —o su
silencio— repercutian en el plano social (Teran, 2008: 265-266 y 2013: 50-54). La figura
del “compromiso” permitia asi involucrarse politicamente con una actitud de denuncia
sin abandonar el campo intelectual y manteniendo una distancia con la practica politica
partidaria. Suponia ademas cierta protesta —desde los margenes mismos de la academia—

contra un academicismo desvinculado a lo social.

Como antes mencionamos, vinculado al existencialismo sartreano, el humanismo
trajo consigo la nocion de “hombre nuevo”. En ¢l, se reivindicaba la llegada de un sujeto
con la libertad y la capacidad de transformarse a si mismo —y a su entorno— a través de su
practica.”* Teran explica como el humanismo existencialista de Sartre, de signo tragico,
fue virando “hacia otro confiadamente optimista en la capacidad de transformacion de las
estructuras despoticas que pesan sobre los hombres” (Teran, 2013: 56). Esta animosa
conviccidon humano—céntrica y su rescate del hombre como sujeto soberano hallara
progresivamente su ambito privilegiado de realizacion en una préctica eficaz. La figura
de “intelectual organico” —como agente de accion— suplantara poco a poco la nocioén del

“compromiso”.

El golpe de estado de 1966 puso fin a la esperanza democratizadora de esta década,
con un fuerte despliegue de autoridad y censura en diversos ambitos, que se extendié a
cualquier expresion de disidencia o pensamiento critico, “encorsetando” de a poco la
sociedad (Romero, 2012 [1994]: 242). El disciplinamiento social y la negaciéon de los

derechos civiles contrastaron con una sociedad que, como hemos visto, demostraba

3 De alli tomaba el nombre la revista mencionada.

4 La nocion de compromiso (en este caso por parte del artista), la idea de unidad latinoamericana y la
concepcion de “hombre nuevo” pueden verse en varias de las producciones del corpus musical analizado,
tanto en los poemas de las canciones como en los textos de contratapa. Un caso ejemplar es el LP titulado
El hombre que canta al hombre, de Ramon Ayala (Ediciones El grillo, 1964) que trataremos luego.
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1.”> A la cuestion politica y

crecientes rasgos de politizacion y modernizacion cultura
social se sumo el programa econémico que acentu6 la penetracion del capital extranjero,
la explotacion y la dependencia, sin garantizar gobernabilidad. Estos factores actuaron
como detonantes y legitimaron progresivamente la implementacion de la lucha armada
por parte de la militancia politica de izquierda. Los acontecimientos de 1969, entre los
que se destaca el Cordobazo, fueron indices del alto grado de activacion social, que se
profundizaron en los afios siguientes. En los setenta el fracaso de proyectos democraticos
como el de Torres en Bolivia o el de Allende en Chile marco la contrapartida con respecto
a experiencias revolucionarias e insurgentes que se presentaban como posibles e
investidas de un caracter de verdad y victoria (Langieri, 2016: 107-113). Fue el fin de la

“primavera de las izquierdas” y el advenimiento de una etapa tragica para la historia de

la Argentina.

5 Aunque, como afirma Teran, la sociedad mantenia todavia fuertes franjas tradicionalistas.
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CAPITULO 2. ,
EL CORPUS: LA MUSICA EN SI
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2.1.- Definicion y alcances del objeto de estudio

2.1.1.- Algunas consideraciones sobre aspectos operativos y metodologicos

La reunion del corpus de canciones fue una tarea prolongada y sistemadtica, que se realizd
durante todo el proceso de investigacion en la medida que el relevamiento de diversas
fuentes —hemerograficas, discograficas— permitia descubrir piezas o dar cuenta de nueva

informacion sobre repertorio ya conocido, que era volcada a un catdlogo disenado ad hoc.

En cuanto a los archivos y bibliotecas que podian brindar materiales sobre musica —

basicamente partituras, grabaciones y hemerografia—’° se consultaron en Buenos Aires:
9

- BNMM: Biblioteca Nacional Mariano Moreno.

- TAE-FFyL-UBA: Instituto de Artes del Espectaculo, Facultad de Filosofia y
Letras de la Universidad de Buenos Aires (biblioteca).

- IIET: Instituto de Investigacion en Etnomusicologia.

- IIMCV-UCA: Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega”, de la
Universidad Catolica Argentina.

- INMCV: Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”.

- ISM-UNL: Instituto Superior de Musica de la Universidad del Litoral.
-  MT-CABA: Musicoteca de la Ciudad Autonoma de Buenos Aires.

- SADAIC: Sociedad Argentina de Autores y Compositores de Musica.
- UCA: Pontificia Universidad Catdlica Argentina (Biblioteca Central).

De una porcioén importante del corpus, encontramos publicadas partituras editoriales
(usualmente en formato de dos paginas) en version reducida para canto y piano o, en
menos ocasiones, para guitarra u otros instrumentos. Buena parte de esos ejemplares se
obtuvieron en las instituciones mencionadas y, un porcentaje menor, provino de contactos
y archivos personales. Dado que se estudio un periodo en que la publicacion de partituras
en musica popular fue abundante, sumado a que estas piezas litoralefias fueron de
circulacion masiva y amplio alcance, su deteccion, si bien requirid6 un esfuerzo
documental, no fue dificultosa. Se localizaron y digitalizaron un centenar de titulos, se

consultaron otras tantas, no digitalizadas.

76 Las publicaciones hemerograficas relevadas serdn consignadas en el capitulo correspondiente.
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Al mismo tiempo, el relevamiento de grabaciones completd el catdlogo y permitid
descubrir nuevas piezas de las que no habiamos tomado conocimiento a través de archivos
de partituras. No solo por este motivo fue necesario trabajar en simultaneidad con el
analisis de registros sonoros comerciales. Es sabido que en la musica popular la partitura
constituye en casi todos los casos apenas una guia basica para determinar la melodia y la
armonia de la composicion, sin reflejar aspectos relacionados con la instrumentacion, el
estilo, la timbrica u otros elementos de la interpretacion. Se volvid imperioso entonces el
abordaje de registros sonoros —o audiovisuales de haberlos— para determinar de manera
mas precisa la estética de dichas canciones. Al trabajar sobre una década relativamente
reciente, en que la industria discografica ocupd un lugar importante dentro del conjunto
de industrias culturales dedicadas a la produccion de bienes de ocio y entretenimiento —
acaparando particularmente la musica de raiz folclorica en la Argentina un rol destacado
respecto de otros géneros musicales— contamos con una abundante produccion

discografica y grabaciones de gran parte de las canciones.”’

Pasada esta etapa exploratoria, los materiales fueron abordados a partir de una
metodologia fundamentalmente cualitativa, proveniente de las ciencias sociales y de la
musicologia. El objeto de estudio pretendio ser abordado desde un analisis sociohistorico
y musical. Intereso, por consiguiente, analizarlo tanto desde un punto de vista musical
(mediante el examen de las partituras, grabaciones y registros de performances) como en
su contexto de produccion, circulacion y recepcion, con todas sus implicancias sociales a
lo largo del periodo histérico en estudio. Gonzalez nos advierte sobre la necesidad de
ampliar, desde el campo multidisciplinario de los estudios de musica popular, la
intertextualidad analitica del texto musical, desplazandonos de la cancién como “objeto
examinable” —fijado en la partitura o el disco— hacia una mirada de ella como “proceso
observable”. En esta seccion, por lo tanto, atendemos a los recorridos de algunas piezas
siguiendo tanto la partitura como distintas grabaciones, lo que permite reconstruir —en
cierto modo— la “vida” de las canciones. Segun el investigador chileno, mayores grados

de intertextualidad analitica son posibles

7 Los discos estan disponibles en parte digitalizados, o en formato fisico en archivos publicos (Biblioteca
Nacional, Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”, Fundacion Memoria del Chamamé). También
apelamos a archivos personales de los artistas y familiares, y coleccionistas quienes generosamente
compartieron materiales.
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sumando a la tradicional relacion sintactica y semantica entre texto, musica y
expresion, las relaciones generadas por el grano de la voz, el gesto y la performance;
la narrativa visual; el sonido editado en un estudio y encarnado en el cuerpo del que
lo emite y lo escucha; junto a los discursos que todo esto produce (Gonzalez, 2013:
108).

En concordancia, la cancion fue considerada como una unidad de estudio
analiticamente rica, cuya letra y musica —junto al arreglo y la interpretacion— fueron
abordadas junto a otros elementos de representacion. Asi, como se observaré a lo largo
de los capitulos siguientes, abordamos la grafica y los textos en discos y partituras y
estudiamos también fotografias, publicidades, portadas y afiches. Esta informacion —
elocuente en muchos casos— permitid visualizar ambientes, actitudes, ideas o

representaciones vigentes en el pasado, que fortalecieron la proximidad con ese mundo

de significados.

Las entrevistas (en especial las cualitativas, semiestructuradas) nos permitieron contar
con testimonios directos de protagonistas o allegados al fendmeno. Contemplamos que la
subjetividad, la memoria y la particularidad son caracteristicas inherentes a la historia
oral. Esta nos permite acceder a informacion posible de ser contrastada con otras fuentes,
asi como a relatos afectivos con relacion a las experiencias musicales, que enriquecen

nuestra reconstruccion historica. Se realizaron las siguientes entrevistas:

- Ramon Ayala. Entrevistas personales en Buenos Aires: 24 de agosto de 2017; 06
de diciembre de 2017; 11 de agosto de 2018.

- Ginette Acevedo. Entrevista personal en Santiago de Chile, 15 de enero de 2019.
Comunicaciones telefonicas: 04 de noviembre de 2019 y 05 de abril de 2021.

- Rodolfo Ovejero.”® Entrevista personal en Buenos Aires, 11 de junio de 2019.
- Carlos Galettini. Comunicacion telefonica, 2 de abril de 2021.

- Claudio Monterrio. Entrevista personal en Santa Fe, 27 de diciembre de 2021.

2.1.2.- La delimitacion del corpus

En principio, la categoria central que delimité el objeto de estudio fue la propia

denominacién que recibieron las piezas: “cancion del Litoral”, también con las variantes

8 Guitarrista y compositor que durante los primeros afios de la década de 1960 acompafié a Horacio
Guarany y Mercedes Sosa. Fallecio en agosto de 2022.
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“cancion litoralefia” o “litoralefia”. Se trat6 de una categoria consensuada al interior del
campo de la musica popular de raiz folclorica —diriamos, nativa— ya que fue la forma que
los propios actores (compositores, editores) eligieron con mayor frecuencia para nombrar
las piezas musicales creadas, a partir de fines de los cincuenta y especialmente durante
los sesenta. Se trata ademas de una categoria historica, en la medida en que los usos y
sentidos que tenian esas denominaciones eran bastante claros para los sujetos de la época,
con una connotacion especifica.” Sin embargo, en aras de no asumir una taxonomia ya
prefijada, hemos considerado canciones que —atn registradas con otras denominaciones—
comparten rasgos musicales o poéticos compatibles con el corpus o bien, en ocasiones,

pertenecen también a los autores y compositores tratados.

Asumimos asi que el recorte fisico del objeto de estudio —y més atn su delimitacién
previa a la tarea de pesquisa— son labores que pueden tornarse dificultosas.®® Junto con
Aguilar (2014: 34-37), consideramos la suma de soportes (en nuestro caso, partitura,
grabacion, en algunos casos registro audiovisual, hemerografia y otras fuentes) no como
meros depositos de informacion, sino como discursos efectivamente pronunciados que,
siendo el resultado de acciones de produccién y distribucion, subsisten a lo largo del

tiempo.

Adicionalmente, es necesario considerar el problema de la periodizacion, asi como las
escalas geograficas y las perspectivas de analisis. Sobre la formulacion del recorte
temporal coincidimos con Claudia Gilman en que la division en décadas es un parametro
que no alcanza a dar cuenta de la continuidad interna de un proceso historico. Como ya
se ha mencionado, la autora concibe el bloque “sesenta/setenta” como una “época” con
un espesor histdrico propio, que ubica entre 1959 —ano de la Revolucion Cubana—y 1973

—golpe de estado en Chile—.3! Mas que un periodo signado por acontecimientos, desde la

7 Con el tiempo, algunas piezas que en su momento se registraron o publicaron de esa manera, adoptaron
otras denominaciones o fueron llamadas simplemente chamamé.

80 Coincidimos con Aguilar, Glozman et alii (2014) en problematizar la naturaleza de las evidencias o las
unidades de analisis dadas de antemano. La enumeracion y justificacion de los materiales del corpus son
vistas por estas autoras no como inicio de analisis o punto de partida sino, mas bien como parte del proceso
de investigacion y resultado de ese trabajo, a partir del cual el corpus adquirira volumen, longitud y
dimensiones nunca definitivas. En nuestro caso, queda claro que partimos de un anteproyecto y proyecto
de tesis que mencionaba unas trescientas piezas, y concluimos esta instancia casi duplicando la cifra. El
catalogo contintia ampliandose —en cantidad de entradas e informacion— a medida que se detectan nuevas
fuentes.

81 Esta época estarfa marcada por una determinada “estructura de sentimiento”, concepto de Raymond
Williams que, como dijimos antes, “trata de expresar los significados y valores tal como son vividos y
sentidos activamente” (Gilman, 2003: 24). Como dice Williams, atn sin estar explicitamente definidas, las
estructuras de sentimiento se manifiestan tempranamente en el arte y la literatura (1997 [1977]: 150-158).
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historia de las ideas la época se definiria por lo que es “publicamente decible y aceptable”,

por lo que resulta “de la mas amplia legitimidad y escucha” (2003: 36-37).

En cuanto al periodo de andlisis de esta tesis, a pesar de estar enfocado en los sesenta,
se retrotrae a 1955 para considerar procesos historico-sociales anteriores, en particular
aquellos que conllevaron movimientos migratorios internos, circulacion de musicas
populares y configuracion de nuevos espacios para la cultura popular en las urbes.
Coincidimos con investigaciones realizadas en campos conexos que consideran la del
sesenta una década de larga duracion, en la que muchas de las ideas y practicas que
tomaron forma en esos afos en Buenos Aires se conectaron con periodos anteriores y se
consolidaron posteriormente (Cosse, Felitti y Manzano, 2010). Como afirma Teran, al
tener la vida historica distintas capas —a veces, cada una de ellas con un propio
dinamismo— no necesariamente lo ocurrido en las artes tendria que ser andlogo al terreno
de la economia o la politica (2008: 282). Sin embargo, hemos privilegiado aqui, por la
propia naturaleza de nuestro objeto de estudios, acontecimientos de la historia politica
argentina que consideramos nodales para las estructuras del sentir: por un lado, la llamada
Revolucion Libertadora, que determind la caida del peronismo en 1955; por el otro, los
sucesos de levantamiento popular que desataron el debilitamiento del Onganiato hacia

fines de la década de 1960, marcando su fin un afo después, en 1970.

Entre las caracteristicas del periodo 1955-1969, nos interesa destacar el programa
estético ideoldgico de modernizacion y renovacion cultural, que influye en la actividad
artistica. Al interior de esos tres lustros en que prolifera la cancion litoralefia, pudimos
delimitar en términos cuantitativos un bloque temporal mas corto, pero de mayor
intensidad en la produccion y circulacion del repertorio estudiado: el de 1958-1966. El
segmento coincide con el boom del folklore en la Argentina (que marca un pico histérico
de consumo en la musica de raiz folcldrica), el crecimiento de algunas industrias
culturales (a partir de la popularizaciéon del vinilo, el Wincofon y la aparicion de la
television privada) y la valorizacion de la politica y la expectativa revolucionaria, a partir
de la Revolucion Cubana. Segin Teran, luego de 1966 el gobierno autoritario del
Onganiato —caracterizado por la censura cultural y la clausura de la vida politica— puso
freno a la modernizacion y, si bien existid una inercia creativa, esas expresiones
paulatinamente iran experimentando posteriormente y sin excepcion “algin tipo de

fracaso, bloqueo o desvio de sus propositos reformistas y modernizadores” (Teran, 2008:
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285). Asi, observamos en estos Ultimos anos del decenio, una modificacion del campo
artistico estudiado y un descenso de la produccion creativa.®? Desde 1969 y dominando
el primer lustro de la década del 70 se abre —en términos de Silvia Sigal— una fase con
rasgos claramente diferenciables de la anterior, donde la autonomia del quehacer cultural
o artistico quedar4 subsumida al reinado de la esfera politica (Sigal, 1991: 249-251).%
Finalmente, como veremos en los capitulos dedicados a las industrias musicales, el
relevamiento de fuentes demostrd que 1963 y 1964 fueron afos de intensa circulacion de

repertorio litoralefio en diversos ambitos.

No ignoramos tampoco los limites que presenta el nacionalismo metodologico al
momento de establecer el ambito geografico de nuestra investigacion. Si bien el titulo de
la tesis refiere al objeto “cancidon popular litoralefia en la Argentina”, se considera el
Litoral como un territorio amplio que trasciende las fronteras nacionales para extenderse
a las zonas limitrofes por donde circularon estas musicas y musicos. Es un area ligada por
caracteristicas geograficas, lingliisticas, culturales e historicas. La presencia fluvial en el
Litoral —a través de rios de mayor o menor porte, zonas de islas y bafiados— se vuelve un
elemento central en las culturas y en la cotidianidad de esas comunidades. Los rios son
accidentes geograficos que unen y a la vez dividen [Figura 1]. En la musica litoraleiia, el
rio es principal protagonista y delimita una “unidad cultural” —en términos de Monelle
(2006: 23-26)—, en la que se enmarcan los principales topicos musicales. Numerosas
composiciones se nutren y dialogan con los universos culturales generados en torno a los
cursos de agua describiendo los paisajes y las vivencias del habitante de la costa,
conformando lo que podriamos llamar una “retorica del Litoral”, o directamente, una
“retorica fluvial” o “retorica del agua”, posible de analizar desde lo musical y lo poético.
La denominacion de esta retorica no es aleatoria. Para el andlisis de canciones litoralefias
que ofrecemos en esta tesis, los cursos de agua no solo delimitan a los fines practicos el
area geografica del repertorio estudiado, sino que ademds se manifiestan como una

presencia absolutamente central y vital para los habitantes de la region. La presencia del

82 En el ambito que nos concierne, puede verse ya en 1967 una fragmentacion al interior del Movimiento
del Nuevo Cancionero, que terminara pronto por disolverse. Ese mismo afio se va del pais Ramén Ayala —
luego de viajar a Cuba para participar del Festival de Cancion Protesta— y también se ird mas tarde —en1970—
otro de los compositores estudiados, Cholo Aguirre. En 1969 se compone Mujeres argentinas, que sera,
junto con Cantata sudamericana (1972) una de las ultimas obras integrales de Ariel Ramirez con una
mirada revisionista de la historia, renovadora a su vez desde lo sonoro.

8 Un ejemplo entre los compositores que nos ocupan es el del uruguayo Anibal Sampayo, cuya carrera
artistica se interrumpe en 1972 al ser detenido por su pertenencia a Tupamaros, radicalizacion ideoldgica
que puede observarse en el caracter de su obra desde los ultimos afios de la década anterior.
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rio (o, mejor dicho, los rios) condiciona en muchos sentidos los universos econdémicos,

sociales y culturales que en torno se generan: desde la propia fisonomia de las ciudades

costeras, las actividades econdmicas desarrolladas (la pesca, la navegacion), la

determinacion del rio en los ciclos del paisaje, la fauna y flora del ecosistema del humedal,

la barrera politico-territorial, el drama de las inundaciones (y de las sequias) y un sinfin

de particularidades marcadas por la omnipresencia fluvial.
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Figura 1. Detalles geograficos de la region en estudio

2.1.3.- La catalogacion de las piezas

La exploracion de fuentes dio cuenta, tempranamente, de la magnitud del

corpus de

estudio. Se relevaron un total de quinientos cincuenta composiciones cuya delimitacion

estuvo dada fundamentalmente por criterio de autor, época y denominacion.

Tabla 1. Datos de canciones sistematizados. Dos ejemplos

Autor Titulo | aifio Edit. Denom. | Archi- | Digita- SADAIC Letra Muisica | Instru- Tapa Graba- Notas
vo lizacién | registro mento ciones

Aguirre, | Rio de | 1964 | Korn | Litora- BN - - Cholo Cholo Piano Foto de | Cholo Ritmo de
Alberto | amor lefia Aguirre | Aguirre Ramona | Aguirre; | rasguido
"Cholo’ Galarza | Ramona | doble en
Galarza; | estrofa y

Ginette chamamé

Acevedo | en

estribillo.

Falu, Las 1963 | Lagos | Aire del | BN si 24/07/1963 | Davalos, | Falu,E. | Piano y | Ilustra- Arreglo
Eduardo | Golon- Litoral MT Jaime voz/ ciéon de de Carlos
drinas UCA Guitarra | Carlos Garcia.
Alonso Ritmo de
chamamé.

Varias
ediciones.

Por la cantidad de registros, la informacion bésica de cada pieza se volco en una hoja

de célculo, que sirvié como fuente de datos y facilit6 la localizacion rapida de referencias,
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su ordenamiento, comparacion y visualizacion segun distintos criterios, etc. Ademas de
aspectos de fecha y autoria se incluyeron items relativos a la edicion, la ubicacion del
archivo y la digitalizacion, se consignaron las grabaciones encontradas y notas breves
sobre la musica u otros aspectos de interés. Se consignan dos entradas, a manera de

ejemplo [Tabla 1].

Contemplar las denominaciones con las que fueron registradas y editadas estas
canciones resultd sin duda significativo con relacion al problema de investigacion y la
delimitacion del corpus. Ademads, como dijimos, incluimos otras piezas que fueron
consideradas pertinentes por sus caracteristicas musicales y/o poéticas cercanas a la
cancion del Litoral, o por tratarse de composiciones de los autores analizados, lo que
permiti6 cotejar distintos aspectos. El corpus de estudio quedd conformado de la siguiente

manera, segun los registros incluidos en el campo “denominacion” [Figura 2]:

- Como cancion del Litoral, cancion litoraleiia y litoraleia: 181 registros
(aproximadamente 33 % del total).

- Simplemente como cancion, constatando la presencia de rasgos musicales
litoralefios: 55 registros (10 % del total).

- Con otras denominaciones asociadas, variadas, en las que subyace una intencion
de alejamiento de las formas tradicionales —aire del Litoral, aire de chamame,
chamamé cancion, cancion costera, cancion guarani, galopa fantasia, entre
otras— :117 registros (aproximadamente un 21 % del total).?*

- Chamamés, rasguidos dobles y galopas (compuestas por los compositores
estudiados): 77 registros (14% del total).®

- Otros géneros musicales tradicionales de la region, menos utilizados (de los
compositores estudiados): 32 registros (aproximadamente 6 % del total). %

- Otros: 88 registros (16 %).%

8 Decidimos incluir en esta categoria los gualambao (todos de autoria de Ramén Ayala) por tratarse de
una novedad registrada en los sesenta, por lo que no podria ser considerada como un género “tradicional”.
Asimismo, incorporamos aqui las guaranias de los compositores estudiados (localizamos quince) ya que,
aun tratdndose de una especie tradicional del Paraguay, estéticamente estd muy emparentada con la cancion
del Litoral y pudo ser una denominacion alternativa a esta, con sentido similar especialmente en el primero
periodo estudiado. De hecho, la mayoria de las guaranias registradas las encontramos entre finales de la
década del cincuenta y 1961, periodo en que la denominacion “cancion del Litoral” —y sus variantes— estaba
apenas comenzando a aparecer.

85 Hemos separado estas tres variantes, por ser las de presencia mas numerosa.

8 Se encontraron aqui chamarritas y polcas (las mdas frecuentes, con seis registros cada una), milongas,
chotis, cielitos y vals.

87 Mayoritariamente canciones que no especifican o de las cuales no encontramos denominacion y otras
con ritmos no especificos del Litoral, pertenecientes a los compositores estudiados.
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Figura 2. Denominaciones adoptadas para el registro, edicion o circulacion del corpus estudiado

Esto demuestra que el tipo de denominacién o catalogacion genérica en el momento
del registro de la cancion era una cuestion de importancia para los compositores. Chacho
Miiller, cuyo auge compositivo se produce en la década de 1960, relata haber registrado
sus obras mucho después, ya que, segin explica, SADAIC se negaba a su registro.®
También la nominacion del repertorio era un aspecto observado por las industrias

musicales encargadas de su difusion y comercializacion, como veremos luego.

En cuanto a la cuestion temporal, encontramos que existen aislados usos de los
términos cancion del Litoral, cancion litoralefia o litoraleria en las décadas de 1940 y
1950. Su aparicién en partituras y grabaciones aumenta exponencialmente en 1960 y afios
sucesivos, en concordancia temporal con el boom. Al tomar las 181 piezas que
especificamente llevaron esas denominaciones, quedaron distribuidas de la siguiente

manera [Figura 3]:

- Compuestas y/o registradas hasta 1959: 5 registros (aproximadamente 3 % del
total).

- Compuestas y/o registradas entre 1960 y 1970: 158 registros (aproximadamente
87 % del total).

8 Dijo Miiller: “El nombre litoralefia a mi no me gustaba, entonces yo las registraba como cancidn del
Litoral. Pero en SADAIC no me las querian registrar, no las aceptaban porque era un género no reconocido.
Entonces yo no las registraba. Después si, cuando salieron editadas por Lagos, ya si”. Fragmento de una
entrevista radial realizada en abril de 1998 por Julio Villarrouel y Oscar Maldonado en Anisacate
(Cordoba). El énfasis es mio. Las ediciones de Lagos a las que alude son posteriores a 1970.
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- Compuestas y/o registradas desde 1971: 18 registros (aproximadamente 10 % del
total).®

160
140
120
100
80
60

40
20 3%

Nro. de canciones

Hasta 1959 1960-1970 Desde 1971

Figura 3. Distribucién cronolégica del conjunto de canciones del Litoral, canciones litoralefias y
litoraleiias
En cuanto a la informacién sobre las casas editoras de musica pudimos obtener los
datos de 420 partituras.”® Segun el relevamiento, las principales editoriales fueron Lagos
(98 registros), Sinfonia (65 registros) y Melodia (49 registros). Estas dos tltimas estaban
asociadas a la primera, por lo que este grupo editorial en torno a Lagos concentrd la
publicacion del 50 % de las partituras relevadas.”' Le siguen en importancia numérica las
casas editoras Julio Korn (48 registros); Tierra Linda (21 registros); Fermata (20

registros); Pigal (18 registros); Tempo (10 registros) y otras.

Diversas apreciaciones generales son posibles de enunciar a partir de la lectura de los

datos del catalogo, entre ellas:

- Alberto “Cholo” Aguirre se manifiesta como el compositor mas prolifico de la
década, con ochenta y cinco canciones registradas entre 1956 y 1970.

- Reconocidos compositores no dedicados especialmente al repertorio litoralefio
compusieron también este tipo de canciones. Podemos mencionar numerosos

8 Esta disminucién responde efectivamente al menor uso de estos términos especificos pasados los afios
del boom, pero también a que nuestro relevamiento se concentré en la década del sesenta, coincidente con
el auge de la cancion del Litoral y con el momento de mayor produccion creativa de los compositores
estudiados.

0 De ciento treinta piezas no pudimos consignar datos de edicion.

1 El relevamiento confirma la apreciacion ya enunciada por Mansilla, sobre la importancia de Romulo
Lagos y su editorial en lo que respecta a la promocion de artistas y la circulacion de repertorio folclorico
durante la década de 1960, con la consecuente conformacion de un “mundo del arte” que otorgaba
dinamismo al campo (Mansilla, 2011: 155-158).
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ejemplos, entre ellos, a Oscar Matus y Armando Tejada Gomez, Eladia Blazquez,
Chango Rodriguez, los pianistas Waldo Belloso y Alberto Castelar, entre otros.

- Conductores y animadores también aportaron piezas al repertorio, a veces en rol
de letristas o como compositores. Nombres como Julio Marbiz, Juan Carlos
Mareco, Luis Landriscina o Carlos Meza aparecen en el catdlogo en mas de una
oportunidad.

- Se destaca un buen ntimero de composiciones de Oscar Valles (integrante de Los
Cantores de Quilla Huasi) y Abel Montes (autor y compositor de formacion
académica, quien trabajé como arreglador y director orquestal en varias
compafiias grabadoras),”> ambos bonaerenses.

- Llam¢ la atencion la presencia de algunos nombres aislados como el de Alberto
Agesta,” quien fue el creador de un tnico y resonante éxito, Collar de caracolas
(1964), sin registrar mas litoralefias ni otras piezas de importancia.

- Compositores pertenecientes al campo de la musica de tradicion escrita que
dialogaron con el lenguaje folclorico, como fue el caso de Carlos Guastavino,
incursionaron en la cancion del Litoral. En el caso del pianista santafesino
encontramos doce registros de este tipo.”*

Algunos de estos puntos permiten inferir decisiones estratégicas por parte de los
autores y compositores respecto del repertorio, de acuerdo con el momento
particularmente prospero que atravesaba la cancion litoralefia y la musica popular de raiz
folclorica en general. Este aspecto serd desarrollado mdas adelante, en los capitulos
dedicados a la promocion y circulacion del cancionero en el marco de las industrias

culturales.

2.2.- Tres aspectos inherentes al corpus

En esta seccion presentamos una descripcion general del objeto en estudio abarcando
primero los aspectos poéticos y luego los musicales, para continuar con una serie de

apreciaciones generales sobre la interpretacion de las canciones en registros grabados.

92 De su autoria se destaca Acuarela de rio (cancion litoralefia, 1963) que obtuvo gran difusion a través de
distintos intérpretes dentro y fuera de la Argentina.

93 Otro bonaerense que se form¢ institucionalmente en la musica y trabajo en la Orquesta Sinfonica
Municipal de Mar del Plata (Portorrico, 2004: 34).

%4 Este corpus es estudiado por Gimenez (2016, 2018a, 2018b, 2019).
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2.2.1.- Aspectos poéticos

A continuacion, delineamos algunas cuestiones que nos permiten caracterizar la poética
en la cancion litoralefia de los sesenta. Por la amplitud y la variedad contenida en el
corpus, luego de una descripcion general, interesa especialmente proponer un analisis
comparativo que permita observar los cambios evidentes con respecto del cancionero del

chamamé.

2.2.1.1.- Ejes tematicos y tratamientos generales

En cuanto a las temadticas tratadas, el nucleo unificador del repertorio de la cancién
litoralefia es efectivamente el rio. Numerosas canciones hacen referencia al paisaje de la
costa, ya desde una mirada bucdlica, romantica o idealizante, o con una intencion
descriptiva mas realista, con el hombre como eje. Aqui la cancion pretende ser testimonial
y visibilizar desde la poesia aspectos del contexto social del Litoral, la vida cotidiana de
sus habitantes, sus labores, costumbres o tradiciones y las problematicas como el hambre,
la soledad, la pobreza, la inundacién. Veamos como ejemplo la poesia de Rio de los
pajaros, de Anibal Sampayo, registrada como cancién del Litoral en 1963, popularizada
en la voz de su compositor y luego, en los sesenta, a través de las interpretaciones de
Jorge Cafrune y José Larralde.”® En ella podemos apreciar, por una parte, la tematizacion
del rio con alusion a la flora y la fauna de la region, pero también la descripcion de sujetos
trabajadores: la lavandera (que asumimos ain pequefia de edad, por su condicién de
“biguacita”), su madre cocinera, su padre quizas abocado a la pesca, la cosecha o a la tala
(por la alusion “rio arriba” que remite a las selvas y los yerbatales misioneros, fuente de
trabajo de la region), y la voz de quien canta, rogando a su canoa de pescador que soporte
las inclemencias del tiempo. A los avatares del rio, se suma la pobreza, personificada
especialmente en la ultima estrofa a partir de la figura del nifio®” que experimenta
carencias respecto del alimento (la barriga le “chifla” por el hambre), la higiene (su pelo

esta “chuzo” —duro— y despeinado) y las ropas (su “lomo” oscuro esta sin cubrir).”® Con

95 Esta es la fecha de su registro en SADAIC y de su publicacion en Argentina por editorial Fermata. Segin
otras fuentes, la composicion de la pieza podria retrotraerse hasta mediados de los cincuenta, dato que no
pudimos corroborar.

96 Mas tarde la grabaron, entre otros, el conjunto argentino Los Trovadores.

7 El “guri” o “gurisito”, segun el habla regional.

% Rio de los pdjaros puede escucharse interpretada por su autor en el LP homénimo (1963):
https://www.youtube.com/watch?v=Qd3DKedMe317 (consulta: 24-10-2022).
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dejo irdnico, el estribillo con que remata cada segmento pide a la torcacita no cantar, no

festejar las penurias descriptas.

El Uruguay no es un rio,
es un cielo azul que viaja,
pintor de nubes, camino

con sabor a mieles ruanas.

Los amores de la costa
son amores sin destino,
camalotes de esperanza
que se va llevando el rio.

Chua, chua, chua ja ja ja
no cantes mas torcacita
que llora sangre el ceibal.

Morenita lavandera,
biguacita de la costa,
enrollate la pollera,
ponete a lavar la ropa.

Tu madre cocina charque,
tu padre fue rio arriba

y vos te quedaste sola
lavando ropa en la orilla.

Chua, chua, chua ja ja ja
no cantes mas torcacita
que llora sangre el ceibal.

Canoita pescadora,
aguantame el temporal,

si mis brazos no se cansan
remando te he de sacar.

Gurisito pelo chuzo,
ojitos de yacarg,
barriguita chifladora,
lomito color café.

Chua, chua, chua ja ja ja
no cantes mas torcacita
que llora sangre el ceibal.

El segundo gran eje tematico es el amor. La tematica amorosa, por su caracter

universal, excede a la cancion del Litoral y la emparenta con otros géneros de la musica

popular, facilitando su circulacion y consumo. En la composicion Mi pequeiio amor

(cancion guarani, 1966) de Ramon Ayala, la teméatica amorosa se combina con alusiones

al paisaje como recursos centrales de la declamacion del amante, al mencionar elementos

como la magnolia, el junco, o el rio.

Mi pequeiio amor, todo vive en ti
y la tierra es en tu cuerpo fruta madura.
Me viene de ti con tu aliento todo el misterio
que enciende la vida y vuelve mi sangre ternura y pasion.

Mi pequeiio amor es un rio azul,
es como una flor que abre su corola en mis manos.
Todo vive en ti: el junco y la estrella que muere
y en tus ojos negros la noche siembra su eternidad.

Y el Parana te dio su luz,
el Litoral su ensofiacion
y en la magnolia de tu piel
una isla de sol.
Yo te siento latir
adentro de mi ser
como aquellas cosas
que siempre vuelven a florecer.
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La particularidad del tratamiento amoroso en la cancidn litoralefia reside, por tanto, en
la ambientacion fluvial que enmarca la vivencia de los amantes. Es comun también la
personificacion del rio como “compafiero” o “testigo”, a quien el protagonista habla y
hasta confiesa recuerdos o secretos, otorgandole a las aguas las capacidades humanas de
ver y escuchar. Algunas canciones romdnticas de Cholo Aguirre utilizan este recurso,

entre ellas la famosa Rio manso (cancion, 1963), de la cual citamos unos versos:

Mirando correr el rio
le dije casi en silencio:
"vas a tener que andar mucho
para ganarle a mi suefio".
Y sobre la arena fresca [...]

También es frecuente la interpelacion directa al rio como interlocutor, recurso que
encontramos en la cancion Rio, rio (litoralefia, 1964) de Eladia Bldzquez, también citada
aqui parcialmente:

Rio, rio, rio,
th te llevaste el amor mio,

jdevuélveme su carifio, rio,
su corazon...!

Rio, rio, rio,
ti no comprendes mi desvario,
iqué sabes tu de la ausencia, rio,
ni de mi amor!

Pero lo que se torna significativo en la poética de esta etapa —mas que el tratamiento
tematico en si— es el modo de expresar o de decir: la complejidad, la originalidad, la
busqueda de la sorpresa. Muchas de las canciones analizadas —atn en el tratamiento de
temas populares como el paisaje o el amor— utilizan un lenguaje propio de la poesia
erudita y explotan el caracter sensorial o plastico de los recursos literarios disponibles.®’
Este tipo de tratamiento era relativamente novedoso para la musica litoralefia, con algunas

excepciones dentro del género de la musica correntina.!® Algunos versos de la cancién

% Claudio Diaz observa también estos cambios en el campo del folclore —particularmente, el saltefio— en
términos de “evolucion” o “sofisticacion” poética llevada, a través de la practica musical, al terreno de lo
popular (2009: 137-141).

100 por caso, Osvaldo Sosa Cordero (1906-1986), artista comprometido con el folclore de su provincia cuyo
repertorio circulaba dentro y fuera del ambito del chamamé, con composiciones tempranas que se remontan
a la década del veinte. Curiosamente, Sosa Cordero supo registrar sus composiciones con denominaciones

diferentes a la del chamamé, tales como “cancion”, “cancion guarani”, “polca cancion”, “polca candombe”,
“pregon correntino”, entre otras.
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Irupé (Ramon Ayala, 1962) muestran el uso de diversos recursos poéticos al narrar la
leyenda sobre el origen de esa planta acuatica: !
Trupé...

luna verde que va
florecida de blanco nupcial.

[...]

Y el amanecer vio la flor mujer
mojada de luna, cantando su amor
sobre el plato verde del irupé.

Novia vegetal por el rio va
en altar de espuma, sobre la creciente,
al abrazo fuerte del Parana.

Este tipo de tratamiento poético no era usual en el repertorio de chamamés que
circulaban hacia fines de los cincuenta. Seglin relata el pianista y compositor entrerriano
Carlos Aguirre, el guitarrista Miguel “Zurdo” Martinez —también entrerriano y profundo
conocedor de la musica regional— solia resaltar las figuras de Ramén Ayala, Chacho
Miiller y Anibal Sampayo para enmarcarlas en lo que ¢l llamaba una “trilogia de la
renovacion de la poesia del Litoral”, a las que Aguirre agrega los nombres de Linares

Cardozo y Albérico Mansilla.'®

2.2.1.2.- ;Chamamé vs litoralefia?

Volver aqui sobre la poesia del repertorio de chamamé de circulacién anterior y
contemporaneo al corpus estudiado, nos permitirad esbozar algunas comparaciones que
permitan dar cuenta de los cambios planteados. En cuanto a las tematicas, el tratamiento
del paisaje y del afecto (a la pareja, a la familia, o al amigo) es compartido entre ambos
repertorios, aunque la forma de abordarlos, como veremos, difiere. En cambio, otros
asuntos muy comunes en el chamamé —el relato de sucesos patrios correntinos, la
problematizacion nostéalgica del destierro o la tematizacion del culto y el santoral—
aparecen escasamente en el corpus de canciones abordado. Inferimos que estas
cuestiones, por estar muy asociadas a la cultura regional (o, en el caso del destierro,

interpelar especialmente a la comunidad migrante) podian no generar mayor interés

101 También observamos la musicalizacion de poetas consagrados, como fue el caso de Ayala con poemas
de Pablo Neruda. Veremos estos tratamientos en los analisis de casos correspondientes.
102 Carlos Aguirre en comunicacion personal (Santa Fe, 20 de septiembre de 2019).
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comercial, de alli su escaso o nulo tratamiento en las litoralefas, en beneficio de otras

tematicas mas “universales”.

El asunto del idioma guarani es un aspecto de diferenciacion fundamental entre el
chamamé y el repertorio estudiado. Segun afirman Juan Gonzalez Vedoya y Juan Pedro
Zubieta, los primeros poetas correntinos que hicieron su aporte al cancionero del
chamamé en la década de 1930,' se caracterizaron por un fluido manejo de la lengua
guarani, lo que les permitia especialmente interpelar al ptblico de origen paraguayo o
provinciano que la dominara. Las letras por lo general no estaban integramente escritas
en guarani, sino que se utilizaban el “yopara”, mezcla seméntica de guarani y castellano
que surge de intercalar lineas en ambos idiomas. Segun el relato de estos autores, este
recurso siguid utilizandose en las décadas de 1940 y 1950 aunque de forma algo mas
acotada, ya que los poetas diversificaron su origen y, en ocasiones, las compaifiias
grabadoras sugerian reducir el uso del guarani para no limitar el tipo de audiencia

(Gonzalez Vedoya y Zubieta, 2021: 19-20).

En consonancia con esta tendencia —y contraposicion con los chamamés mas
tradicionales— encontramos un nulo o escaso uso del guarani en las canciones litoralenas
analizadas. En caso de ser incorporado, nunca son frases completas sino unas pocas
palabras aisladas que le otorgan un color regional a la composicion. Por lo general se trata
de términos bastante usados y conocidos, por ejemplo, poty, pord, cambd, entre otras.'**
Este cambio en la cancion litoralena de los sesenta parece haber sido significativo, pues
encontramos remarcada esta caracteristica en funciéon de su comercializacion. En
diciembre de 1959, por ejemplo, la revista Sucesos Folkloricos nim. 3, presentaba
brevemente en la seccion “Novedades en el surco” un simple de Ramona Galarza y su

conjunto (Odedn 41329), de la siguiente manera:

Una delicada y expresiva voz con valores todavia no reconocidos lo suficientemente,
en dos hermosas versiones cantadas en castellano en homenaje a nuestro Litoral
acompafada por un homogéneo conjunto (Sucesos Folkloricos num. 3, 12-1959:
66) 105

103 Los autores mencionan a Luis Acosta, Heraclio Pérez, Odin Fleitas, Carlos Alberto Castellan y José
Porfirio Zappa (Gonzalez Vedoya y Zubieta, 2021: 19).

194 Flor, bueno-lindo, mestizo.

105 La cursiva es nuestra. El disco incluia en la faz 1 Viejo Parand (chamamé de E. Romero Maciel y A.
Mansilla) y en la faz 2, Litoralesia (cancion polca de E. Gonzélez Farias y O. Sosa Cordero). Se trata de
una de las primeras grabaciones comerciales de Galarza.
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Otra publicidad de Horacio Guarany, aparecida tiempo después en Correo de las
Peiias nim. 3 (04-1961), aclaraba que el cantor utilizaba un “claro castellano, con acento
guarani” [Figura 4]. La lengua nativa era aqui planteada como un elemento exotico y
atractivo, pero supeditado al uso del espafiol por parte del emisor, lo que aseguraria la

comunicabilidad y comprension del discurso.

HORACIO GUARANL &l cantor
de la expresién distinta pero de
gran aceptacién en el piblico
argentino.

Figura 4. Horacio Guarany en Correo de las Pefias num. 3, 04-1962: 8

Es significativo también que, a partir de la década de 1960, se observa en términos
generales una declinacion poética en el repertorio chamamecero. Paralelo a la
propagacion de festivales y escenarios durante el boom del folclore, este aspecto seria
determinante, como afirman Gonzaléz Vedoya y Zubieta, para que “al chamamé le
costara encontrar su espacio alli [...] a diferencia de la musica del noroeste que entré con
fuerza en el gusto popular de la gente, de la mano de enormes poetas” (2021: 21). Los
autores mencionan excepciones como Osvaldo Sosa Cordero y la dupla compositiva de
Edgar Romero Maciel y Albérico Mansilla —creadores de canciones de amplio alcance
durante esos afios— pero son tajantes al afirmar que “la industria [discografica] jugd un
rol determinante en la pérdida de espacios para el chamamé”, ya que continu6 su difusion
en materia de grabaciones, pero “no promovia su inclusion en los grandes festivales, a
diferencia de los cultores del folklore nortefio, cuya participacion estaba asegurada de la
mano de los directivos de los sellos que influian de manera directa en la conformacion de

las grillas” (2021: 26).'% Asi, los autores describen que hacia la segunda mitad de la

106 Mencionan que Transito Cocomarola, Ernesto Montiel y Tarragd Ros —musicos de enorme popularidad
en términos de ventas discograficas, fallecidos a mediados de los setenta— actuaron en el Festival de
Cosquin solo en dos ocasiones y, en el caso de Tarrag6 Ros, solo una (2021: 26).
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década de 1960, “con Ernesto Montiel radicado en Buenos Aires, Transito Cocomarola
en la capital de Corrientes, Tarragd Ros en Rosario, Isaco Abitbol en Posadas y Mario
Millan Medina en Santa Fe, el chamamé se difundia en bailes de campo en el interior de
la Mesopotamia y en el circuito del conurbano bonaerense” (2021: 26-27). Incluso en la
ciudad de Corrientes las pistas de chamamé se circunscribian a espacios cada vez mas
alejados del centro. !’ Los autores correntinos conjeturan que esta reduccién de espacios
pudo haber tenido que ver con el declive poético que se evidencia en el repertorio de los
conjuntos de la época, si bien se trata de un aspecto “dificil de analizar y, sobremanera,

de ponderar sin herir susceptibilidades” (2021: 27).1%®

Resulta sintomatico que esta mengua en la calidad poética del chamamé, observada
por Gonzalez Vedoya y Zubieta, coincida temporalmente con la estetizacion de la
litoralefia. Efectivamente, la revision de los cancioneros publicados en la especifica
revista dedicada al chamamé, fverd (que abordamos en el capitulo cuarto), permite
corroborar esta apreciacion puesto que pueden tomarse como una referencia de lo que
circulaba. Un ejemplo contundente lo brinda la pieza EI mosquito, chamamé de Gregorio
Molina y Ernesto Montiel que aparece en el nim. 241 de junio-julio de 1967.' La letra
gira en torno a los disgustos y altercados que un paisano sufre con un mosquito, al cual
describe minuciosamente y al que se dirige a través de los versos de la cancion, sin
ahorrarse insultos [Figura 5. Pagina de la revista [verd con texto del chamamé EI
mosquitoFigura 5]. Utiliza frases simples, expresiones en guarani, lenguaje coloquial
(“chupar”, “vago”, “bicho”) y palabras asociadas a la temética, pero poco imaginadas en
una cancion (por caso, espiral o “fli”, aludiendo a FI/it, una conocida marca de insecticida
liquido). También introduce contracciones tales como “picd”, “tené”, “vo” y “mori” (por
picar, tenés, vos y moris). Cabe decir que E/ mosquito no es un caso aislado, ya que
encontramos en [verd la publicacion de chamamés de caracter “humoristico” en niimero

abundante, lo que permite inferir que estaban de moda y gozaban de gran aceptacion por

parte del publico lector.'”

107 En coincidencia con las apreciaciones de Cragnolini, ya citadas.

108 posteriormente, en los setenta, se consolidaria un movimiento de renovacion poética mas cercano al
chamamé que seria conocido como Cancion Nueva Correntina. Véase Gonzalez Vedoya y Zubieta (2021).
109 Registrado en SADAIC el 17-02-1967, publicado por editorial Tierra Linda y, segin la propia revista,
grabado por sus autores en los sellos Philips y Polidor.

119 E] humor tuvo un lugar importante en la revista a través de canciones y columnas especiales a cargo de
personajes de ficcion. Muchas veces fueron creaciones del musico y actor goyano, Julio Montes.
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Figura 5. Pagina de la revista [verd con texto del chamamé EI mosquito

Por fuera de los chamamés humoristicos traemos como ejemplo dos publicaciones
aparecidas en los cancioneros de fverd, en este caso en el nam. 221 (01-11-1958). Se trata
de Te adoro, guaynita,'"! un chamamé cancion de temética roméntica de Coco Encina, y
otra de tematica social, E/ mensu, cancion posadena de Fabidn Farifia homonima de la de

Ramon Ayala que estudiamos mas adelante en detalle.!!?

"I Coloquialmente, guayna (o guaina) refiere a una mujer joven o adolescente.

112 Eg pertinente aclarar que denominaciones como “chamamé cancion”, “cancion correntina” y similares,
no eran extrafias al ambito del chamamé y las hemos encontrado en buena cantidad en la revista /verd,
donde registramos incluso alguna “cancion del Litoral”. El problema parece haber calado en la llamada
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Figura 6. Pagina de la revista fverd con los textos de Te adoro, guaynita y El mensii

En ambos textos se aprecia una utilizacion simple del lenguaje, con un tratamiento
limitado en lo que hace a la versificacion y, en el segundo caso, la inclusién de
expresiones en guarani. A diferencia de las canciones litoralefas citadas arriba, también
de temdatica romdantica y social, no abundan en estas piezas los recursos poéticos
(metéforas, personificaciones u otros). En E/ mensu se tematiza la pena y el sufrimiento
del protagonista, pero no se observa de manera critica la explotacion laboral ni mucho
menos una intencion de tratamiento politico del asunto. A diferencia del planteo de

alcance social que veremos mas adelante, aqui el argumento parece circunscribirse a la

“litoralefia”, término que conllevaba connotaciones especificas que iremos descifrando a lo largo de las
paginas de esta tesis.
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anécdota meramente personal de quien se retrata, cuya unica salida posible de la desgracia

radicaria en la injerencia sobrenatural de la Virgen de Itati.

Finalmente, el chamamé Litoral de Pirca Rojas, publicado en /verd num. 236 (03-
1966: 45), ''* pone especial énfasis en el sentimiento de pertenencia del habitante de la
region, quien expresa el amor a su tierra y el orgullo por la identidad correntina —y mas
ampliamente litoralena— [Figura 7]. Este también es un tema largamente observado en los
chamamés de la época. Ha sido tratado en el corpus de canciones analizado, aunque en
menor medida y con algo més de despliegue poético. Observamos aqui expresiones

sencillas, carentes de metafora u otros recursos de estilizacion literaria.

Figura 7. Pagina de la revista [verd con el texto del chamamé Litoral

113 Con miusica de Antonio y Enrique Cena, seglin la revista fue grabado por estos junto a Los Ases del
Chamamé.
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2.2.2.- Aspectos musicales generales

Como sucede con todo género musical, los rasgos musicales de la litoralefia son dificiles
de definir, sumado a la amplitud y diversidad del corpus. Podemos enunciar algunas

regularidades claves para caracterizarla, que sintetizaremos en esta seccion.

En primer lugar y como aspecto sobresaliente, se trata de un tipo de cancion que toma
como base ritmica la de alglin tipo de musica originada en el Litoral. Lo méas comun es
que se ejecute un acompafiamiento de chamamé en fempo lento o moderado, buscando
lograr un caracter apacible y menos nervioso que aquel. De esa manera es posible
contener el impulso ritmico que induce a la danza ya que, recordemos, se trata de un tipo
de cancion orientada fundamentalmente a la escucha y no a la funcion social del baile. El
ritmo base del chamamé, materializado en el rasgueo de la guitarra, podriamos plantearlo

escuetamente de esta manera [Ejemplo 1]:

Ejemplo 1. Esquema basico de acompaiiamiento del chamamé

La presencia de estas tres negras se observa de manera regular en las partituras,
asignadas a la mano izquierda del piano. El fempo contenido admite la subdivision en
corcheas, tanto en las litoralefias acompafiadas por piano como por guitarra, donde
sustituye, parcialmente, al rasgueo. Usualmente este acompanamiento se ejecuta ligado
sobre las notas del arpegio del acorde, lo que le otorga cierto movimiento o sensacion de
fluidez, siempre con una intencién cadenciosa, otorgando mayor importancia al dibujo
melddico que a la impronta ritmica. Presenta distintas variantes [Ejemplo 2]. Sobre este
tipo de acompafiamiento y su significacion en la cancion litoralefia volveremos en la

seccion 2.4, al abordar el repertorio desde la teoria topica.

Seerr | 8crprpr )8 e rrrrl

Ejemplo 2. Tres variantes de acompafiamiento presentes en la litoralefia
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Cuando la cancién del Litoral es algo mas agil toma las caracteristicas de la galopa, de
tempo mas rapido que el chamamé, con una base ritmica similar y presencia de birritmia.
La melodia tiende a marcar mas el 6/8, mientras que los bajos mantienen un 3/4 constante
y rapido. Su caricter es vivo y nervioso. Ejemplos de este tipo son El mensu (Ramon
Ayala) o Trasnochados espineles (Cholo Aguirre).!'* Una caracteristica interpretativa de
estas canciones es la presencia de “arrastres” de arpa, mas usualmente descendentes, y

trémolos ejecutados por el mismo instrumento, que evocan la musica paraguaya.

Una estructura ritmica diferente se presenta en las canciones que utilizan la base de
acompafiamiento de rasguido doble.''® Este presenta pie binario, usualmente escrito en
compas de 2/4 o 4/8 que estd emparentado ritmicamente a la habanera, por lo que el
rasgueo de acompafiamiento acentlia la subdivision de compas a partir del agrupamiento
[3+3+42], tipico de estas musicas.'!® En cuanto al fempo, suele ejecutarse de moderado a
rapido. Se trata de una musica tradicional, que en el periodo estudiado atraves6 un proceso
de estilizacion de aspectos sonoros y poéticos. En el corpus estudiado notamos que en
algunos casos recibid la denominaciéon de “cancion” o “cancidon del Litoral” (sin
especificar el ritmo) y en otras, directamente se la consignd como rasguido doble.
Ejemplos de estas canciones son El cosechero (Ramoén Ayala) y Collar de caracolas

(Alberto Agesta).!!”

Finalmente, aunque los encontramos en menor cantidad, los gualambao tienen una
estructura ritmica especifica. Surgen a fines de los afios cincuenta por impulso del
compositor Ramoén Ayala, en la firme conviccion de buscar una musica que, junto a la
galopa, sea representativa de la provincia de Misiones.''® Se escribe en compas de 6/8

(las ediciones més antiguas) o en 12/8, siendo esta la forma elegida por su creador, ya que

114 pPyede escucharse la interpretacion de Ramona Galarza en el LP Rio Manso, grabado para Odeén en
1964 (LDI-550): https://open.spotify.com/track/OKWEbLfEX0jn4UISWIA7DL (consulta: 29-10-2022).
115 La pieza Rio de amor (cancién del Litoral de Cholo Aguirre) permite comparar ambos usos, ya que
utiliza en la introduccion y en el tema A el ritmo de rasguido doble, en 4/4, pasando en el tema B a utilizar
la birritmia 3/4 - 6/8 tipica del chamamé, esquema que se repite al reponer ambos temas. Grabado por
Ginette Acevedo en el LP Aunque estés distante... en RCA Victor, en 1965 (VIK LZ-1119):
https://open.spotify.com/track/6Mzpnj63ZpFNCFLdHWOEDbU (consulta: 29-10-2022)

116 E] rasguido doble toca la misma clave ritmica que la milonga y la chamarrita, pero de forma rasgueada.
Segtn los relatos de origen surgio en el ambito rural, cuando el paisano luego de trabajar intentaba puntear
la guitarra, sus manos cansadas se entumecian y dificultaban la movilidad de los dedos, por lo que el arpegio
se convertia en rasgueo (Figueroa et alii, 2018: 95).

17 Puede escucharse la interpretacion de Los Cantores de Quilla Huasi en el LP El disco de Oro, grabado
para Philips en 1964 (PY 85511): https://open.spotify.com/search/collar%20de%20caracolas/tracks
(consulta: 29-10-2022).

118 posteriormente fue una especie adoptada por otros compositores.
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permite que el patrén de acompanamiento corresponda a un compds, como en la mayoria
de las musicas populares. No es una forma bailable, si bien Ayala cre6 un paso de danza
que se adecua al esquema ritmico de la cancion. Por sus caracteristicas especificas,
citamos aqui el primer verso de Bailando el gualambao, que permite apreciar la presencia
de la birritmia (en la alternancia y/o superposicion de pie binario y pie ternario) y el
énfasis en las sincopas remarcadas por las distintas acentuaciones en el patrén de

acompafiamiento [Ejemplo 3].

VOZIJ 8o o o o | o1 ! %rrr‘luw‘

A bai - lar—— el gua-lam - bao

Ejemplo 3. Ramén Ayala, Bailando el gualambao. Comienzo y patrén de acompaiiamiento

En otro orden, se observa como caracteristica fundamental de este tipo de cancion el
privilegio del plano melddico por sobre el impulso ritmico —si bien entendemos, desde
luego, que ambos aspectos funcionan en conjunto—. El andlisis del corpus de canciones
litoralefias permite localizar algunas configuraciones melddicas que aparecen
reiteradamente. Se aprecian con frecuencia: melodias con notas repetidas; perfiles
melddicos descendentes; intervalos melddicos de sextas mayores o menores, cuartas
justas o terceras mayores 0 menores, que se reiteran; oscilacion melddica entre notas a
distancia de tono o semitono o “arrastres” vocales (a la manera de portamenti) a distancias
intervalicas mayores; secuencias arpegiadas que podrian interpretarse como la evocacion
del arpa, entre otras. Es innegable que varias de estas caracteristicas provienen del
chamamé por lo que, en la percepcion del oyente, el mayor o menor grado de
acercamiento estilistico a esa musica dependera de la combinacion de distintos aspectos,

entre los cuales resultan importantes las elecciones del arreglo y la performance.

En cuanto a la armonia, encontramos apropiado aplicar el anélisis arménico funcional
“de la practica comun”, es decir, el conjunto de reglas armonicas conformadas en los
periodos barroco y romdntico, aplicadas a la musica popular (Madoery, 2021: 39).
Utilizamos también el llamado “cifrado americano”, muy comun en partituras y
cancioneros. Como en el chamamé, son comunes las secuencias de I-V-1, a las que se
afiade el IV o el II. En el cambio de seccion puede producirse una modulacién a la
tonalidad relativa u homoénima, mayor o menor segin el caso. En las piezas en modo

menor, el relativo mayor puede estar jerarquizado transitoriamente utilizando el VII como
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nexo: I-VII-III (por ejemplo, Lam- Sol- Do).!!” Sin embargo, en la cancién del Litoral la
armonizacion tiende a complejizarse significativamente, en comparacion con el
chamamé. Es frecuente el uso de dominantes secundarias, generalmente el I efectivo o 17
(V/IV); V/V; sustituto tritonal del V/V o “ante—dominante” —es decir, la utilizacion del
VI7 como sustituto del V/V— (por ejemplo, en tonalidad de La menor: Fa7-Mi7-Lam). La
armonia también suele enriquecerse con acordes de intercambio modal, es decir, acordes

“prestados” de escalas o modos paralelos, diferentes al de la cancion.

Finalmente, en cuanto a la forma musical, la cancion litoralefia adquiere una estructura
libre de acuerdo con las necesidades del texto poético o la voluntad compositiva. Aun asi,
es bastante usual que conste de introduccion instrumental seguida de segmentos tematicos
Ay B, para luego repetir todo. Buena parte se compone de frases regulares de ocho o
doce compases en funcion del ajuste con el texto, aunque encontramos muchos ejemplos
que, menos conservadores, estructuran sus frases melddicas con otras regularidades, o sin

ellas, e incorporan puentes o segmentos intermedios. '*°

2.2.3.- Apreciaciones sobre la interpretacion

En estrecha relacion con los aspectos musicales esbozados, es necesario especificar
algunas generalidades encontradas en las grabaciones de la época respecto de la

interpretacion, los arreglos y los organicos instrumentales utilizados.

En cuanto a la instrumentacion, los cambios respecto del chamamé tradicional fueron

los més notorios. Si un conjunto chamamecero “tipo” en los afios cincuenta'?!

podia
conformarse de acordedn (verdulera, a piano o botonera), bandonedn, guitarras (dos o
tres) y contrabajo'?* (Figueroa et alii, 2018: 7), el corpus de grabaciones analizadas dio
cuenta de que este tipo de formacion fue poco utilizado para la cancién del Litoral.
Contrariamente, se tendid a la ampliacion de la instrumentacion o, por el contrario, a su

simplificacion a través del uso del piano o la guitarra sola como acompafiamiento de la

voz. Encontramos este ultimo formato como el méas comuln, en particular para la

119 Se mencionan grandes generalidades que implican, desde luego, desvios.

120 Por caso El cachapecero (Ramén Ayala) o Ki chororé (Anibal Sampayo). Por su parte Irupé (Ramén
Ayala), por ejemplo, utiliza distintos segmentos tematicos en una estrofa poética, por lo que la utilizacion
de las categorias estrofa y estribillo no son pertinentes. En su lugar, consideramos mas adecuadas las
denominaciones de “tema” o “segmento tematico”, siguiendo a Madoery (2021:37-38).

121 Epoca “dorada” de conjuntos referentes como el de Cocomarola, Montiel o Tarrago Ros.

122 Especialmente usado en las grabaciones, aunque empez0 a ser cada vez mas frecuente en el escenario.
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interpretacion del cancionero de contenido social. Esto se debe a que la figura del cantor
con guitarra corresponde, en el imaginario, al ideal de “trovador” o cantor popular,
portador de la “voz” del pueblo, de acuerdo con el modelo instalado por Atahualpa
Yupanqui (Kaliman, 2004: 54).'2> Podemos mencionar aqui algunos registros solistas de
Anibal Sampayo, Claudio Monterrio, Ramén Ayala, Jaime Davalos, Eduardo Falu —
ambos grabaron por separado su obra—y Jorge Cafrune, entre otros, como veremos luego.
En la grabaciéon de Cancion de verano y remos (cancion, 1964) ejecutada por su
compositor, Anibal Sampayo, podemos apreciar una interpretacion en velocidad media,
donde la guitarra alterna acompanamientos arpegiados con rasgueos que, aun ritmicos,
presentan un caréacter calmo.'?* Esta impronta se reitera en otras grabaciones, con menor
o mayor complejidad segun la pieza o el intérprete. Por caso, las grabaciones de Eduardo
Falt presentan mayor elaboracion dada su formacion guitarristica, posible de escuchar en
Oro verde (cancion, 1962). Se advierten permisos en cuanto al fempo o al fraseo,

destacando el “decir” del cantor.'®

En sentido opuesto, encontramos enorme cantidad de grabaciones a cargo de organicos
instrumentales mayores, sinféonicos o de camara, acompafiando a los y las intérpretes.
Estas orquestas eran usualmente parte del szaff de las compaiiias discograficas y estaban
a cargo de musicos —registramos todos hombres— que usualmente habian atravesado una
formacion académica y podian moverse con cierta versatilidad en distintos terrenos del

campo de las musicas populares. Podemos mencionar entre ellos a Carlos Garcia,'*® José

123 Si bien Yupanqui no destaca como un cantor representativo de la cancién litoralefia, como letrista
particip6 tangencialmente en este repertorio (por caso, con La luna sobre el rio Parand, un rasguido doble
creado con el entrerriano Victor Velazquez (1931), quien se acompafia tipicamente con guitarra sola).

124 La version de Sampayo registrada para el sello uruguayo Sondor (1966) puede escucharse en:
https://www.youtube.com/watch?v=pcWUYmXZFUo (consulta: 30-10-2022).

125 Esta grabacion estéa disponible en: https://open.spotify.com/track/1 EoffF YHmBq8jnB4j9fgdu (consulta:
30-10-2022).

126 Durante el periodo analizado, Garcia fue asesor musical del sello Odeon. Para mas informacion, véase
Portorrico (2004: 176).
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Carli,'*” Oscar Cardozo Ocampo,'?® Abel Montes,'?® Lucho Neves,'*° entre otros. Se
encargaban usualmente tanto de los arreglos como de la direccion orquestal durante las
grabaciones, probablemente con influencias decisivas en el resultado sonoro final. Asi,
este tipo de orquestacion procedente de la musica de tradicion escrita iba en linea con un
mayor alejamiento de las formas “tradicionales” de la musica litoralefia, a favor de una

busqueda de “estilizacién” que se comprendia como un refinamiento. '3!

Veamos como ejemplo una temprana grabacion de Horacio Guarany —estimamos su
segundo LP— bajo la direccion de José Carli. El disco se llama Folklore de gala y
pertenece al sello Allegro. Fechamos su edicion hacia finales de 1959, pues nos
anoticiamos de su existencia a través de la revista Sucesos Folkloricos nim. 1 (10-1959)
que anuncia su pronto lanzamiento y despliega un comentario bastante exhaustivo en la
seccion de discos, de autor desconocido. El disco reviste especial interés porque se inicia
con una version de El mensu, de Ramon Ayala, seguida de Regalito, cancion del propio
Guarany incluida en nuestro corpus porque suele interpretarse con rasgueado litoralefio —
si bien en este arreglo, como parte de las licencias tomadas por Carli, la birritmia propia
del acompanamiento basico de chamamé se desdibuja en funciéon de una jerarquizacion
del compas de 3/4—. Por su parte, £l mensu habia alcanzado enorme éxito a partir de una

grabacion anterior de Guarany, en 1957. Este nuevo registro de la cancion, casi inmediato,

127 José Carli fue violinista de la Orquesta Estable del Teatro Colon y de la Orquesta Filarmonica de Buenos
Aires. En la década de 1960 fue director musical y artistico de los sellos CBS y Music Hall. Gan6 dos
premios Konex como arreglador, en 1995 y 2005. Ver: https://www.fundacionkonex.org/b1152-jose-carli
(consulta: 30-10-2022).

128 Nacido en Buenos Aires, fue hijo del misico paraguayo Mauricio Cardozo Ocampo. En el repertorio
estudiado se destaca su direccion en grabaciones de Maria Helena para CBS, y de Rapsodia correntina
(obra integral de Edgard Romero Maciel). Véase Portorrico (2004: 96).

129 Montes fue director durante los sesenta de la orquesta estable de la compafiia Victor. En nuestro
repertorio se destaca como compositor de éxitos como Acuarela del rio o Gaviota, y como responsable
artistico de las grabaciones de Ginette Acevedo en la Argentina (Portorrico, 2004: 262).

130 Pianista y compositor nacido en Arequipa, Pert, en 1936. En 1954 se trasladé a Buenos Aires para
continuar su formacion y carrera profesional. En nuestro repertorio se destaca como responsable de las
primeras grabaciones de Cholo Aguirre para el sello Microfon a comienzos de la década de 1960, que
abrieron paso al auge del repertorio de litoralefas. Su carrera continué luego fuera de la Argentina. Una
entrevista reciente al musico, de febrero de 2022, estd disponible en Soniem, Canal Digital:
https://www.youtube.com/watch?v=mHEgI clcgl8 (consulta: 30-10-2022).

131 La modalidad de “arropar” las musicas populares en formatos de orquesta sinfonica existia desde la
iniciativa de Juan de Dios Filiberto quien, luego de dirigir su Orquesta Portefia desde 1932, pas6 a
conformar en 1948 la Orquesta Nacional de Musica Argentina, dependiente del Estado Nacional. Dicha
orquesta, que desde 1973 lleva su nombre, estuvo destinada casi siempre a difundir orquestaciones de
musicas populares. También algunos organismos sinfonicos instalados tempranamente en las radios
supieron combinar repertorios tanto del mundo académico como popular. Esta tematica aguarda ser
investigada.
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permite imaginar qué criterios o estrategias marcaban las decisiones de las compaiias

discograficas respecto a los repertorios, en funcién de potenciar la comercializacién. !

Ademas de la inclusion de estas dos piezas, el disco reviste interés en varios aspectos.
La tapa presenta un disefio que se percibe como moderno a partir de la tipografia y el uso
de los colores [Figura 8]. Un pequefio recuadro presenta una fotografia en blanco y negro
de Guarany vistiendo un smoking con mofio y empuiando una guitarra. Lo rodean las
ilustraciones de tres instrumentos musicales, entre los que identificamos una guitarra
superpuesta a lo que podria ser un violin u otro integrante de la familia de las cuerdas
frotadas. Los dibujos —cuya firma no llegamos a identificar— presentan también una
estética moderna, pues se constituyen a partir de la abstraccion de sus rasgos basicos (de
alli la dificultad de identificarlos con exactitud). Asi, la modernidad convive en la tapa
con la tradicion, encarnada en la imagen estéticamente mas conservadora de Guarany,
que sin embargo viste “de gala”.'** Una lectura equivalente podria hacerse de la musica,
pues el repertorio estd compuesto integramente por piezas de raiz folclérica (incluye
formas tradicionales como carnavalito, zamba, cueca, tonada, entre otras) interpretadas,
en cambio, con arreglos disruptivos no solo en lo timbrico sino también en los
tratamientos ritmicos, melddicos y armoénicos, que en muchas ocasiones se desvian
notoriamente de las composiciones originales.'** En cuanto a la utilizacion del organico
sinfonico, se destaca la preeminencia de la familia de las cuerdas, con ocasional uso de

los vientos y la percusion sinfénica. '*°

132 Sobre estos mecanismos y estrategias de las industrias musicales ampliaremos mas adelante. Aspectos
de la cancion El mensu seran abordados con mayor detalle en el capitulo siguiente.

133 Guarany, de todas formas, “pivoteaba” entre una estética musical y visual “moderna” —como es el caso—
y una linea mas “tradicional”, como veremos después, en tapas de la revista Folklore donde aparece con
atuendos tipicos criollos.

134 Bl LP est4 disponible en: https:/www.youtube.com/watch?v=hSj8n34cF9w (consulta: 30-10-2022).

135 Se escucha lo que, estimamos, se trata de un glockenspiel.
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Figura 8. Tapa del LP Folklore de gala, sello Allegro (56006), 1959.

La contratapa del disco reafirma nuestra impresion. Luego de consignar en tipografia
de buen tamafo la aclaracion “acompanado de Gran Orquesta” —con mayusculas— se

puede leer un texto, que transcribimos parcialmente:

La inquietud permanente de nuestro artista lo llevé desde sus primeros discos a
buscar "algo mas" con que interpretar nuevas canciones. De esta manera hall6 en la
combinacion de o6rgano y charango elementos de extraordinarias posibilidades para
destacar aun mas los valores de nuestro folklore; pero no era todo, algo mas exigia
la sensibilidad de quien regresaba de "pasear” nuestra musica por Europa y Asia'y
al regreso de su gira triunfal halla eco su afan en los nuevos directivos de "RECORD"
quienes conscientes también de la hora que vive nuestra musica le ofrecen para sus
interpretaciones el acompafiamiento de una gran orquesta con la que su arte se
desarrolla en todos sus matices de extraordinario colorido folklérico.

A este respecto podemos transcribir sus propias palabras: "La inclusion de la
orquesta no significa que desestime los valores tradicionales, al contrario, creo que
en lo tradicional debo adentrarme para nutrirme de los elementos que posibilitan mi
canto, pero no debemos atenernos so6lo a ello pues de lo contrario nos estancamos y
corremos el peligro del arroyo, en este sentido yo quiero ser rio que siempre va hacia
adelante sin por ello perder contacto con su lecho madre".

Los instrumentos de la orquesta traen su "textura" como un abrazo fraternal a los
folkloricos permitiendo de esta manera un mayor desarrollo de sus valores y una
forma de expresion mas de acuerdo con nuestra sensibilidad actual. Por otra parte,
en todos los paises del mundo el folklore fue en su momento desarrollandose hasta
llegar a la musica sinfonica sin que por eso lo tradicional desapareciera. Debemos
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estimular y fortalecer lo tradicional, pero no estancarnos. La musica es parte del
hombre, y el hombre va hacia adelante felizmente...'*

Se esboza en esta contratapa la intencion de “elevar” las musicas de raiz tradicional a
partir de su ejecucion orquestal —dando cuenta de un sistema jerarquizado de géneros
musicales— y la posibilidad implicita de ampliar su alcance a nuevos publicos, al aludir a
las inquietudes generadas en Europa y Asia. El sonido sinfonico traido al repertorio
tradicional es entendido como un “avance” o superacion.!*” Podemos conectar esto con
el aviso citado en la seccion anterior —referente al uso del castellano en la musica de
Guarany—y entender ambos aspectos como parte de un mismo proceso: el de estilizacion
o “blanqueamiento” del repertorio. La critica de Sucesos Folkloricos finaliza con una
afirmacion contundente: “Folklore de Gala no es un nombre: es una verdad” (num. 1, 10-

1959, p. 59).

Otra porcion numerosa de grabaciones de canciones litoralefias estuvo a cargo de
agrupaciones mas reducidas, de tipo camaristico. Si bien no era comin a comienzos de
los sesenta consignar en el disco detalles de los miisicos participantes,'*® un conjunto de
este tipo podia estar conformado por piano, contrabajo, arpa (muy usada para evocar el
sonido “litoralefio”), algin violin y/o flauta travesera.'*® Fue también usual en este
periodo, la participacion de algun instrumento eléctrico. En el caso de incluir guitarra,
escuchamos generalmente una participacion secundaria, limitdndose a marcar mediante
el rasgueo la base ritmica y armoénica junto al piano y al contrabajo, sin pasar al primer
plano sonoro. Las introducciones, interludios y contracantos podian estar a cargo de
cualquiera de los instrumentos que pudiesen afrontar esa participacion melddica. Esto
daba como resultado una sonoridad moderna, urbana, muy alejada del imaginario “rural”
que el chamamé evocaba —a pesar de transcurrir también en la gran urbe— a través de sus

letras y del timbre punzante y enérgico de los instrumentos de fuelle.

136 E] destacado es nuestro.

137 La superacion artistica y la difusion del repertorio son los principales argumentos esbozados por los
defensores de la orquestacion sinfonica, ante las criticas de sectores mas conservadores. Esta discusion no
era nueva. Durante la década de 1950 la polémica se centralizé en la figura de José¢ Maria de Hoyos, que
defendia la idea de utilizar instrumentos no autdctonos para interpretar musica de raiz folclorica y dirigia
desde 1948 una orquesta de instrumentos de viento que el propio Hoyos ponia a la par de formaciones como
la de Glenn Miller en Estados Unidos, la de Damaso Pérez Prado en Cuba o la de Ari Barroso en Brasil. La
revista Danzas Nativas daba cuenta de esta discusion hacia finales de 1956, en los nimeros 4, 5y 6. Véase
también una entrevista a Hoyos publicada en Correo de las Perias nam. 4 (07-1961:8-9).

138 Apenas contamos —y no siempre— con los datos del director musical, y con la informacion de autoria de
las canciones.

139 U otro instrumento de la familia de los aer6fonos de madera.
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No es necesario desarrollar extensamente aqui el lugar de erudicion que acarreaba el
piano en el imaginario desde tiempos muy anteriores, lo que elevaba el status de cualquier
repertorio que con él se ejecutara.'*® Pianistas dedicados a la interpretacion solista de
musicas populares de raiz folclorica —como Ariel Ramirez y Alberto Castelar— gozaban
en los afios cincuenta de un prestigio y autoridad indiscutibles. En la segunda mitad de la
década del sesenta este lugar lo ocuparia también Rubén Duran, en cuyo repertorio la
musica litoralefia tuvo un espacio privilegiado. En una entrevista publicada en la revista
Danzas Nativas nim. 2 (08-1956), Alberto Castelar definia al piano como un “noble
instrumento musical” con “un lugar de privilegio en la preferencia de los grandes genios
de la musica”. Luego de mencionar repertorio de Mozart, Beethoven, Chopin y Liszt,

justificaba asi su inclusion en el campo de la musica popular:

[El piano] llega a toda la gama de matices y sonidos que el folklore reclama [...]
puede imitar en determinados casos a la guitarra, el charango o la quena,
maravillosamente [...] El intérprete de piano esta, por asi decirlo, en condiciones de
jerarquizar nuestro folklore, llevando a nuestras danzas y canciones al nivel que les
corresponde [...] Nuestra musica, sin perder en ningiin momento su caracter tipico,
podra superar con creces la etapa que todos recordamos en que el folklore no estaba
a la altura de los otros tipos de musica [...] Cada intérprete que cultive con amor y
vocacion nuestro acervo tradicional debera tratar de seguir esforzandose para que,
unidos, todos contribuyamos a que nuestro acervo ocupe el sitial de honor que le
corresponde en el concierto del folklore universal (Danzas Nativas num. 2, 08-1956:
48-49).

Finalmente, un aspecto importante a destacar es el de la impostacion vocal. Si en el
chamamé es comun el canto en duo por terceras —o sextas— paralelas y una emision de la
voz de timbre nasalizado, imitando la sonoridad del idioma guarani, esto no lo
encontramos en el repertorio analizado. Por el contrario, la ejecucioén vocal borra marcas
de regionalismos. En los conjuntos vocales, los arreglos a varias voces evocan un sonido
internacional, asociado en el imaginario al bolero o la canciéon roméntica. Basta citar el
comienzo de Rio, rio (Eladia Blazquez) grabada por Los Cantores de Quilla Huasi en E/

Disco de Oro (1964) para ejemplificar este tipo de sonoridad en la cancién litoralefia.'*!

140 Recordemos dos antecedentes: Andrés Chazarreta y su Compafiia de Arte Nativo —que comportaba todo
un cuerpo de baile y una “orquesta” con piano incluido—, cuya repercusion en Buenos Aires impact6 en la
década de 1920, por un lado; por el otro, la figura de Manuel Gomez Carrillo y su familia, integrada por
varios pianistas de formacion académica. Asimismo, la antologia formada por dos volimenes para piano
del Album musical santiaguerio de piezas criollas, compilada por Chazarreta y publicada en 1916 y 1920,
habia servido de base para la extension generalizada de la ensefianza de las danzas folcloricas. Sobre estos
asuntos, véase Vega (1981).

141 Pyede escucharse en: https://www.youtube.com/watch?v=Cfnkj7148h4 (consulta:31-10-2022).
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2.3.- Algunos casos

En esta seccion, el analisis musical y poético de algunas canciones permitira observar en
casos concretos, caracteristicas del repertorio hasta aqui apuntadas, y brindar un primer

acercamiento a la obra musical de los compositores considerados.

2.3.1.- El cachapecero (Ramon Ayala, cancion misionera, 1960)

Esta cancion fue registrada en SADAIC el 20 de julio de 1960 y editada por Fermata ese
mismo afio. Como referencia principal para el analisis, contrastamos esa partitura con la
grabacion realizada por el autor en el LP solista E/ hombre que canta al hombre (sello El
Grillo, 1964). Abordamos este disco con mayor detalle en el capitulo siguiente, cuya

musica esta interpretada integralmente por Ramén Ayala en guitarra y voz.

El cachapecero —denominada como “cancién misionera”— inicia el lado A del disco.'**
El titulo refiere a un oficio rural que era comun en el Noreste, el de cachapecero, nombre
dado —segun lo aclara la partitura— al conductor del cachapé, un tipo de carro de ruedas
grandes, tirado por bueyes, que transportaba los troncos talados desde el interior de la
selva.'*® La musica comienza con la introduccién de esta pieza, que en sus primeros
compases presenta un efecto de arrastre en las cuerdas de la guitarra de caracter repetitivo,
rapsodico y misterioso, indicado en la partitura como “lento descriptivo” y, mas abajo,
como “crujido de carro”. Poco a poco, la ejecucion adquiere mayor velocidad, hasta llegar
a cierta estabilidad ritmica que dara lugar al acompanamiento e inicio del canto. Le sigue
luego el segmento temdtico A, cantado, indicado como “lento misterioso”. Este
comprende ocho versos musicalizados en cuatro frases musicales de seis compases cada

una (veinticuatro en total) de las cuales las tres primeras son armoénicamente abiertas. '**

Lejos de la evocacion literal, la poesia contiene un nivel metaforico significativo. Solo

después de varios versos el oyente inicial —quien probablemente no disponga de la

142 Puede escucharse en: https://www.youtube.com/watch?v=eqv43TRmtes (consulta: 31-10-2022).

143 Usualmente hasta el rio donde, atados, formarian una jangada que seria enviada aguas abajo hacia los
cordones fabriles.

144 Tomamos en cuenta las denominaciones utilizadas por Madoery, para quien un Segmento Tematico (o
sencillamente “temas” o “segmentos”) corresponde a una seccion de la cancion con cierto grado de
clausura, cuya melodia principal es cantada. Esto evita utilizar las categorias de estrofa y estribillo, no
siempre adecuadas para el analisis, que presuponen ademas jerarquias implicitas (Madoery, 2021: 37-38).
A las secciones internas de cada tema le llamamos frases (segmentos por lo general de 4 a 8 compases,
posibles de identificar por poseer cierta coherencia interna, con final arménico abierto o conclusivo).
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partitura— comprenderd que aquel “gigante muerto” referia a un arbol y que aquellos
sonidos primeros —extrafios, por cierto— evocaban el andar quejumbroso de un carro.
Seguido al segmento A se presenta el verso “;Vamos... Tigre... Toro... Chispa...
Guampa...!” que funciona como transicion o puente hacia a la parte B. Durante seis
compases en tonica, la interpretacion adquiere la forma de un grito encendido que —en
consonancia con la letra— se propone “alentar” o inflamar el animo, anticipando la llegada

de la galopa.

El segmento tematico B se indica como “GALOPA”. El correlato es una ejecucion en
tempo mucho mas rapido (al menos lo duplica) que utiliza el rasgueo como base para el
acompafiamiento ritmico. Al finalizar esta seccion, la cancion ha llegado,
aproximadamente, a los dos tercios de su duracion. Le sigue, la repeticion de A con igual
letra, pero cantado sobre el acompafiamiento, mas vivo, de la galopa. Para esto, mantiene
el pulso rapido de B que, en vez de corresponder a un tiempo de negra, corresponde a un
tiempo de corchea. Finaliza la cancidon, a manera de coda y conclusion, con el ya

enunciado verso de transicion indicado en la partitura como “muriendo”.

Algo se mueve en el fondo Cuelga una vibora enroscada
del Chaco Boreal, por el techo vegetal
sombras de bueyes y carros y en el peligro del pantano
buscando el confin, las pezufias en tropel
lenta mortaja de luna y un tinel verde va llevando
sobre el cachapé, dos pupilas encendidas
muerto el gigante del monte sobre el tronco de la vida
en su viaje final. rumbo al sol...
iVamos... Tigre... Toro... Chispa... Algo se mueve en el fondo
Guampa'®...! del Chaco Boreal,
sombras de bueyes y carros
Y va encendiendo la floresta buscando el confin,
el chicotazo al estallar lenta mortaja de luna
y es una musica crujiente sobre el cachapé,
por la agreste soledad. muerto el gigante del monte
Camino y carro van marchando en su viaje final.
y al rodar van despertando
en el hombre iVamos... Tigre... Toro... Chispa...
todo un mundo de ilusion. Guampa...!

En términos generales puede apreciarse una estética poco convencional en sus aspectos
formales, melodicos o armonicos, especialmente si se toma como punto de comparacion

el corpus mas “tradicional” del boom. Tanto esta forma (que no se atiene a la estructura

145 Asta o cuerno de animal.

109



de estrofa-estribillo), como la organizacion en frases (de diferente cantidad de compases)
y los enlaces armoénicos utilizados, son poco convencionales en la musica de raiz
folclorica de la época.'*® En el plano interpretativo se destaca la gravedad de la voz,
acorde a la seriedad y el dramatismo con que se aborda la tematica. La guitarra, por su
parte, se pone al servicio de la expresividad de la palabra y las necesidades del cantor, sin
perder su protagonismo, con momentos de dificultosa ejecucion y otros de mucha fuerza,
como en las secciones de rasgueo. Ademas de los efectos de la introduccion, se destaca
en el acompafiamiento un arpegiado muy rapido, constante, posible de apreciar
especialmente en la primera exposicion del Tema A, que podria evocar un arpa. Incluye
notas de paso y cromatismos que enriquecen la armonia y suman tension y un caracter
misterioso a la interpretacion. Todo ello, acorde con la connotacién de las palabras que
va mencionando el canto: fondo...sombras... mortaja... muerto... final.'*’ Las tres

primeras frases, armonicamente abiertas, refuerzan este sentido.

También podemos observar una coherencia entre el poema y su musicalizacion de
acuerdo, mas ampliamente, con el sentido de transformacion social que plasmaban este
tipo de canciones. Como veremos luego, no puede dejar de vincularsela al movimiento
del Nuevo Cancionero y su proyecto artistico-social. Si en el segmento tematico A, la
musicalizacion transmitia al oyente una idea de letargo o lentitud, por oposicion, en el
segmento temadtico B, la cancion toma particular impetu. Encendido por la aparicion de
la galopa, el oyente puede imaginar ahora un carro que se mueve con mayor fuerza y
vigor —en términos de la propia poesia: se enciende, estalla, marcha—. Con ¢l, también es
el hombre —el cachapecero— el que se enardece y adquiere animosidad. La eleccion del
ritmo de galopa —de tempo répido, movimiento constante y caracter vivo e incitante—
adquiere relevancia determinante para el sentido social de la cancién. El trabajador rural
esta ahora en movimiento: rueda, despierta su ilusion y va marchando “rumbo al sol” en

un tiempo que no se detiene ni siquiera hacia el final de la pieza, que cierra perdiéndose.

146 La pieza estd en modo menor. Entre otros recursos utiliza el enlace [I-III-VI-I] en una frase de seis
compases (Versos 1 y 2), provocando asi tensiones en una zona general de tonica. En ocasiones se mantiene
el I grado por varios compases, moviendo la trama a partir de la incorporacion de extensiones. También
utiliza el IV mayor como dominante. Mas detalle sobre los enlaces pueden apreciarse en el cuadro adjunto.
147 La partitura, atin escrita en tonalidad diferente a la grabacion de referencia, brinda bastante detalle en
cuanto a “juegos” o notas para completar y enriquecer el arreglo.
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EL CACHAPECERO (TONALIDAD: C#m)?

INTRODUCCION SEGMENTO TEMATICO A TRANSICION
Lento descriptivo Lento misterioso® Animado
Rapsédico | Dea | A ViyVv2 ViyVv4 V5y V6 V7yV8 V1
poco | tempo (verso)
C#m % % C#im | % |E |A |Ctm |F# |CHm |% |E |A |E |% |F#m | % |A | % |GH |% |CHm |E | A |Fm [C#m | % | CHm | % | % | % | % | %
I grado | miwv |l vm | | mivi|m v VI Dte | miwvi| v |1 |
4ccaprox. | 2cc 2cc 6cc 6cc 6cc 6cc 6c¢cc
Algo se mueve... sombra de bueyes... lenta mortaja... muerto el gigante... iVamos... Tigre...
8 cc 24 cc 6cce
SEGMENTO TEMATICO B SEGMENTO TEMATICO B’ Tema A +
Galopa Galopa Transicion®
Viy V2 V3yVva V5y V6 V7yV8 V9yVvio | Vily | Vi3dy V15y V16 Repiten
V12 V14 (final 2) con igual
Fm | % | % |% |B?7 | % |E | % |% |C#m | % |F#tm | % |C#m | % |A |Fém |G# | % | % | % | IidemB | idemB fdemB | A |GH |CHm |% | % | % | % | |etra, en
v ﬁlte/ n I v I vi | IV |Dte vi | Dte | | ritmo de
Gal
6cc 5cc® 4cc 6cc 6¢cc 5cc 4cc 8cc I'?a(:'lcaaa’
Y va encendiendo...f y €s una musica... Caminoy carro... | en el hombre todo un... Cuelga... |yenel y un sobre el tronco... perderse
peligro... | tunel... '
21 cc 23cc 30cc

? Realizamos el cuadro considerando la tonalidad y la forma de la grabacion citada, contrastando la escucha con la informacion de la partitura, escrita en tonalidad de Mi menor.
P En este segmento el pulso estd a negra=60 mientras que en el segmento tematico B (galopa) el tempo se acelera considerablemente y pasa aproximadamente a negra=168.
© La partitura escribe cinco compases.
d La repeticion pretende dar continuidad al caricter animado de la galopa. Lo logra manteniendo el pulso rapido de negra que, en la repeticién, corresponde al pulso de una corchea, por lo que
ahora le es posible acompanar con dos cé¢lulas completas de rasgueo de galopa por cada compas. Mantiene el esquema armoénico basico del tema A con pequeias omisiones (el IVM del sexto
compas desaparece) o agregados (Dte/Dte en cuarto compas de V5 y V6). En la partitura se indica la repeticion sélo del segmento de transicion, para finalizar.
© La partitura consigna seis compases, pero efectivamente toca cinco.
f La melodia de B es de comienzo anacrisico, por lo que el inicio del verso no coincide con el primer tiempo del periodo. La cita de la letra es meramente orientativa.
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2.3.2.- Oro verde (Jaime Davalos y Eduardo Falid, cancion, 1962)

Registrada en SADAIC el 19 de julio de 1962, esta cancion fue editada por Lagos ese
mismo afio en partitura de dos hojas para piano. La tapa fue ilustrada por el artista
mendocino Carlos Alonso, con un disefio que la editorial repitié para otros titulos de
Davalos y Fali, como veremos en el capitulo cuarto. Como referencia basica para el
analisis contrastamos la partitura con la grabacion realizada por el autor, reeditada en el
LP solista Mas “impactos” de Eduardo Falu, lanzado por el sello Music Hall como parte

de la serie “Difusién Musical”, nim. 70051, estimado en 1966.'%®

La partitura editada reproduce con bastante aproximacion —si bien trasladada al piano—
la introduccién guitarristica de Falt.'* En cuanto al canto, el ritmo de la melodia en la
partitura esta “regularizado” al patron negra con puntillo—tres corcheas, a diferencia de la

grabacion, que presenta mayores fraseos en funcion de las necesidades del texto.

La cancién le canta a la yerba mate en su estado virgen (anterior a las plantaciones)
exaltando sus virtudes naturales, refiriendo también al sistema de extraccion basado en la
explotacion del trabajador rural mensual (el mensi).!*° Pero a diferencia de la cancién El
cachapecero —y como veremos también en El mensu— el centro en la creacion de Davalos
no esta puesto en el hombre sino en el objeto, la planta. Realiza una personificacion de la
yerba mate, se dirige a ella de modo poético (“diosa umbria”, “oro verde”) y alude a
elementos del paisaje que la rodea con una mirada romantica o idealizante (“las orquideas
[...] secretean tu misterio al aire azul). La poesia en el Tema A alterna versos tetrasilabos
y octosilabos, sin rima. La terminacion de todos los versos pares en silaba aguda —
acentuada— le brinda particular musicalidad. El Tema B son cuatro versos, todos

terminados en acentuacion aguda: tres versos octosilabos, méas uno trisilabo cuya

irregularidad provoca que se destaque especialmente la expresion final: “el mensu”.

148 |a grabacion original de la pieza, monofonica, corresponde al LP Una voz...y una guitarra, publicado
en 1961 por el sello TK (LD 90-113). Ante un cese de actividad de la empresa, a mediados de la década del
sesenta el catdlogo de TK fue absorbido por Music Hall, que reedité una parte de sus registros en la serie
“Difusion Musical” (Portorrico, 2015: 143) entre ellos, varios discos con repertorio que Fali habia grabado
en la década de 1950 y comienzos de 1960. Recordemos que, al momento de la reedicion, el guitarrista
saltefio era artista de la Philips. El desfasaje entre la fecha de grabacion (1961) y la de registro en SADAIC
(1962) es algo usual en este periodo, pues las piezas eran a veces registradas después, o al momento de la
publicacién de la partitura, como en este caso.

149 Es posible escuchar la pieza en: https://open.spotify.com/track/1EoffFYHmBq8inB4j9fqdu (consulta:
30-10-2022).

150 Sobre las representaciones del mensu trabajaremos en el capitulo siguiente.
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Yerba virgen, El hechizo

legendaria, Caa Pora; ™! de la luna tropical
diosa umbria y los dias
del hachero y el mens. padecidos'> sol a sol,
Las orquideas son el zumo
en el Alto Parana, de tu insomnio,'** manantial
secretean amasado
tu misterio al aire azul. con la sangre y el alcohol.
Oro verde, tu ilusion Oro verde, tu ilusion
la ternura de la luz la ternura de la luz
devorando el corazon, devorando el corazon,
del mensu. del mensu.

En cuanto a la interpretacion y la composicion, la introduccién presenta mayor
complejidad, a partir de un uso amplio de la paleta armonica, con la incorporacion de
extensiones en los acordes y varias dominantes secundarias —tres en un lapso de ocho
compases—. Esta seccion es también ritmicamente mas inestable que el resto de la cancion,
con licencias de tiempo y acentuacion de sincopas. No hay aqui indicios del caracter
litoralefio de la pieza, debido a que el patron ritmico de acompafiamiento de chamamé no
estd presente en la introduccion. Su finalizacion en arpegio de dominante da lugar al

Segmento Tematico A, con el inicio del canto.

El Tema A inicia con la entonacion de la palabra “yerba” en anacrusa, a cappella, en
realce del objeto de la cancion. El acompafiamiento de la guitarra en esta seccion es mas
simple, otorgando relevancia al canto. Alterna el rasgueo tipico de chamamé (ejecutado
de manera lenta y cadenciosa) con distintos modelos de acompafiamiento que resaltan los
bajos en tres tiempos y la sincopa generada por el 6/8. En cuanto a la armonia el Segmento
Tematico A se presenta como una region estable, con predominio de la funcion de Ténica,
sea a partir del uso del I grado o del III grado, con que finaliza la seccion. El ritmo
armonico es mas lento que el de la introduccién. El tema B es més breve (ocho compases)
y predominan las funciones de dominante y subdominante con ritmo armoénico

nuevamente mas agil. Esto le da a la seccién un sentido algo mas tenso o inestable —

151 Criatura fantéstica de la mitologia guarani, que habita en el monte, protectora de los animales. También
significa “yerba linda”.

152 La partitura dice “macheteados” en lugar de “padecidos”. Consideramos la version de la letra cantada
por Falu.

153 La partitura dice “suefio”, en lugar de “insomnio”. Misma consideracion anterior.
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reforzado por el perfil melodico en zigzag— que se resuelve hacia el final. Tanto en A
como en B Falu usa extensiones armonicas para enriquecer algunos acordes, en particular
los de funcion Dominante, y suele utilizar con ese objetivo estructuras disminuidas y
semidisminuidas. La forma de la cancidon es regular y también lo son sus secciones. Sigue
la secuencia de una pieza bitematica, con presentacion de Introduccion (instrumental),
Tema A y Tema B. Las tres partes se repiten de forma integral con cambio de letra en A.

El tema B, por su repeticion textual tres veces, adquiere el carécter de estribillo.
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ORO VERDE (TONALIDAD: G)?

INTRODUCCION®
G Em-C |B7 — Em | D7-G G B7b9 Em - D7 GH#mb57 - A7 | D7 % %
I VI— IV | Dte/VI- VI Dte -1 I Dte/Ill Il - Dte Dte/Dte Dte
4cc 4 cc 3cc
11 cc
SEGMENTO TEMATICO A
Verso 1y Verso 2 V3yV4 V5y V6 V7yV8
G D7 G % CH#mb5b7 | D7 G % G D7 G % Bm Emb5b7- F#7 | Bm %
I Dte I Dte/Dte Dte [ I Dte [ 1 Dte/Ill 11
4cc 4cc 4cc 4 cc
Yerba virgen... diosa umbiria... Las orquideas... secretean tu misterio...
16 cc
SEGMENTO TEMATICO B Introduccion Tema A’ Tema B TemaBy
final

Verso 9 V10 V11 V12 Repite casi Repite tema | Repite tema | Repite B con
G7 Bmb5b9 | G7 C Cm -Amb5b7 | G- D7 G % idéntica, un | A, igual,con | B reiteracion
17 Dte/IV Dte/IV | IV IVm - Dte | - Dte I poco mas distinta letra deverso 4,y

2cc 2cc 2cc 2cc agil. final.
Oro verde... la ternura... devorando... ..men | su El hechizo... | Oroverde... | Oro verde...
8 cc 11 cc 16 cc 8 cc 8 cc + 5¢cc

? El cuadro es una sintesis que considera la tonalidad de la partitura, Sol Mayor y la forma de la grabacion citada que, en cambio, se ejecuta en Re mayor.
® Sin indicacion de tiempo o caracter. El pulso de ejecucion es moderado, aproximadamente, de negra=380.
° La partitura consigna dos compases menos de dominante (9 en total para la introduccién). Consideramos aqui la version grabada.
¢ La partitura consigna tres compases para cada frase (12 para todo el segmento tematico). Misma consideracion.

¢ Las melodias, tanto en el Tema A como en B, son de comienzo anacrusico, por lo que el inicio de los versos no coincide con el primer tiempo del compas. La cita de
la letra es meramente orientativa.
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2.3.3.- Cancion de verano y remos (Anibal Sampayo, cancion, 1964)

Editada por Lagos en partitura de dos hojas para piano en 1964, esta cancion fue
registrada en SADAIC sin fecha especifica (probablemente ese mismo afio). La tapa de
la partitura fue ilustrada por el artista Anibal Carrefio con un grabado impreso en negro y
azul, en un disefio abstracto de lineas curvas que parecen delinear cuerpos femeninos.
Como referencia principal para el analisis, contrastamos esa partitura con la grabacion
realizada por Anibal Sampayo en el LP solista Coplas para el camino, en una version de
voz y guitarra sola. El disco fue publicado por el sello uruguayo Sondor (c.1966).'>* El
tema de la cancidn versa en torno a la representacion del paisaje del rio. Describe su fauna

y flora, el cielo y también a sus habitantes: la “islefiita”.

Con un torrente gris de palomas
y una cancion de verano y remos,
por una lluvia de sol y aromas
se va la tarde, novia del tiempo.

Dame isleiiita ese vino agreste

Un cielo rosa flecha en las tunas
su cruz en vuelo tiende el bigua
y el rio estira su piel lobuna
bajo un diciembre tibio y frutal.

Pasa entre juncos la enorme boa

de tus racimos, nacar y miel, mordiendo el verde arrullo del viento

todo el paisaje me huele a verde y un cisne oscuro, lenta canoa,

crecen mis venas y arde en tu piel. con un adids de verano y remo.

Cintura de arena, Cintura de arena,
azul pentagrama, azul pentagrama,
distancia y camino, distancia y camino,
sonora es el agua. sonora es el agua.
LIévanos contigo LIévanos contigo
donde nace el mar donde nace el mar
y la luna muere y la luna muere
mojando el trigal. mojando el trigal.

En cuanto a la interpretacion, predomina en el acompafiamiento el rasgueo tipico de

chamamé, alternado con algunos compases arpegiados, entre ellos los de la

154 Disponible para su escucha: https://www.youtube.com/watch?v=pcWUYmXZFUo (consulta: 03-11-
2022). La cancion fue antes grabada y popularizada en Argentina por Jorge Cafrune, a través del LP Cuando
llegue el alba (CBS, 1964): https://www.youtube.com/watch?v=9yldzpYxk7k (consulta: 03-11-2022).
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introduccion.'>® El arreglo es sencillo, sin complejidades, probablemente en busqueda de
realzar el protagonismo del canto y la comunicacion del texto. Se presenta ritmicamente
estable, con pulso constante a lo largo de la pieza y solo un rallentando en el compas
final. En cuanto a la armonia, usa las estructuras basicas de la practica comun: enlaces
cadenciales previsibles y unos pocos acordes de intercambio modal, con escasa —casi

nula— utilizaciéon de extensiones o cromatismos. Busca, ante todo, la simpleza.

Una particularidad es la presencia del V grado (funcién dominante) generalmente sin
la inclusion de la séptima menor, lo que le da un cardcter mas “blando”. La forma de la
cancion es regular y también lo son sus secciones. Al igual que Oro verde, sigue la
secuencia de una pieza bitematica, con presentacion de Introduccion (instrumental), Tema
A, A’ y Tema B. Estas tres grandes secciones se repiten de forma integral con cambio
de letra en el Segmento Tematico A (que pasa a ser A” y A’”’). El tema B, por su

repeticion textual, adquiere el caracter de estribillo.

En cuanto al contenido poético, hay una personificacion del rio en el Segmento
Tematico B (“llévanos contigo donde nace el mar”) con el sur imaginado como destino
deseado, lugar de llegada donde espera el porvenir.'*® Sin embargo, no hay un abordaje
critico de la realidad social —como se ha visto en Rio de los pdjaros— o filosofico-
existencialista —como veremos en Ki chororo— Existe mds bien una intencion de
representar fielmente las sensaciones provocadas por la belleza natural del entorno
fluvial. El tema A estd conformado por versos decasilabos con rimas asonantes o
consonantes entre los versos primero/tercero y segundo/cuarto, aunque no en todos los

casos. El tema B se conforma de ocho versos mas breves, hexasilabos, con rima libre.

155 Bl acompafiamiento arpegiado es muy comun en estas canciones. Abordamos este aspecto desde la
perspectiva topica en la préxima seccion.

156 Hay en las canciones litoralefias, generalmente, una representacion del “rio abajo” asociado a esta idea,
probablemente en estrecho vinculo con el recorrido geografico de los y las migrantes que desde el Noreste
se trasladaban a los principales centros urbanos del pais. Esto se vera también, analizado con mas detalle,
en El mensu.
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CANCION DE VERANO Y REMOS (TONALIDAD: A)?

INTRODUCCION®

(instrumental)
E A E A % %

\' | \' |
6 cc
SEGMENTO TEMATICO A SEGMENTO TEMATICO A’
Verso 1y Verso 2 V3yV4 V5y V6 V7 y V8
A C#m | D A Dm7 | C E A % A C#m | D A Dm7 | C E A %
| 1] v | IVm | bllIM | V | | 1] v | IVm | bllIM | V |
4cc 5cc 4cc 5cc
Con un torrente... por una lluvia... Dame isledita... todo el paisaje...
9cc 9cc
SEGMENTO TEMATICO B Introduccion | TemaA” | TemaA’”’ | TemaB Coda
V9y 10 Vily 12 Vi3y 14 V15y 16 (instrum.) | V17a20 | V21a24 | V9aV16 | (instrum.)
E A E A E A-D Cim-E | A
Vv I Vv [ Vv -1V m - v |1
4cc 4cc 5cc. 5cc.
Cintura... ‘ distanciay... | Llévanos... | y la luna muere... Un cielo... | Pasa... Cintura...
8 cc 5cc 18 cc 8 cc 5cc

* El cuadro constituye una sintesis que tomo6 como referencia la grabacion referida, en tonalidad de La Mayor. La partitura de Lagos —en Mi mayor— fue desestimada
por encontrar en ella numerosas inconsistencias en relacién a la version del autor.

P La partitura indica en la introduccién dindmica piano, sin marcas en relacion al tempo o caracter. Ejecucion en la grabacién de referencia: negra=96.

¢ Las melodias, tanto en el Tema A como en B, son de comienzo anacrusico, por lo que el inicio de los versos no coincide con el primer tiempo del compas. La cita de
la letra es meramente orientativa.
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2.3.4.- Rio de suefios (Cholo Aguirre, litoralefia, 1964)

Esta cancion fue editada por Lagos en partitura de dos hojas para piano en 1964.
Curiosamente y a pesar de contar con numerosas grabaciones, no la hemos encontrado
registrada en SADAIC. La tapa de la partitura estd ilustrada con un grabado sin firma,
impreso en negro y naranja. En el disefio —algo abstracto— se destacan el rostro de una
mujer y las cuerdas de una guitarra y, en plano secundario, espigas de trigo, un arado
antiguo y un carro, en referencia a algunos elementos mencionados en la letra [Figura

9].157

& _ Rio de Suerios

pONA ags

Letra y Misico de: CHOLO AGUIRRE

Como referencia para el analisis, examinamos la partitura y dos grabaciones realizadas
por su autor. La primera de ellas es una version para Microfon con acompafiamiento de
organico orquestal que estimamos se realiz6 entre mediados de 1964 y comienzos de
1965, ya que a mitad de ese afio Aguirre es contratado por el sello Philips. Alli predomina

la participacion del piano y de la fila de cuerdas frotadas. La segunda version corresponde

157 A manera de legitimacion, la contratapa de la partitura lleva impresa una dedicatoria con la firma de
Jaime Davalos. Dice: “Al Cholo Aguirre, que pone en temperatura de pajaro, la diluida imagen del agua
que solo florece cuando sube a la boca”, y le siguen seis versos del poeta. El texto habia sido publicado
antes en el libro Por qué le canto al Litoral (Aguirre, 1965), donde otras reconocidas figuras del campo
folclorico manifiestan su apoyo a la labor del compositor.
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a un vinilo de promocién realizado en Espafia en 1971 para el sello Fidias, que contiene
en el lado A la cancidn en cuestion y en el lado B, Rio de lagrimas. Alli el autor canta

acompafiado de guitarras, acordeén y flauta traversa.'>®

Te hara feliz la paz de mi provincia, El trebolar, bandera de esperanza,
veras trepando al cielo afios de miel, con su frescor te brindara un cantar,
al sol de alla dorando el trigo mio, sus cuatro hojas con gotas de rocio
tu pelo rubio se parece a él... para rimar de amor tu libro actual...
Tengo la esperanza mas bonita, Tengo la esperanza mas bonita,
contemplar la mafianita contemplar la mafianita
con mi brazo sobre tu hombro. con mi brazo sobre tu hombro.
T, el paisaje, yo, la brisa, todo, T, el paisaje, yo, la brisa, todo,
desvelados pero solos, desvelados pero solos,
contemplando mi solar. contemplando mi solar.

La vida alli mas linda es de mafiana,
quiero que llegues a eso de las diez,
te ira a buscar mi sombra cuando duermas,
para viajar de noche a Santa Fe...

En cuanto a la composicion, la armonia usa las estructuras basicas de la practica
comun, enlaces cadenciales previsibles y algunas dominantes secundarias. Hay una
jerarquizacion en algunas secciones del III grado (el relativo mayor de la tonalidad
original), algo comun en las piezas de raiz folclorica en modo menor. También es un
rasgo usual de la musica litoralefia el uso de la secuencia armdnica que recorre todos los
acordes diatonicos de la tonalidad menor, partiendo de la tonica, siguiendo el circulo de

quintas, tal como se escucha en la introduccion (Dm — G — C — F — Bmb5 — E7 — Am).

Una particularidad en el arreglo considerado es un abundante uso de la tonica con sexta
agregada. Al igual que las anteriores piezas analizadas, sigue una secuencia bitematica,
con presentacion de Introduccion (instrumental), Tema A, y Tema B. Estas tres secciones

se repiten de forma integral, con cambio de letra en el Segmento Temadtico A (que pasa a

158 La grabacion de Microfon no estd disponible para su escucha online, si la posterior:

https://open.spotify.com/search/r%C3%AD0%20de%20sue%C3%B10s%20Cholo%20Aguirre (consulta:
03-11-2022). La cancién también fue popularizada en Chile por el grupo vocal Las cuatro brujas, que lo
grabaron en el LP EI reforno de las brujas (Demon, 1965): https://www.youtube.com/watch?v=-
INeJyCACvQ (consulta: 03-11-2022). Ese disco contenia otras dos litoralefias: Cuando vuelvas —también
de Aguirre— y Collar de caracolas, de Alberto Agesta. Al aflo siguiente el grupo grabaria de Aguirre la
cancion Muy triste, lo que da cuenta de la enorme difusion de este repertorio.
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ser A'). El tema B, por su repeticion textual, adquiere el cardcter de estribillo.
Curiosamente le sigue una tercera presentacion del Tema A, con nueva letra (A’”), con la
que finaliza la cancion. El tempo de ejecucion de la version considerada es bastante agil,
cercano a una galopa, si bien existieron versiones mas lentas, como la del grupo antes

referido, Las cuatro brujas.

Respecto del tema de la cancion, se trata de una cancion romantica, donde el personaje
se dirige a la amada y le promete pasar juntos una vida apacible, habitando un entorno
natural. Si bien la cancion se llama Rio de suerios, el contexto descripto no es fluvial, sino
mas bien parece referir el ambiente rural de la provincia de Santa Fe. La poesia del Tema
A se conforma con versos endecasilabos con rimas entre la segunda y cuarta linea de cada
estrofa. El Tema B, por su parte, consta de seis versos, de los cuales el primero y el cuarto
son decasilabos, y los demds octosilabos, con rima entre primero/segundo, y

cuarto/quinto.
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RiO DE SUENOS (TONALIDAD: Am)?

INTRODUCCION®

(instrumental)

orientativa.

* El cuadro constituye una sintesis que combino elementos de la grabacionreferida y de la partitura de Lagos, ambas en tonalidad de la menor.
b La partiturano tiene introduccion. Se consigné la de la grabacion, a cargo de acordeodn, flauta traversa y guitarras.
° El motivo melddico del Tema A es de comienzo anacrusico, por lo que el inicio del verso no coincide con el primer tiempo del compas. La cita de la letra es

Am6 % % Dm C F Bmb5 E7 Am6 % % % %
I v Vil 1] Vi I Dte I
3cc 11cc
14 cc
SEGMENTO TEMATICO A
Verso 1 Verso 2 Verso 3 Verso 4
Am7 G Am7 % Am7 G7 Am7 G C G7 C Cc7 F7 E7 Am %
I Vil I I Vil I Dte/lll | I Dte/lll | I Dte/VI | Dte/Dte | Dte I
4cc 4cc 4cc 4cc
Te hard feliz...c veras trepando... al sol de alla... tu pelo rubio...
16 cc
SEGMENTO TEMATICO B
V5, V6, V7 V8, V9, V10
Am % F Dm7 E7 % Am6 - Am % F Dm7 E7 % Am %
| VI v Dte I | VI v Dte |
8cc 8cc
Tengo la esperanza mas bonita... Tu, el paisaje, yo, la brisa...
16 cc
Introduccion Tema A’ Tema B Tema A” Final
(instrumental) V1l aVviad V5aVv10 V15 a V18 V18 (instrumental)
El trebolar... Tengo la esperanza... | La vida alli... para viajar...
Sélo los 11 cc del Repeticiéon con 3 cc. Repite 2 veces
enlace por quintas adicionales de tdnica el v18
11 cc 16 cc 16 cc+ 3 cc 16 cc 8 cc 6c¢c...
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2.3.5.- Las dos Juanas (Chacho Miiller, cancion del Litoral, c. 1969)

Esta cancion fue editada en 1985 por Lagos en partitura para piano, como parte de un
album de once piezas del autor cuya tapa fue ilustrada por el artista rosarino Carlos
Uriarte.' Fue registrada en SADAIC ese mismo afio. Sin embargo, conjeturamos a partir
de testimonios del propio Miiller, que su composicion es anterior y puede remitirse a fines

de la década de 1960, al igual que buena parte de sus canciones.

Contrastamos la partitura, referencia basica para nuestro analisis, con la grabacion
realizada por el autor en el disco Chacho Miiller, editado por el Sello Redondel en 1988,
primera grabacion comercial del artista. En Las dos Juanas lo acompanan el guitarrista

Juanjo Dominguez y el bandoneonista Iber Ruiz.'®

La cancion es un homenaje a dos personalidades que contribuyeron en el devenir de la
educacion popular en la Argentina: Juana Manso (Buenos Aires, 1819-1875) y Juana
Elena Blanco (Rosario, Santa Fe, 1866-1925). La primera de ellas fue periodista, maestra
y precursora del feminismo en nuestro pais. Blanco, por su parte, fue una de las primeras
docentes graduadas de la Escuela Normal de Rosario y destind su vida a crear y gestionar
diversas instituciones para las infancias. Miiller las retrata como mujeres sencillas,
abocadas al trabajo. Lo consigue a través del uso de un lenguaje simple, no recargado,
que remite a elementos del entorno cotidiano —la escuela, los nifios, el arroyo— con una
alusion particular al contexto rosarino. Sin tocar una tematica especificamente fluvial, la
composicion de Miiller traslada al oyente a un paisaje social del pasado que, a su modo,
retrata también la region. Se destaca la palabra final “laico” que adquiere una connotacion
significativa en términos de verdad, independencia y progreso. Unida a la palabra
“blanco”, “laico” remite en el imaginario comun a la escuela publica estatal, gratuita y
obligatoria, instaurada por la Ley 1420 en 1884. Asi, Las dos Juanas, se presenta como
un homenaje a estas mujeres y, a través de ellas, a quienes ensefian —“cudntas Juanas™—,
en su mayoria mujeres, en una clara reivindicacion de ese rol en la educaciéon para las

infancias. '°!

159 De acuerdo con la tematica de buena parte de las canciones, la portada del 4lbum corresponde a una
pintura que ilustra una mujer y un perro arriba un bote.

160 T.a cancion estd disponible para su escucha, desde el minuto 8:50, en el siguiente enlace:
https://www.youtube.com/watch?v=CpHh8DckWKI (consulta: 06-11-2022).

161 Consignamos la letra como figura en la edicion de Lagos.
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Juana Manso,

Juana Blanco,

las dos Juanas
de mi pago,

Juana la de los oficios,
de la musica y el canto,
Juana de las dulces letras,
de paloma, nube y arbol.
—cuantas Juanas

Juana Manso,
Juana Blanco,
las dos Juanas
de mi pago,
les haremos una ronda
todos juntos de la mano,
—arroyito rosarino
de delantalitos blancos
—vamos, Juanas,

en mi pago, al trabajo
maestras de mis maestras, llamando va la campana
pequetio sol cotidiano a dar el sol cotidiano
blanco, blanco,
manso, manso,
laico. laico.

La forma de la composicion es atipica en la medida que no reproduce la estructura
bitematica de muchas canciones populares. Se presentan en la pieza secciones sucesivas,
encadenadas, bien diferenciadas entre si, tanto por el motivo ritmico-melédico como por
la zona armonica que se jerarquiza en cada caso. Hemos delimitado asi cinco segmentos
tematicos. La armonia utiliza los recursos comunes a la musica popular, con un
enriquecimiento armoénico a partir del uso de extensiones (la sexta, muy utilizada en los
acordes de tonica, o las novenas, para los dominantes). También hace uso profuso de

dominantes secundarias e incorpora algunos acordes de intercambio modal.

3

La cancion va atravesando, ademads, distintas “zonas” armonicas que le otorgan
movimiento y dinamismo. El segmento B —tal como puede observarse en el cuadro—
descubre una seccion de relevancia del VI grado (f#m) antecedido por una breve
jerarquizacion del I'V en los ultimos compases del Tema A. El Segmento Tematico D, por
su parte, presenta una zona que jerarquiza el III grado bemol, acorde “prestado” de la
escala menor de la tonalidad original (en La mayor, el blll es Do mayor, acorde que
pertenece a la escala de La menor). El Tema C, ademas, presenta un encadenamiento
armoénico no usual. Estos movimientos son compensados en el Segmento Tematico E con

una disminucion del ritmo arménico y un encadenamiento tipico de II-V—I, para finalizar

la cancion.

En cuanto a la interpretacion, la introduccion a cargo de la guitarra se atiene a ejecutar

con bastante fidelidad el motivo escrito para la partitura de Lagos, con unas pocas
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adaptaciones por el cambio de instrumento.!'®> El acompafiamiento alterna compases
arpegiados con otros rasgueados, ejecutados con un caracter calmo. El tempo de ejecucion
es lento (se indica adagio) con algunas licencias en cuanto al pulso, con compases de
rallentando en funcion de las necesidades del texto. Lo hace particularmente para resaltar
la cadencia en los ltimos versos (“blanco, manso, laico), donde el ritmo armoénico y
melddico de la cancidon se desaceleran. La participacion del bandoneon se descubre bien
avanzada la cancion, al entrar en el Segmento Tematico B de la repeticion con una
intervencion no invasiva, ecualizada en segundo plano, que consiste en la incorporacién

de algunos contracantos.

162 Existe un desfasaje entre el pulso de la ejecucion y el de escritura de la partitura en la introduccion, que
debiera estar escrito a mitad de velocidad.
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LAS DOS JUANAS (TONALIDAD: A)?

INTRODUCCION®
Adagio (instrumental)
A6/E E A6/E-E E9 — A6 A6 E A6/E—E E9 — A6/E Bm7/A A
I Dte | — Dte Dte — 1| | Dte I — Dte Dte -1 Il |
4cc 4cc 2cc
10 cc
SEGMENTO TEMATICO A SEGMENTO TEMATICO B
ViyVv2 v3yva V5y V6 V7yV8
E7 A E7 A7 % D A7 D D E7 C#7 F#m D E7 C#7 F#m
Dte I Dte Dte/IV v Dte/IV | IV Y Dte Dte/VI | VI v Dte Dte/VI | VI
4cc 4cc 4cc 4cc
Juana Manso... las dos Juanas... Juana la de los oficios... Juana de las dulces letras...
8 cc 8 cc
SEGMENTO TEMATICO C SEGMENTO TEMATICO D SEGMENTO TEMATICO E Introd. + A+ B+ C+ D+ E
Vo V10 Vil V12 V13 Via V15 Instrumental + V16 a V30
B7 A B7 A Dm7 - G9 C+7 | Dm7-G9 C+7 |Bm7 |% |E7 |% |A | % |% | % | Repite todo con cambio de
Dte/V | | Dte/V | | [I-Dte/bllIM | blIIM | [I-Dte/bllIM | bllIM | 1l Dte [ letra, excepto en el
2cc 2cc 2cc 2cc 2cc 2cc 2cc comienzo y final del canto
p ; = - (Tema Ay Tema E).
Cudntas... en mi pago... | maestras de... pequeiio sol... blanco, manso, laico.
4 cc 4 cc 8 cc 42 cc

? El cuadro constituye una sintesis que combin6 elementos de la grabacion referida y de la partitura de Lagos, ambas en tonalidad de La mayor.

® Encontramos que en la seccion de introduccién no hay concordancia entre el pulso de la partitura (que escribe el motivo al doble de velocidad, ocupando un total de
cinco compases) y el la de la grabacion. Consideramos aqui el de la grabacion.
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2.4.- Aplicacion de analisis desde la perspectiva de la teoria topica

La teoria de los topicos otorga algunas herramientas de analisis que permiten tratar el
complejo tema de la significaciébn en musica. En esta seccion presentamos algunos
lineamientos de dicha teoria, aplicados al repertorio de canciones populares litoralefias
del periodo estudiado. Partiendo del analisis musical y poético, la perspectiva topica
permite identificar figuras caracteristicas del discurso: elementos que a la manera de
convenciones fueron utilizados, comprendidos y reconocidos por compositores,
intérpretes y consumidores. Abordaremos aqui lo que hemos llamado el “topico del rio”
—o, especificamente, “topico del mecer del agua” sustentado en la recurrencia de
determinadas configuraciones ritmico-melodicas y patrones de acompanamiento. El
analisis de estos tdpicos entendidos como entidades semidticas posibilita indagar
significados de caracter sociohistorico y cultural y establecer relaciones con los universos

de produccion y circulacion de estas canciones.

2.4.1.- ;Qué es el topico? Nociones basicas acerca de la teoria topica

La teoria topica tuvo sus inicios en 1980 de la mano del musicélogo norteamericano
Leonard Ratner, abocado a estudiar obras del periodo clasico europeo. Ratner utiliz6 la
nocion de topicos para referirse a “elementos recurrentes del discurso musical” y
determind un conjunto de fopoi que conformaban para la época una especie de 1éxico, un
tesauro de “figuras musicales caracteristicas” disponible para ser utilizado por
compositores y reconocido por la audiencia como producto de la experiencia compartida,
cargado de fuertes connotaciones de sentido. La utilizacion, por ejemplo, de danzas como
minué o zarabanda tenia segin Ratner una connotacion elegante y cortés, a diferencia de
otras como la contradanza o el /andler que referian a la rusticidad de las practicas sociales
de la clase baja. Estilos musicales como el Militar o de Caza, el estilo a la turca, Pastoral,
Cantabile o Galante (cada uno de ellos con especificas caracteristicas musicales) hacian
alusion a diversos aspectos de la vida europea del siglo XVIII, con notables connotaciones
y valoraciones. Asi, Ratner compild (infiriéndolos de tratados y obras pedagogicas de la
época) un glosario de figuras musicales colmadas de significacion para los actores de la
época, negando el supuesto “purismo” o a-referencialidad atribuida a la musica del

periodo clésico (Ratner, 1980: 9-29).
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Desde Ratner, la teoria topica ha tenido un desarrollo amplio y matizado, aplicado
especialmente en el campo de la musica académica —aunque también en menor caso en el
de la popular— cuya revision exhaustiva excederia los alcances de esta seccion.!'®® Nos
interesa tomar en consideracion el punto de vista de Kofi Agawu, quien —desde el campo
de la semidtica— retoma a Ratner para considerar los topicos como “asuntos del discurso
musical” (Agawu, 1991: 26), en tanto signos que implican comunicacion y expresividad.
La experiencia y el contexto son para ¢l fundamentales en la recepcion y comprension del
topico, ya que “los topicos se reconocen sobre la base de la experiencia previa” (Agawu,
2009: 83). Otra contribucion tedrica que interesa resaltar es la de Raymond Monelle y su
definicion del concepto de topico en términos de su relacién con la cultura.'®* El topico,
segun Monelle, es un codigo cultural cuyo significado “va mas alld del signo que lo
representa”, es una idea pautada por convencidon “que convoca mundos de sentido

mayores: expresivos, sociales, religiosos, historicos” (Plesch, 2014: 221-222).

2.4.2.- Topicos de la cancion popular litoraleiia

Si consideramos con Agawu la nocidn de topicos como “lugares comunes incorporados
a los discursos musicales y reconocibles por miembros de una comunidad interpretativa”,
nos encontramos en la situacién de que “para analizar una obra desde el punto de vista de
su contenido topico es necesario acceder a un universo previo compuesto de lugares
comunes de estilo, conocidos para los compositores y sus audiencias” (Agawu, 2009: §3).
El andlisis del corpus de canciones litoralefias permite localizar algunos rasgos salientes
y la presencia de configuraciones ritmico-melddicas y marcas de estilo que aparecen
reiteradamente y que enunciamos otra vez: melodias con repeticiones y a veces perfiles
descendentes; recurrencia de intervalos melddicos de sexta, cuarta o tercera que se
suceden con frecuencia por transposicién; ornamentacion caracterizada por arrastres
vocales o portamenti, que ocurren a distancia de semitono o tono; estructuras melddicas
a maneras de secuencias que emulan el arpa y otros. Se trata de caracteristicas familiares

al género que podrian pensarse como “figuras” usadas por musicos y compositores y

163 Entre los casos de aplicacion de la teoria en repertorios latinoamericanos es necesario destacar los
trabajos de Melanie Plesch para el analisis del llamado nacionalismo musical argentino y los de Acacio
Piedade (y su adaptacion en la nocion de “musicalidades”) para la musica brasilera.

164 En The Sense of Music (Monelle, 2000) y, especialmente, en The Musical Topic (Monelle, 2006).
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reconocidas por los oyentes. Por ello, podriamos interpretar estas regularidades como

estructuras significativas y sugerir algunos de los sentidos que generan.

Nos centramos aqui en algunas figuras que podrian ser analizadas en el marco de la
teoria presentada y que sustentan un universo de significacion especifico que decidimos
llamar “topico del rio” o, para usar una denominacion mas explicita, topico del “mecer”
del agua. Desde la concepcion semiotica de Agawu el topico es una construccion signica
de Significante/Significado, donde el significante es en realidad un conjunto de
significantes, un conjunto de parametros o dimensiones musicales (melodia, armonia,
metro, ritmo, etc.), que se disponen de cierta manera; el significado es, asimismo, un
conjunto de significados (Agawu, 1991:49). Siguiendo a Agawu, intentaremos definir los

elementos musicales que componen —y distinguen— nuestro topico.

Linares Cardoso
Cancién Litoralena (1960)
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Ejemplo 4. Linares Cardozo, Cancion de cuna costera. Introduccién y 1° estrofa, cp. 01-13

La primera caracteristica del topico del mecer del agua (por ser la que se percibe mas
inmediatamente) es el tiempo moderado o lento de las piezas. Le sigue la presencia
frecuente de patrones de acompafiamiento arpegiados en valores regulares de corchea con
sucesivos movimientos ascendentes y descendentes. La tercera evidencia es la presencia
de perfiles melddicos ondulares, donde la melodia oscila entre dos notas —cuya distancia
intervalica puede variar— Las tres caracteristicas refuerzan la tematica fluvial de las
canciones litoralefas y le otorgan al topico, en términos de Agawu, su funcion
principalmente comunicativa involucrando sentido/s, propiedad/es susceptibles de ser

reconocidas por el publico.
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En Cancion de cuna costera (Linares Cardozo, 1960) es posible observar las
caracteristicas del topico. La partitura indica su interpretacion en un fempo tranquilo, con
un patron constante de acompafiamiento arpegiado escrito en valores regulares de
corcheas que realizan movimientos melddicos ascendentes y descendentes pasando por
las notas que componen la triada armoénica y que se mantiene, con pequeias variantes, a
lo largo de toda la pieza [Ejemplo 4]. ' Superpuesta al vaivén del acompafiamiento, la
melodia por momentos acompaiia el movimiento ondular —en el estribillo— [Ejemplo 5] y
por momentos de detiene en notas largas o en la recurrencia de notas repetidas —en las
estrofas— [Ejemplo 6] en una especie de alternancia permanente entre quietud y

movimiento. '%°
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Ejemplo 5. Linares Cardozo, Cancion de cuna costera. Motivos melédicos ondulares en el estribillo
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Ejemplo 6. Linares Cardozo, Cancion de cuna costera. Motivos melodicos lineales (notas largas y
repetidas)
En Cancion de cuna costera la oscilacion del acompafiamiento puede compararse a la
idea de mecer o arrullar a un nifio para hacerlo dormir, asociacion logica si atendemos al

titulo. Aparece este patron en otras canciones de cuna del repertorio de musica popular

185 Notese que las partituras editadas estan escritas para piano, mientras que en la mayoria de las grabaciones
se utiliza la guitarra. Alli, la ejecucion alterna secciones de acompaiamiento arpegiado con compases de
rasgueado, sin atenerse estrictamente a la partitura, que mas bien orienta la interpretacion. Ambos aspectos
sefialados son comunes en la practica de la musica popular. La grabacion de referencia es la del compositor,
Linares Cardozo, registrada para Microfon en 1972. Disponible para su escucha en:
https://drive.google.com/open?id=12RnAmjupjkaew4qaAxaMIWHzq0-YhQAH [consulta: 20-10-2022]
166 Como ejemplos de perfiles melddicos de ondulacion pueden citarse la cancion Irupé (Ramén Ayala) —
reforzado en la version de Cecilia Pahl—; la composicion Oro verde (Eduardo Falu/Jaime Davalos) y Las
dos Juanas (Chacho Miiller).

130


https://drive.google.com/open?id=12RnAmjupjkaew4qaAxaMlWHzq0-YhQAH

argentina de raiz folclérica.'®” Si pensamos por un momento en la accién de mecer a un
nifio para hacerlo dormir, notaremos que esta implica un movimiento de vaivén —regular,
constante— en una atmosfera de aparente quietud, tranquilidad y calma. El binomio de
opuestos “movimiento/quietud” estd implicito en la misma accién de acunar. El
acompafiamiento arpegiado que presentamos responde a estas mismas caracteristicas: un
movimiento constante cuya sensacion (por la regularidad del ritmo y por transitar las
notas de la triada) es de estatismo.!%® Lo interesante es observar que el patron de Cancion
de cuna costera se repite en un sinnimero de canciones litoralefias que no pertenecen al

género de la cancion de cuna.

Varios ejemplos del corpus analizado dan cuenta de la presencia del topico, en diversas
variantes. En Cancion del jangadero de Jaime Davalos [Ejemplo 7], el acompafiamiento
se presenta —tal como pudimos apreciar en Cancion de cuna costera— con un movimiento
melddico inicial ascendente de intervalo significativo, seguido luego de otros intervalos
de menor distancia, ascendentes y descendentes alternadamente. La omision de la ultima
corchea del compas, presente en ambos ejemplos, puede interpretarse como una intencion
de que el sonido de la ltima corchea se prolongue, produciendo pequefias suspensiones
en la secuencia repetida, a la manera de breves momentos de “flotacion” sonora entre
cada compas. Esta sensacion se produce especialmente cuando la tltima corchea de
compas se encuentra en el plano agudo [Ejemplo 7: compases 1-3, 5, 6, 9, 10] o cuando
todo el movimiento de corcheas se produce en sentido ascendente [Ejemplo 7: compases

4,7,8y 11].

167 Entre otras: Cancion de cuna chaqueiia (Rey Dardo Alvarez, Celestino Viola, 1971); La charrasquita
(J. Jos¢ Botelli y M. Eugenia Davalos, Melodia, 1981). Arrullo materno (Luis Menu, Eduardo Lavaque,
1964). También algunas de las piezas de Seis canciones de cuna (1940-1941) de Carlos Guastavino sobre
poesia de Gabriela Mistral. Una grabacion testigo es la que en 1959 realizaron Los Fronterizos al interpretar
Cancion de cuna (Gustavo Leguizamoén) en el LP Los Fronterizos en Alta Fidelidad (Philips P-08257-L).
Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=yX50WaJFwLs (consulta: 21-10-2022).

168 Ese estatismo se prolonga incluso cuando en el estribillo se reitera la frase “gurisito costero, duérmase”
sin cambiar de armonia.
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Ejemplo 7. Jaime Davalos, Cancion del jangadero. Introduccion y 1° estrofa, cp. 01-11

En Juanito Laguna se salva de la inundacion —de Jaime Davalos y Eduardo Falu— para

un patron pianistico muy similar, la version editorial opta por proponer un pedal (escrito

como blanca) en la primera nota de cada compés [Ejemplo 8]; mientras, en Adios niria —

del compositor rosarino Chacho Miiller— el acompafiamiento se presenta similar a

Cancion de cuna costera, pero con las ultimas tres corcheas en movimiento melddico

descendente [Ejemplo 9].
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Ejemplo 8. Jaime Davalos y Eduardo Fall, Juanito Laguna se salva de la inundacion. Introduccion,
cp. 01-04
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Ejemplo 9. Chacho Miiller, Adiés, nifia. Primera estrofa, cp. 05-12

2.4.3.- Interrelacion con la poesia y el entorno

Con Agawu, entendemos la cancion como una unidad que posee una condicion semidtica

particular, ya que el significado se construye conjuntamente a partir de dos sistemas

semioticos diferentes (musica y lenguaje) que en el género cancionistico se funden

irremediablemente. Un andlisis de la cancion debe contemplar, por lo tanto, un andlisis

conjunto de musica y texto (Agawu, 1992: 3-36). Corroboramos asi que la idea del

“mecer” impregna buena parte de las composiciones y la literatura de las canciones. El

rio también “acuna” y tiene “brazos”: brazos que ‘“hamacan”, que “mecen”, que

“arrullan”. El rio en sus brazos constantemente “trac y lleva” canoas, jangadas, irupés,

camalotes. En el rio “boyan” las almas, las penas y alegrias de quienes lo habitan. Figuras

literarias de este tipo son recurrentes en las poesias de las canciones:'®

la luna salié a mirar/ hamacéndose en las aguas/ por entre el camalotal.'”

Se hace cuna la canoa/ ranchada, catre y cobija/
y el agua los va meciendo/ emponchada de neblina.'”!

El bote va/ con mi amada por el rio/
meciéndonos con su vaivén/ que acompasa nuestro amor. '’

169 También en la narrativa y poética regional, por caso Juan L. Ortiz [Puerto Ruiz, Entre Rios, 1896; Paran4,

1978] o Juan José Saer [Serodino, Santa Fe, 1937; Paris, 2005].
170 En Cancién de cuna costera, de Linares Cardozo.

71 En Creciente de nueve lunas, de Chacho Miiller.

172 En Acuarela de rio, de Abel Montes.
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El rio que te acuna/ mete su lengua en el caserio / bajo tu llanura.'”

También son frecuentes expresiones relacionadas con flotar, boyar, derivar, o “dejarse
llevar”, palabras que contemplan una pasividad por parte del objeto (quietud) y, al mismo

tiempo, un traslado (movimiento) no controlado:

Cielo de color jacaranda / vendra boyando/ en el canal.'”

Vino boyando en el tiempo/ de un rio largo/ y se fue quedando/ despacio.'”

En los troncos gime boyando / una vieja pena /
que en el jangadero se enrosca / como una culebra.'’

Los amores de la costa / son amores sin destino /
camalote de esperanza / que se va llevando el rio.'”’

Don Pedro se fue apagando/ como fueguito de chilcas /[...]/
y su alma de camalote / boya entre azules crecidas.'”

En la musica litoralena, el rio es principal protagonista y delimita la “unidad cultural”
en la que se interpreta el topico (Monelle, 2006: 23-26). Como dijimos antes, se conforma
una retorica del Litoral —o una retdrica fluvial o del agua—, que podriamos desentramar
tanto desde los textos como desde la musica. Como en toda retérica, tanto el contenido
poético como el musical estan llamados a persuadir al oyente sobre la confluencia de
sentidos que fluyen en el mensaje heterosemidtico, simultaneidad de poesia y musica, que
comportan las canciones. En el repertorio estudiado, los cursos de agua son entonces una
parte fundamental que marcan en muchos sentidos a la cultura representada con sus

multiples particularidades.

Importa observar también las fisonomias que el rio —particularmente el Parand—
adquiere a lo largo de su recorrido, con distintas caracteristicas geomorfoldgicas desde el
nacimiento de la cuenca en territorio brasilero hasta su desembocadura en el Rio de la
Plata. El rio Parana en su tramo argentino se divide en tres grandes areas: 1) Alto Parana
(tramo paraguayo-brasilefio, misionero y costa norte de Corrientes); 2) Parana Medio
(tramo santafecino-correntino-entrerriano); 3) Parand inferior (desde Diamante -Entre

Rios- comprendiendo islas del Delta Superior y Delta Inferior). Puede pensarse la

173 Bn Rio de camalotes, de Mario Corradini.
174 En Alma de barranca, de Chacho Miiller.
175 En Tiempo del rio largo, de Chacho Miiller.
176 En El jangadero, de Ramon Ayala.

177 En: Rio de los pdjaros, de Anibal Sampayo.
178 Bn: La isla, de Chacho Miiller.
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existencia de una relacion entre el tiempo lento de la cancidon y los rasgos que el rio
adquiere en su tramo medio e inferior. El Parana se convierte en este sector en un rio de
llanura, con una velocidad baja debido a la disminucion de la pendiente respecto de sus
tramos superiores, formando un cauce ancho y una planicie de inundaciéon amplia
(Iriondo, 2011). Si mirdsemos el rio Parand desde lo alto de una barranca entrerriana —
como seguro lo habra contemplado muchas veces Linares Cardozo— observariamos un
cauce amplisimo atravesado por islas y bancos de arena. Tendriamos probablemente la
sensacion de estar frente a un cuadro con un paisaje quieto, dominado por la minima
variacion, con un rio en apariencia inmovil [Figura 10]. El espectador solo puede superar
esa engafiosa sensacion de tranquilidad si advierte no solo que las aguas no estan quietas,
sino que ademads contienen la fuerza —vital y potencialmente destructiva a la vez— de uno
de los rios més caudalosos y extensos del mundo. La relacioén de caracteres opuestos de
“quietud/movimiento” observadas en las canciones esta presente, entonces, también en el

rio.!”

Figura 10. Fotografia antigua de Puerto Sinchez (rio Parand) tomada desde las barrancas de la
ciudad de Parana, Entre Rios. Postal, s/d

17 Algunas obras plasticas ilustran esa dualidad. Entre ellas, las pinturas del rosarino Gabriel Schiavina
(1977), que con una estética hiperrealista retrata el Parana. Otras piezas de artistas regionales —como las de
Ricardo Supisiche o Carlos Uriarte— tematizan al rio y sus habitantes. Un analisis del topico considerando
estas referencias extramusicales provenientes de las artes visuales es pertinente y permite reconstruir el
universo cultural del rio de manera mas completa, si bien no hemos aqui profundizado.
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2.4.4.- Consideraciones finales sobre los topicos

Con el auxilio de algunos lineamientos analitico-interpretativos provenientes de la teoria
topica, hemos identificado en las canciones populares litoralefias lo que llamamos el
topico “del mecer” a partir de figuras caracteristicas del discurso musical, particularmente
el patrén ritmico melddico que acompana las canciones litoralefias. Otorgar importancia
al acompafiamiento no equivale a centrarnos en un aspecto secundario o menor. Lo que
puede parecer una mera eleccion compositiva, interpretativa o editorial, toma
prominencia al impregnar toda la obra y otorgarle caracter. El acompafiamiento es, en la
mayoria de las interpretaciones, el primer material sonoro con que el oyente tiene
contacto, llamando su atencion y tornandose de importancia en la percepcion general, en
la atmosfera que tendra de la pieza. No debemos entonces minimizar tales rasgos de estilo,
sino reconocer el valor de prestar atencion a las particularidades y a los eventos que se
oyen de manera mas o menos inmediata —aunque parezcan darse en un nivel de
superficie— y reiterada. La prominencia no estd dada ni se produce naturalmente: se

construye (Agawu, 2009).

La perspectiva topica, desde el momento en que pone en cuestion la neutralidad del
material musical, abre un terreno amplio y fecundo para el estudio de la interpretacion y
significacion en musica. No ignoramos que este marco teorico ni es el unico disponible,
ni esta libre de contradicciones. La teoria de los topicos ha sido, desde sus primeros
escritos en 1980, copiosamente leida, reinterpretada, reformulada y aplicada en distintos
campos de la musica académica y popular, siendo hasta la actualidad objeto de criticas y
motivo de discrepancias y division de aguas en el ambito musicoldgico. Tomar algunos
elementos de la teoria nos ha servido como una herramienta que nos ayuda a encontrar
respuestas idoneas a determinados interrogantes, en este caso, la compleja problematica
de la significacion en musica. Asi, el analisis a partir de lineamientos desde la perspectiva
topica nos permite indagar en las canciones litoraleias posibles significados de caracter
cultural y establecer correlaciones con los universos de produccion y circulacion de las
composiciones. Entendemos con Agawu, que “los topicos son solo puntos de partida”,
nunca “identidades totales” (Agawu, 1991: 34), y que el camino de la interpretacion de

los significados en la musica esta recién abierto.
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CAPITULO 3.
CANCIONERO SOCIAL DEL LITORAL: EN
BUSQUEDA DE UNA EXPRESION LEGITIMA
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Cuestiones de identidad y una busqueda por reflejar compromiso social a través de la
expresion artistica confluyen en una parte destacada del corpus de canciones que hemos
delimitado. En este capitulo nos dedicamos a algunos compositores e intérpretes cuya
participacion, a manera de verdadera intervencion en el terreno de la cancion testimonial,
quedo plasmada en el repertorio. Expandido a lo largo y a lo ancho de Latinoamérica a
partir de la década del sesenta, las temdticas que animan este sector de nuestro corpus
confluyeron en la época de la cancion testimonial, contraponiéndose a la cancion de raiz
folclorica enrolada en el llamado “paradigma clasico”. En las paginas que siguen, por
tanto, nos abocamos al estudio de personalidades de la cancion litoralefia que la acercaron
al llamado Nuevo Cancionero, al compromiso social y a determinados idearios politico-
filosoficos. Esto se refleja en los textos, en los circulos de sociabilidad en los que
participaron y en ciertos espacios de circulacion donde sus canciones encontraron positiva
repercusion. Combinando una vision que atiende por momentos a figuras nacionales y
por otros a movimientos regionales, atravesamos asuntos como el de las identidades
“entrerrianas” volcadas a través de la musica, el de la alternancia entre voces solistas y

grupos vocales y, entre otros, el de las legitimaciones y apropiaciones culturales.

3.1.- Ramon Ayala: El mensu

Entre los creadores estudiados, la figura del polifacético misionero Ramén Ayala (1927)
cobra relevancia por los distintos aspectos de interés que ofrece su obra.'®® Ramén
Gurmecindo Cidade (tal es su nombre completo) nacié en Garupa —pequena localidad
cercana a Posadas—y a corta edad se radicé con su familia en Buenos Aires, donde inici6
su carrera musical en la década de 1940. En esos afios participd en la escena local asociada
a la musica del chamamé y frecuent6 el escenario de salones de baile en boga —Palermo
Palace, Monumental de Flores, Teatro Verdi— como parte de los conjuntos de Emilio Bigi,
José Asuncion Flores, Damasio Esquivel, Mauricio Valenzuela y Samuel Aguayo, entre
otros. Como integrante del conjunto de Margarita Palacios realizé giras por el interior del
pais entre 1947 y 1948 (Portorrico, 2004: 60-61). En 1950 conform¢ el trio Sénchez-
Monges-Ayala, con quienes estuvo ligado por alrededor de una década, iniciando su

carrera solista posteriormente. Los afios sesenta fueron de intensa actividad profesional y

180 Nuestra investigacion recoge informacion de diversa procedencia, entre la que se incluyen varias
entrevistas que pudimos realizar al musico en los ultimos afios, ademas de la correspondencia electronica
mantenida con sus allegados.
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creativa. En 1967, inici6 un extenso recorrido por distintos paises de Europa, Asia y
Africa, del que regresaria en 1976, para radicarse en la Argentina en forma definitiva
(Ayala, 2015a). Desarrolld, ademas, una profusa actividad como pintor y poeta, con

numerosas muestras en su haber y varios libros publicados. '8!

Las composiciones de Ayala muestran, tempranamente, un quiebre o alejamiento del
llamado “paradigma clésico” del folclore (Diaz, 2009), centrado sobre todo en dos ejes.
Por un lado, se destaca la intencion de poner al hombre como centro en la representacion
del paisaje —lejos de su representacion bucolica, atemporal, vacia de conflictos (como
predominaba en el repertorio tradicional de la época)—. Por el otro, se observa la puesta
en practica de un lenguaje elaborado y moderno tanto en lo musical como en lo poético.
La cancion El mensu (1956), medular en el repertorio estudiado por ser una de las
composiciones mas famosas que hizo trascender su nombre al ser difundida por
numerosos intérpretes, determiné la metonimia en el apodo de Ayala, conocido como “el
menst”. Se esbozaran aqui algunos puntos de interés en torno al contexto de produccion
y primera difusion de esta cancion, con foco en los antecedentes de representacion del
mensu en el cine y la literatura de la primera mitad del siglo XX. Por otra parte, merece
atencion su posicionamiento —junto al de otros artistas— en el contexto de agitacion
politico-ideologica de la década de 1960 y su participacidn en movimientos vinculados a
la cancion social floreciente en Latinoamérica en aquellos anos, aspectos que trataremos

en los siguientes apartados.

3.1.1.- Antecedentes de representacion en la literatura y el cine

El término mensu procede de “mensual” o “mensualero” y refiere de manera genérica al
pedn rural que realiza tareas asociadas a la extraccion (mas tarde, produccion) de yerba
mate y madera en el Litoral de nuestro pais y en el area limitrofe. Entre el Gltimo cuarto
del siglo XIX y el primero del XX, los mensues participaron de un proceso de
proletarizacién reclutados para trabajar en el Alto Parana.'®> En realidad, mediante
diferentes modalidades de coaccion econdmica y extraeconomica estas masas se veian

obligadas a vender su fuerza de trabajo. El anticipo (en dinero, ropas, bebidas y costos

181 Como escritor publicé ademds cronicas de viajes. Véase como ejemplo Folklore nim. 10 (15-01-1962:
16).

132 La zona corresponde a un paralelogramo que comprende el centro y norte de Misiones en Argentina, sur
del Estado de Parand y oeste de Santa Catarina en Brasil y los departamentos surorientales de Paraguay,
con eje en los puertos sobre los rios Parana y Uruguay (Alvira, 2009: 7).
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del viaje) constituia el primer engafio y el mas importante instrumento de retencion de la
mano de obra. A partir del “enganche” por parte del “conchabador”,'®® el menst perdia
los derechos sobre su persona y era obligado a viajar rio arriba. Ya en la central, la
patronal se apropiaba del excedente generado por el trabajador de formas diversas y
complementarias: mecanismo de anticipos, estafas, pago en vales y monopolio de la
proveeduria. Los mensues soportaban inhumanas condiciones de vivienda, alimentacion,
salud, seguridad e higiene, agravadas por las inclemencias del entorno selvatico. La
prohibicién de abandonar el lugar hasta tanto cumplir los (inalcanzables) cupos de
entrega, generaba en el mensu la obsesiva idea del escape, intento que era pagado con la
vida. El altisimo grado de explotacion de la mano de obra solo podia sostenerse con la
complicidad de los poderes publicos asociados a los intereses patronales y mediante el

uso indiscriminado de la violencia fisica materializada en castigos y asesinatos por parte

de patrones y capangas (capataces) (Alvira, 2009: 07-23).

En la literatura los mensues fueron retratados tempranamente por Horacio Quiroga
(1878-1937) en sus cuentos de la vida en Misiones.'®* Claudio Espafia indica que el

escritor

alude a ellos abundantemente y los sefiala apegados a la tierra, inciertamente
imbricados en la naturaleza, pero tratando de emerger de ella para disfrutar de una
humanidad que atn no los ha alcanzado. Suefian o deliran entre vahos de alcohol y
se arrojan animalescamente sobre las mujeres. Los acosa la locura y parecen desafiar
la muerte a cada paso (Espafia, 2006: 13).
En 1939 y con guion basado en tres cuentos de Quiroga,'®* Mario Soffici llevé al cine
el drama del mensu en el film Prisioneros de la tierra. En las primeras décadas del siglo
XX se habian producido por fuera de la literatura algunos informes periodisticos, que

denunciaban las condiciones de vida y trabajo en los yerbatales paraguayos y

misioneros. '8¢ Aparecieron documentos de viajeros e inspectores oficiales que describian

133 Intermediario que reclutaba mano de obra para el duefio del establecimiento. Usualmente son retratados
como extranjeros que administraban casas prostibularias y de expendio de bebidas en ciudades portuarias.
134 En Cuentos de amor, de locura y de muerte (1917) lo hace en el relato “Los menst”. En otros cuentos
del mismo libro retrata las dificultades impuestas por el entorno natural.

135 Son: “Una bofetada”, “Un pedn” y “Destiladores de naranjas”. El nombre del protagonista de la pelicula
(Podeley) coincide ademas con el del cuento “Los mensu”.

186 En El Diario, La Prensa y La Vanguardia, entre 1908 y 1909 (Mateu, 2012).
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y advertian sobre el caracter coercitivo de los regimenes de produccion en el Alto

Parana.'®’

El 9 de octubre de 1952 se estrend en el Gran Rex el film Las aguas bajan turbias,
dirigido e interpretado por Hugo del Carril, cuyo guion de Eduardo Borrés se basaba en
El rio oscuro (1943), nica novela del escritor Alfredo Varela (1914-1984). 18 Varela fue
integrante del Partido Comunista Argentino y la comision juvenil de AIAPE (Agrupacion
de Intelectuales, Artistas, Periodistas y Escritores) fundada en 1936. A fines de esa década
habia sido enviado a Misiones por el Partido, para recorrer la provincia durante varios
meses guiado por el dirigente comunista del sindicato yerbatero Marcos Kanner. La
investigacion se plasmo en notas y entrevistas en el periddico partidario Orientacion, la
revista Ahora y el diario Critica (Mateu, 2012) y constituyo la semilla germinal de El rio

oscuro.

Salvando diferencias argumentales, tanto £/ rio oscuro como Las aguas bajan turbias
relatan las dificultades que deben sortear dos mensues en el Alto Parana. En ambas obras
se percibe un fuerte realismo y la intencion de mostrar las problematicas de un sector
social escamoteado, asi como las transformaciones sociales que se producian en el pais a
partir de la década de 1940. La publica adhesion de Varela al comunismo obligd a los
productores de Las aguas... a numerosas negociaciones y adaptaciones para sortear las
trabas que, en pleno transcurrir de los gobiernos peronistas, Raiul Apold impuso a su
filmacion y estreno.'®® Prisioneros de la tierra y Las aguas bajan turbias conforman un
diptico que ha sido ampliamente abordado en la bibliografia cinematografica. Las aguas...
devino en referente del cine social latinoamericano y una de las peliculas argentinas del
periodo clasico-industrial que mayor atencién ha recibido por parte de la critica

especializada. '

137 Es el caso de José E. Niklison, enviado en 1914 por el Departamento Nacional del Trabajo (Alvira, 2009:
10).

138 Destacada en la narrativa latinoamericana, la novela presenta una estética cercana al realismo socialista.
139 Apold fue Subsecretario de Informaciones y Prensa de la Nacion y presidente de la Camara Arbitral
Cinematografica desde 1949. Peronismo y comunismo representaban lineas de pensamiento enfrentadas
desde 1945. Del Carril (publico adherente al peronismo) debid conseguir el apoyo expreso de Juan
Domingo Peron. Varela, que estaba en prision, fue liberado a cambio de aceptar la condicion de no aparecer
en los créditos (Mateu, 2012). La pelicula sufrié también fuerte censura en Espaiia, estrenandose finalmente
en 1954 con el titulo de El infierno verde (Garavelli, 2015).

190 Cfr. Kriger, 2009; Lusnich 2005, 2007; Lusnich/Piedras 2009, 2014; Aprea, 2015; Garavelli, 2015; Sala,
2015.
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En los afos intermedios aparecieron obras literarias de menor proyeccion que
tematizaron la vida en el Alto Parana con distintos grados de denuncia: en 1946, de Juan
Lacava, Ysipo: los naufragos (coleccion de cuentos y relatos); en 1947 Mensu. Vida y
costumbres en el legendario Alto Parana (de caracter descriptivo), escrita por el politico
y gobernador de Misiones entre 1975-1976 Miguel Angel Alterach; y en 1951 EI mensii
que triunfo en la selva (Novela de aventuras y amor en el Alto Parand), del escritor

entrerriano Valentin José Barrios.

En 1953 el escritor paraguayo exiliado en Buenos Aires Augusto Roa Bastos publico
el cuento El trueno entre las hojas, que da nombre a un libro de relatos ambientados en
Paraguay. Sobre ese cuento se basé el film homénimo dirigido y protagonizado por
Armando B0, estrenado en 1956 y rodado en el departamento paraguayo de Guayra, Alto
Parana. Si bien E/ trueno... quedd grabado en la memoria cinematografica por ser el
primer protagoénico de Isabel Sarli bajo la direccion de Bo, es necesario sefialar que el
desarrollo argumental de la pelicula estd fundamentalmente basado en la problematica de
explotacion de los menstes.'”! La pelicula presenta muchos puntos en comun con las

antecesoras de Soffici y Del Carril, si bien ha sido menos analizada.

3.1.2.- La cancion en contexto

Con letra de Ayala y musica de su hermano, Jos¢ Vicente Cidade, la cancion El menst
se publicd en partitura de dos hojas por la editorial Fermata en diciembre de 1956 y se
registr6 en SADAIC en enero de 1957. La denominada “galopa” fue difundida
inicialmente por el trio que el musico integraba junto a Arturo Sanchez y el paraguayo
Amadeo Monges. Pero sin duda cobr6 notoriedad hacia fines de la década de 1950 cuando
Horacio Guarany la incluydé en su primer disco larga duracion. Grabado por el sello
Allegro en Buenos Aires (1957) y editado mientras Guarany realizaba un viaje a Rusia
invitado al Festival Mundial por la Paz y la Amistad, el cantor se sorprendio a su regreso
ante la difusion del disco en las radios de todo el pais.!®> A principios de los afios sesenta

interpretaron la cancion artistas célebres como Ramona Galarza y Julio Molina Cabral.

11 Situado en un obraje maderero, el personaje de Sarli (esposa del patron) se incorpora avanzado el
argumento para seducir al pedn (Bo). El romance adquiere relevancia, pero el rol de la mujer es planteado
en el film como uno mas de los tantos factores hostiles que perturban al mensu.

192 Segtin Guarany (2002), el impacto mayor de ese disco recay6 sobre El mensii y Angélica, zamba sefialada
como punto de partida del boom del folclore (Vila, 1982). A partir de alli la fama de Guarany fue in
crescendo.
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Para mediados de la década, El mensu ya era una de las canciones mas populares del

repertorio folclorico local, con grabaciones también en el exterior.'?

En su autobiografia, Ayala relata el momento de creacion de la cancion junto a su

hermano, ambos ya radicados en Buenos Aires:

regresabamos del Dock Sud hacia la isla Maciel [...] meditaba mi hermano Vicente,

dejando volar su pensamiento hacia nuestra pequefia patria de selva y tierra roja. De
pronto le dije [...] ‘debemos crear una cancion que abarque el ser de la tierra
misionera, hablar de sus distintos oficios, de sus alegrias, de sus angustias’. Seria el
hachero, el cachapecero, el jangadero..., cuando una forma con un gran ‘raido’ sobre
los hombros, bajo un tinel de hojas en la selva, sufriente, me venia por las venas...
iNo cabia duda de que lo que hiciéramos deberia denominarse ‘mensti’! Comenzo la
melodia con olor a yerba mate acomodandose en el pentagrama imaginario. Pero
faltaba, entonces, el eje. El hombre y su drama brotado en el poema [...] Para cantar
al hombre era necesario convivir con €l [...] (a)rder con su corazon por los obrajes,
las fabricas, las angustias, los suefios, la injusticia, los derechos del trabajador,
transitando la historia (Ayala, 2015a: 27).

El afio de estreno de la pelicula de Bo (1956) es también el de creacion de la cancion
El mensu. Aunque en sus testimonios Ayala no alude a estos antecedentes de
representacion es evidente que no podria haber sido ajeno al mismo. La familia Cidade
habia emigrado muy tempranamente a Buenos Aires, lo que hace poco probable que
Ayala conociera las caracteristicas de los oficios del mensu por vivencias personales en
su Misiones natal. La influencia de relatos externos se presenta en este punto innegable.'**
Por otra parte, la presencia litoralefia y particularmente paraguaya tenia peso en el circulo

artistico que Ayala frecuentaba.!'®® Asi lo relata:

Soliamos transitar las calles nocturnas de Buenos Aires con el genial musico José
Asuncién Flores. [bamos despaciosamente, casi en ritmo de guarania, charlando.
[...] Frente a la gran usina del Dock Sud, habitaba un mecanico dental de nombre
Emilio Aratijo, el que con ansias de su Paraguay lejano convocaba a los artistas en

193 Asi lo demuestra la columna “Historiando cantos” de la Revista Folklore, a cargo de Alma Garcia. Esta
seccion aparecio entre los nimeros 89 y 150 de la publicacion y estuvo destinada a narrar, en cada uno de
sus articulos (fueron cincuenta y dos en total) la circunstancia de la creacion de un “éxito” folclorico,
mediante una charla con su autor o compositor. En Folklore nim. 97 (29-07-1965), Alma Garcia se ocupa
de El mensu a través de una entrevista con Ayala. En esta fuente se citan varias grabaciones: Raul Shaw
Moreno (Victor), Hugo Diaz (Odedn), Julio Molina Cabral (Philips), Alberto Castelar (Odeén), Los
Marrupefios (R.C.A. Victor), Dorothy and Peter (Odeon) y Ramona Galarza (Odeon). Posteriormente a
1965 la interpretaron Daniel Toro, Juan Carlos Baglietto, Mercedes Sosa, Alberto Cortez, entre muchos
otros.

194 En una entrevista Ayala hablo de sus relaciones de amistad con Alfredo Varela en el dambito de la
militancia de aquellos afios (Comunicacion personal: 24-08-2017).

195 1a inmigracion proveniente de Paraguay crecié después de 1947 debido a la coyuntura politica en aquel
pais.
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largas tertulias de asados y vino generoso. Alli conoci al escritor Augusto Roa
Bastos, al poeta Elvio Romero, al musico Herminio Giménez. Eran tiempos del
exilio. [...] Emergian canciones dolorosas y revolucionarias del corazon de los
hombres. Mauricio Cardozo Ocampo, con su inevitable cigarro de hoja, escribia en
el humo de su alma su Galopera [...] Demetrio Ortiz [...] Recuerdos de Ypacarai
[...] (Ayala, 2015b: 25).

Las influencias de este circulo se reflejan en la eleccion del ritmo de galopa (danza
proveniente del Paraguay) para la musicalizacion del poema. La galopa presenta en sus
rasgos genéricos un caracter vivo, animado e incitante con un movimiento sostenido que
no decae en el transcurso de la pieza. Estos aspectos seran importantes para el universo
de asociaciones, significados y subjetividades construidos en torno a la cancién.!”® La
década de gobierno peronista, ademas, habia logrado visibilizar al pueblo trabajador —al
cual se le dio un lugar central- y habia generado una mayor percepcion, racional y
emotiva, de las injusticias sociales. La intencion de retratar el mundo del trabajo —rural
en este caso— se manifiesta en E/ mensu y en otras canciones de Ayala de la época (E/
hachero, El jangadero, El cosechero) que nacen segun el autor “a partir de una toma de
consciencia, es decir, [de] como cantar al hombre de una regioén, y con qué criterio

cantarle”.'®’

Existen elementos de representacion comunes entre la cancion y los antecedentes
literarios y cinematograficos antes mencionados. Salvando diferencias argumentativas,
podemos citar: la exhibicion de las condiciones de explotacion; la tematizacion del dolor
fisico del mensu; la tierra planteada como prision del hombre; la progresiva
autoconciencia y deseo de liberacion de los protagonistas; y la resolucion (o potencial
resolucion) positiva del conflicto a partir de la sublevacion. Se destaca la representacion
del Sur (aguas abajo) como espacio de desarrollo economico y social donde la liberacién
que pretende alcanzarse es posible, donde existen hombres mas buenos y organizados (en
sindicatos) y lugares de trabajo (las plantaciones yerbateras) donde las condiciones son
mejores. Se deslizan ideas asociadas a binomios de opuestos: campo/ciudad,
explotacién/bienestar, atraso/progreso, barbarie/civilizacion (Sala, 2015: 159-160). Una

recurrencia en los relatos del cine y la literatura, aunque ausente en la cancion, es la

196 El vinculo con la musica paraguaya se observa también en la usual presencia del arpa en tempranas
grabaciones como las de Guarany y Galarza.

197 En: Rébori, Blanca. (s/f). Retratos sonoros: Ramén Ayala [CD]. Buenos Aires: Secretaria de Cultura de
la Nacion.

145



asociacion del poder a identidades o intereses foraneos y la ubicacion de la sinopsis en un

tiempo indefinido y pasado.'?®

3.1.3.- El mensu ;Una cancion revolucionaria?

La difusidn inicial de la cancion coincidio con afios de efervescencia politica e ideologica
a nivel local y, especialmente, internacional. Ramén Ayala viajaria a Cuba por primera
vez en 1962 invitado por el ICAP (Instituto Cubano de Amistad con los Pueblos) para los
festejos del 26 de julio, junto a otras personalidades del arte, la ciencia y la politica. El
motivo de la invitacion fue el contenido social de sus obras.'” En 1967 visitara la isla
nuevamente para participar del Primer Encuentro Internacional de Cancion Protesta junto
a decenas de artistas de todo el mundo.?*® Como resultado del encuentro, se editaria un
disco colectivo con El mensu a la par de otras canciones de contenido politico-

ideologico.?"!

Sin dudas, £l mensu puede considerarse una cancion testimonial que, como los films
y las obras literarias aludidas, visibiliz6 los problemas de la clase subalterna en la zona
del Alto Parana. Este tipo de denuncia al momento de su creacion en 1956 contaba con
pocos antecedentes dentro de la musica de raiz folclérica.?’* Alli radica su importancia y
por ello fue entendida por artistas e intelectuales de la época, dentro y fuera de nuestro

pais, como una cancion de militancia.

Aunque no aluda de manera explicita a acciones revolucionarias o invoque a ellas, la

idea de cambio esta sugerida a lo largo de la pieza.?* La secuencia tensién-renovacion

198 Un pasado en verdad real y proximo (el de la explotacion de los hombres) se ubica como alejado y
superado por un presente venturoso. Esto se compara con la filmografia soviética clasica (Aprea, 2015:
132). En Las aguas... la realidad permea el argumento y se desliza un tono propagandistico que deja
entender que las contradicciones han sido resueltas por las politicas peronistas (Kriger, 2009). En la
cancion, por el contrario, la enunciacion se realiza en tiempo presente.

199 Alli conoce a Salvador Allende, al historiador José Maria Rosa y, aunque brevemente, a Ernesto
Guevara. Visitan ciudades de la isla y se anoticia de que E/ mensu es cantada en los fogones organizados
por los simpatizantes de la revolucion (Ayala, 2015a: 44-48).

200 y¢éase en el dossier originado por la Casa de las Américas, a raiz del aniversario niimero 50 de aquel
Primer Encuentro —Gonzélez (2017b); Fornaro y Malan (2017); Garcia y Greco (2017)—, si bien Ayala solo
aparece mencionado en el texto de Garcia y Greco.

201 Algunas: Me gustan los estudiantes (Angel Parra); Cancion para mi América (Viglietti); Hasta siempre
(Carlos Puebla); El pobre y el rico (Los Olimarefios); Coplas al compadre Juan Miguel (Zitarrosa).

202 Un antecedente de importancia es la cancion El arriero de Atahualpa Yupanqui, considerada, junto a
otras de este autor, como piezas pioneras e impulsoras de la cancion militante (Molinero, 2011: 139). En
innumerables ocasiones se le ha comparado a Ayala con Yupanqui.

203 Los alcances del término “revolucion” han sido intensamente discutidos con relacion a la filmografia
citada (Garavelli, 2015; Sala, 2015; Aprea, 2015).
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atraviesa varios aspectos de la cancion, que aluden a la idea de “transformacion” deseada
y buscada por una parte de la sociedad de la época. La tension esta dada por la propia
estructura armoénica, que retarda la resolucion de dominantes o subdominantes a lo largo
de varios compases, y por el uso de extensiones o tensiones armonicas (quintas

aumentadas) poco usuales en el repertorio de la cancion folclorica de la época.

En la poesia del estribillo la idea de transformacion se presenta en el binomio de
opuestos “noche mala/dia bueno”, que puede interpretarse en relacion con el binomio
“explotacion/ libertad”. La cancion plantea la existencia de un “presente desdichado” y
un “futuro venturoso” que llegaré con el alba, cuando los hombres de corazon “forjen” el
mafiana. Cobra significacion en los aspectos simbolicos el uso del modo menor para las
estrofas (donde se describe la situacion del explotado) y el modo mayor para el estribillo
(cuando se plantea la posibilidad de transformacion) aunque aqui el verso “noche mala”
se armoniza con acordes de intercambio modal, provenientes de la tonalidad menor. La
palabra guarani “jNeike!” asociada al grito del patron que arenga al pedn, cobra sentido
opuesto en boca del trabajador, a quien el deseo de transformacion le dicta: “jNeike!
i Vamos! jRépido! jAdelante!”.

La eleccion del género galopa para musicalizar el poema no es un rasgo menor:
adquiere nuevas significaciones a la luz de esta lectura. El ritmo en pulso rapido y
continuo puede entenderse como metafora de un movimiento incesante y sostenido hacia
el cambio, adrenalina necesaria para alimentar el impulso militante de la época. La galopa
ofrece ademas libertad formal para estructurar la cancion al servicio de la voluntad
expresiva. Aparecen entonces secciones de introduccion, puente y coda y largos periodos
sin resolucion armonica. Al concluir, la presencia de un final abierto y la ausencia de una
clausula de cierre*** —materializada en la primera grabacién de Guarany con el uso de un
efecto fade out— deja abierta la puerta de una historia no resuelta. Las palabras “yerba,
verde yerba...” resuenan en un eco que se pierde y dejan planteada la inevitable pregunta:

(qué futuro nos depararé esta fuerza?

Es importante destacar que, si en los films y relatos analizados se plantea la logica
“pasado desdichado/presente venturoso” —en la intencidon explicita de mostrar que las

desigualdades del sistema capitalista han sido resueltas, sea por la formacion de sindicatos

204 Otra de las caracteristicas genéricas de la galopa, tal como lo definen Goyena y Job de Llamas (1999:
354).
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o por la llegada del peronismo al poder (Lusnich, 2014: 131)—; en la cancion, por el
contrario, se plantea un “presente desdichado/futuro venturoso” y se asume que los
conflictos no estan cerrados. Es probable que en 1956 la palabra revolucion todavia
quedara grande para Ayala. Igualmente, E/ mensu refuerza la esperanza (incluso la
certeza) respecto de la llegada de un nuevo orden “forjado” por los “hombres de corazéon”,

expresada en la metafora del nuevo dia.

El mensu
(recitado)
Verde gris, verde brillante Las hachas estan calladas
rojo toro, sangre adelante crece el silencio con él
camino y selva. ya el obraje quedo lejos
En la picada profunda y el corazon va despierto
pasos, calor, humedad rumbo al amanecer.
lleno de harapos el hombre Verde gris, verde brillante
y en los helechos, el monte, rojo toro! sangre adelante
pleno de sabia y bondad. camino y selva.
(canto)
Selva, noche, luna, pena en el yerbal,
el silencio vibra en la soledad
y el latir del monte quiebra la quietud
con el canto triste del pobre menst.
Yerba, verde yerba en tu inmensidad, Rio, viejo rio que bajando vas,
quisiera perderme para descansar quiero ir contigo en busca de
y en tus hojas frescas encontrar la miel hermandad.
que mitigue el surco del latigo cruel. Paz para mi tierra cada dia mas roja

con la sangre del pobre menst.

“Neike! Neike!”
el grito del capanga va resonando
“Neike! Neike!”
fantasma de la noche que no acabd.
Noche mala que camina
hacia el alba de la esperanza,
dia bueno que forjaran
los hombres de corazon.
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3.2.- Ayala y el movimiento del Nuevo Cancionero

Esbozaremos en esta seccion algunos puntos de interés sobre los vinculos que Ayala
establecié con los representantes del movimiento del Nuevo Cancionero a partir del
analisis de un disco solista producido por el sello El grillo (la productora discografica a
cargo de Oscar Matus) titulado E/ hombre que canta al hombre. El disco, fechado en
1964, sintoniza con el universo estético e ideoldgico sostenido por el grupo y su

consideracion en contexto permite postular la adhesion de Ayala al movimiento. %

3.2.1.- El hombre que canta al hombre: primera impresion

Como hemos expuesto, el disco como unidad de estudio es analiticamente rico ya que, al
ser abordado en sus diferentes elementos constitutivos (la musica, las letras, la grafica, el
texto de tapa), habilita distintas perspectivas de andlisis. Si sumamos a eso la
consideracion de los “procesos” observables y los discursos en torno a las canciones, nos

acercamos a una comprension mas integral y completa del fenomeno estudiado.

El primer acercamiento al objeto-disco se produce con la observacion de su disefio
gréafico. La tapa de El hombre que canta al hombre presenta, abajo a la izquierda, el logo
del sello de Ediciones El Grillo con el nimero 004. Esto nos permite reconstruir la
secuencia de grabaciones. Los numeros 001 y 002 habian correspondido a Canciones con
fundamento de Mercedes Sosa (version EP y LP respectivamente). El numero 003 de la
serie El grillo corresponde, siguiendo la misma logica discografica, al titulo de Ayala en

version EP.

Se advierte la intencion de una grafica sobria pero altamente comunicativa. La
impresion toda esta en blanco, negro y escala de grises. Se utiliza una tipografia sans serif
(de palo seco, sin serifa), de caracter simple, en letras mayusculas de similar tamafo para
el nombre del artista y su obra, colocandolas en pie de igualdad. En la portada del disco
cobra especial relevancia la fotografia —autoria de Pedro Otero— que ocupa dos tercios de
la superficie de tapa. La foto corresponde a un retrato de Ayala en primer plano. El efecto
de luz y sombra sobre su figura —que descubre una parte del rostro e invisibiliza otra—

genera un efecto altamente sugestivo por el contraste de opuestos luz/oscuridad. El retrato

205 En relacion con el Nuevo Cancionero y la actividad productora de Matus, esta aproximacion se apoya
en la bibliografia existente sobre el tema. Véanse Garcia (2009); Garcia, Greco y Bravo (2014); Garcia y
Greco (2015, 2016, 2017).

149



muestra no al artista sino a un hombre comun en la plenitud de su vida (Ayala tiene alli
37 afios). Se ubica levemente de perfil con pose natural, ropas de labor y peinado simples,
con la mirada sostenida hacia un punto imaginario. Se trata de “un hombre pensante que

mira la vida con curiosidad, no por coqueteo sino por conocimiento” [Figura 11].2%

RAMON
AYALA

EL HOMBRE
QUE CANTA
AL HOMBRE |

re Ia Qi) Oliee Cpe
A s

e

': - oty
Figura 11. Portada del disco EI hombre que canta al hombre. El illo, 1964
Este trabajo con la imagen se observa en otras producciones del sello, como el retrato
de Mercedes Sosa en Canciones con fundamento o el de Carlos Vallejos (E1 Grillo 006)
[Figura 12]. Responde —de acuerdo con los cambios de comunicacién visual que se
producen en la discografia de la época— a un modo de hipervisualidad, en que la imagen

se expande y es trabajada con claroscuros, estilizaciones, etc. (Fernandez et alii, 2008).

| ?
MERCEDES ' CARLOS
SOSA ' VALLEJOS
CANCIONES
CON
FUNDAMENTO

206 Ayala en comunicacion personal, 11-08-2018.
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También en los sesenta se producen en la industria discografica avances tecnolégicos
que permiten abaratar costos de grabacion, conllevando la posibilidad de descentralizar
la produccion de los grandes sellos (las majors) y favorecer el surgimiento de grabadoras
mas pequenas (indies), como era el caso del sello dirigido por Matus. En la misma época
se vuelve comun la incorporacion de texto escrito (comentarios, criticas, instrucciones)
en las contratapas de los discos. La introduccion de este tipo de enunciados —explicativos,
a la manera de manifiestos de ideas— aparece también en todos los reversos de las
producciones discograficas de Matus. El LP El hombre que canta al hombre no es la

excepcion. Alli se lee:

Para mi tierra, para mi pueblo que es un pedazo de todos los pueblos del mundo, va
este, mi primer canto de madera y rio. / Todo lo que lo nutre viene del hombre,
porque ¢l es la sintesis de la naturaleza, la materia animada que construye, que realiza
este destino maravilloso que se llama América. / Naci6 con el dolor del cosechero,
Chaco adentro, en el surco arido de algodon y suefios blancos. / Tiene la alegria del
grito —sapucay— enarbolado con la sangre del hachero, de pie sobre la tierra bermeja.
Crecio6 con crujido del cachapé, llevando al gigante muerto por el tunel verde del
monte en su viaje final. / Est4 hecho de angustia y esperanza, amasado en el silencio
vegetal de la tierra o en tumulto sudoroso del obraje. / Quiere ser auténtico, para ser
un digno puente que nos ayude a comprendernos a través de la distancia, sin
mistificaciones, como somos, con las alpargatas desflecadas, pero el alma luminosa
y respetando este vehiculo extraordinario que es la cancion popular. / Si este disco
lograra despertar un poco de esa emocion que yo he visto latir en los ojos de un nifio;
si lograra representar lo hermoso de cualquier gesto del hombre comn; si el publico
tomara para si, alguna de las imagenes que viven en ¢l, ha cumplido su cometido.

RAMON AYALA2"

Varios puntos son interesantes de observar aqui, en especial: el ideario americanista
priorizado sobre el nacionalista; la valorizacion de la figura humana sobre la
representacion del paisaje, que ya seiialamos; la descripcion de las condiciones materiales
de los trabajos del hombre —campesino en particular—; la defensa de un relato que muestre
la realidad sin deformaciones ni mistificaciones; la reivindicacion de la canciéon popular
como instrumento de concientizacidn; la confianza en la accion del hombre y un mensaje
esperanzador respecto del porvenir. Estos aspectos coinciden con el ideario general del
manifiesto firmado por el movimiento del Nuevo Cancionero en Mendoza en 1963, si

bien Ayala no figurd entre los integrantes iniciales ni adhirié formalmente.??® EI texto de

207 Bl EP recorta el texto completo al primero, segundo y tltimo pérrafo.
208 En términos generales el Nuevo Cancionero proponia: incorporar al cancionero diversidad de
expresiones regionales que abarcaran las sensibilidades de todo el pais para compensar la preeminencia
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contratapa del LP hace estallar asi la complejidad de la obra: funciona a la vez como
metatexto —proponiendo al lector un discurso sobre si mismo— e intertexto —posibilitando

relaciones con otros discursos—, enriqueciendo asi las posibilidades de significacion.

3.2.2.- El contenido del disco

El LP El hombre que canta al hombre contiene doce piezas de las cuales ocho son
canciones, dos son instrumentales y dos, poemas recitados con acompafamiento; la
mayoria corresponde a composiciones de Ayala. Los recitados aparecen también en otras
piezas, antes o entre los versos cantados. Acorde con su titulo, el disco pone al hombre
como protagonista de las canciones. Solo unas pocas piezas tematizan la naturaleza: las
galopas instrumentales La vertiente y Aracy (Madre del tiempo), y la Cancion del Iguazu,
si bien en esta la presencia del hombre estd sugerida. Las restantes describen oficios
comunes en la Mesopotamia o desarrollan alguna temética social. No estd presente la
tematica amorosa. Es significativa la inclusion de Rio de los pdjaros, del uruguayo Anibal
Sampayo, cancion que describe el rio Uruguay a través de los habitantes de la costa.
También llama la atencion la inclusién de dos piezas muy populares en la época y en
apariencia contrastantes con el estilo general del disco: el chamamé EI/ Moncho y el

rasguido doble Juan Payé.?*® El contenido es el siguiente:

FAZ A*°
1) EL CACHAPECERO (Cancion misionera).
2) CANCION DEL IGUAZU (Galopa). Ramén Ayala / Vicente Cidade.
3) LA VERTIENTE (Galopa).
4) COPLAS DEL MONTE (Poema).
5) EL MONCHO (chamamé¢). Ramoén Ayala / Prudencio Giménez.
6) EL COSECHERO (Ragido [sic] doble)

FAZ B
1) EL MENSU (Galopa). Ramén Ayala / Vicente Cidade.
2) EL HOMBRE (Poema)

cultural, politica, social y econdmica de Buenos Aires; terminar con un folklorismo de tarjeta postal en una
renovacion de la musica en forma y contenido; apoyar y estimular el espiritu critico en pefias y
organizaciones culturales; testimoniar y expresar por el arte la realidad, sin concesiones ni deformaciones
a partir de una comprension seria y respetuosa del pasado y del presente; acompaiiar al pueblo en su destino,
expresando sus suefios, alegrias, luchas y esperanzas. Véase: Garcia (2009: 81-84).

209 Con un estilo musical tradicional y poesia costumbrista que utiliza lenguaje coloquial, estas piezas
describen al paisano rural en su momento de ocio —¢l baile— luego de la jornada laboral. Se conjetura que,
en la tematizacion de la danza y la diversion, la cancidon popular es concebida no solo como un medio de
denuncia: participa de la construccion de lazos sociales a través de la manifestacion de momentos alegres
de la vida.

210 Respetamos aqui la tipografia y la mayuscula, de acuerdo con el original.
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3) SOL DE LIBERTAD (Cancio6n)

4) ARACY (Madre del tiempo) (Galopa). Oscar Rosati.

5) JUAN PAYE (Ragido [sic] doble). O. Sosa Cordero / Luis Ferreyra.
6) RIO DE LOS PAJAROS (Cancién). Anibal Sampayo.

La musica estd interpretada por Ramén Ayala en guitarra y voz.?!' Siendo este un
formato “comun” en la musica popular argentina de raiz folcldrica, no lo era en cambio
el repertorio elegido. Los ritmos representados provienen de la region Litoral: chamamé,
galopa, rasguido doble, o un ‘aire’ de estos. El disco cuestionaba asi el “paradigma
clasico” del folclore, ya aludido, al ubicarse por fuera del mapa musical determinado por
el canon, en el cual predominaba repertorio proveniente del Noroeste, la Pampa y las
provincias de Cuyo. Puede apreciarse ademds una estética poco convencional (si se toma
como punto de comparacion el corpus del boom) en sus aspectos formales, melddicos o
armonicos. Como ejemplo, basta escuchar E/ cachapecero, que abre el disco, y que ya
hemos analizado en el capitulo anterior, resaltando innovaciones en varios aspectos, tanto

musicales como poéticos.

Una pieza que resume el ideario del disco es EI! hombre. Este recitado con
acompafiamiento de guitarra presenta una métrica de cardcter vivo, por momentos
cambiante y dificil de definir, cuyo movimiento constante recuerda el arpegiado de la
musica de arpa paraguaya. El poema es un homenaje al hombre, sus trabajos y su rol

fundamental como centro de la naturaleza y de la historia.

21 Aunque no lo hemos profundizado, sorprenden las busquedas timbricas que Ayala realiza en su guitarra.
No deben olvidarse las llamadas “anticuecas” de Violeta Parra, para guitarra sola, que habian sido dadas a
conocer en 1957 y que similarmente, constituyen piezas exploratorias de la guitarra y sus diversas
posibilidades.
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El hombre

iQué cosa hermosa es el hombre Y el que manda y con su voz
hecho de luz y de tierra, hace un latigo invisible
parado sobre los siglos al sumiso, acostumbrado
andando sobre el planeta! a una vida de imposibles.
Qué cosa hermosa es el hombre
hecho de luz y de tierra. Ignoran que el mundo gira
como los mares y el tiempo,
El de manos como el arbol que desde el pozo de sombras

con cicatrices de invierno, donde viven sumergidos

y el que al calor de la fragua son un punto pequefiito

va modelando el acero
y el que por el tinel verde
bajo el techo de la selva
anda en busca del misterio

prendidos al universo
mientras por sus venas corre
todo lo bello y lo inmenso.

de la savia y de la estrella. iQué cosa hermosa es el hombre

hecho de sombra y misterio!

3.2.3.- El “mundo del arte” en torno al disco

Tomamos aqui el concepto “mundo del arte” proveniente de la sociologia del arte, que
concibe la obra no como expresion individual de creatividad, sino como el producto de la
interaccion y cooperacion de personas e instituciones, que conforman una red en torno al
artista (Becker, 2008 [1982]). Desde un enfoque sociodiscursivo, el objeto-disco puede
considerarse un enunciado (complejo por las distintas materialidades que articula),
resultado de una practica discursiva. Dicha practica esta investida de una configuracion
espaciotemporal de sentido que se relaciona con las condiciones de produccion
especificas, es decir, el sistema de relaciones sociales especifico en que se encuentra

inserto el agente social que produce el enunciado.?'

Ramoén Ayala relata haber conocido y entablado amistad con Armando Tejada Gomez
—y a partir de ¢él, con Mercedes Sosa y Oscar Matus— a raiz de una visita a Mendoza
realizada a comienzos de la década de 1960.2'* Para entonces, el misionero llevaba al
menos unos tres lustros de trabajo artistico, contando sus diez afios como integrante del
Trio Sanchez, Monges, Ayala. En 1960, luego de varios registros discograficos y a pesar
de una carrera bastante exitosa, Ayala deja esta agrupacion e inicia su carrera solista.

Sobre las razones que lo llevan a alejarse del grupo, confiesa:

212 Fye util para este abordaje el enfoque aplicado al analisis del disco Taquetuyoj, por Diaz (2017).
213 Recordemos que los tres fueron firmantes del manifiesto del Nuevo Cancionero.
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Teniamos [con Monges y Sanchez] distintas ambiciones, otros objetivos. Yo tenia
otra esperanza, otro horizonte: saber de la vida, saber de los destinos del hombre,
saber como el hombre parado en este planeta tierra debe al menos interesarse y lograr
cosas importantes para su tierra. Eso hacen los tipos que tienen algo mas que caract.
Pero son pocos los que logran escapar a esa mecanica estipida [...] A mi me
interesaba tratar de rascar esa corteza y tratar de encontrar donde esta la luz del

hombre, el por qué existir [...] Yo sentia que estaba destinado a hacer otro tipo de

arte. Lo solia mirar mucho a Atahualpa Yupanqui.?'

Conjeturamos que Ramon Ayala encontré en el grupo congregado alrededor de Tejada
Gomez lo que podriamos llamar la ‘horma para su zapato’, es decir, un ambito propicio
para compartir, discutir y desarrollar inquietudes artisticas que ya venia gestando en
composiciones tan tempranas como El mensti (1956).%'> En 1964 la productora de Matus
edita El hombre que canta al hombre.?'® No se trata de un hecho aislado. Ayala participa
también como guitarrista en la grabacion del disco fundante del movimiento del Nuevo
Cancionero, Canciones con fundamento, donde acompana la voz de Mercedes Sosa en
tres composiciones propias: El cachapecero, El jangadero, y El cosechero, en una especie
de trilogia del trabajador del Litoral. Poco después, Ayala lanza junto a Armando Tejada
Gémez un disco doble titulado Canciones y poemas en direccién del viento.*!’
Finalmente, como ya mencionamos, en julio de 1967 Ayala viaja a La Habana para
participar del Primer Encuentro Internacional de Cancidén Protesta, como parte de la
delegacion argentina invitada, conformada por Oscar Matus, Celia Birenbaum, Rodolfo
Mederos y la cantante paraguaya Amanda Caballero (“Resedd”), entonces esposa de
Ayala.?'®* Como resultado del encuentro, recordemos, se edita posteriormente un disco
colectivo en el que queda registrado E/ mensu (Ayala) y Coplera del viento (Matus/Tejada

Gomez). Este parece ser el corolario de una amistad —o al menos un vinculo de afinidad

214 Comunicacion personal, 11-08-2018.

215 Entre otras piezas tempranas con temética social podemos mencionar El hachero (1959); El jangadero
(1959); José Ramon Cantaliso (1960); Sol de libertad (1960); Hacha y chacho (1960); El pescador (1960);
Coplas surenias (1962).

216 La fecha no estd impresa en el disco. Fue estimada por una dedicatoria encontrada en un ejemplar
firmado donde se lee el afio; y por el disco de Carlos Vallejo con numeracion E/ grillo 006 que especifica
el afio (1964) en la contratapa. Agradezco a Dario Raris su colaboracion desinteresada al facilitarme ambos
materiales. Por otra parte, conjeturamos que al calor del manifiesto firmado en 1963 y con el posterior
traslado de varios de sus miembros a Buenos Aires, el intento de concretar sus ideas en términos materiales
(grabaciones) tuvo que ser inmediato. Si estamos en lo cierto, esto obliga a revisar buena parte de la
bibliografia referida al periodo, que data en 1965 el disco de Mercedes Sosa Canciones con fundamento.
217 Disco estimado en 1965, editado por Espectaculos Audio. Contiene: Muchacho de septiembre y
Manifiesto del horizonte (poemas de Tejada Gémez) y por Ramoén Ayala, José Ramon Cantaliso (sobre
poema de Nicolas Guillén) y Coplas surenias.

218 Casa de las Américas convocd también a Mercedes Sosa y Tejada Gomez, quienes desestimaron la
invitacion (Garcia, Greco y Bravo, 2014).
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y colaboracion artistica— al que le siguieron la ausencia de Ayala del pais por diez afios y

la disolucidon del Nuevo Cancionero como colectivo.

Luego de abordar el disco de forma integral y reconstruir el sistema de relaciones
sociales en que participaba Ayala en virtud de un analisis contextual mas completo,
podemos concluir que El hombre que canta al hombre, con sus particularidades,
acompai6 el ideario estético e ideoldgico que caracterizo a las producciones discograficas
de Matus. Al mismo tiempo, se observa en el disco una coherencia con los discursos y
postulados difundidos por el Nuevo Cancionero, que se ven reflejados en sus diferentes
niveles de significacion, con el consecuente cuestionamiento de lo que Diaz llama el
“paradigma clésico” del folclore. Ayala en sus composiciones puso al hombre como
protagonista y sujeto historico, en virtud de revisar un discurso atemporal, paisajistico,
vacio de sujeto y de conflicto. Produjo entonces una tensién con la tradicién y una
renovacion del cancionero popular en forma y contenido. Creemos que estas son las
“hipotesis comunes bdsicas” que otorgan cohesion a este conjunto de artistas que
conforman un “grupo creativo”.?!” Por ello, creemos que es pertinente considerar la

participacion y pertenencia de Ramén Ayala al movimiento del Nuevo Cancionero.

3.3.- Ariel Ramirez y el mundo del arte santafesino

El pianista y compositor Ariel Ramirez nacidé en Santa Fe en 1921 y falleci6é en Buenos
Aires en 2010. Su formacion temprana, instrumental, transcurrid en su ciudad natal,
donde también se formé como Maestro Normal Nacional. En la década de 1940, con la
motivacion de acrecentar sus conocimientos sobre las musicas folcldricas, emprendioé un
recorrido de tres afios por las provincias del Noroeste argentino. Alli tomé contacto con
cantantes y musicos populares y se vinculd a artistas como Atahualpa Yupanqui y
Justiniano Torres Aparicio.”?® Entre 1943 y 1950, asentado en Buenos Aires, realizd
conciertos y presentaciones radiales. Entre 1950 y 1954 recorri6 varios paises de Europa

y, luego de una instancia en Lima, regreso a la Argentina en 1955. Por entonces formé su

219 La nocion de “grupo creativo” es planteada por Mancuso para referir a un tipo de formacion cultural en
la que hay ante todo una “pertinencia” comun —a partir de la postulacion de algunas hipodtesis basicas
comunes— de la que se derivara la “pertenencia y la consecuente practica” y no al revés. (Mancuso, 2015:
1-2).

220 Torres Aparicio (1910-1992) fue un musico, compositor y recopilador humahuaquefio que en 1935 cred
Huamahuaca, uno de los primeros conjuntos que llevo la musica jujefia a Buenos Aires (Portorrico, 2004:
372).
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Compaiia de Folklore con la que afianzaria su carrera profesional en el campo musical
local. Con este conjunto realizaria —en lo inmediato y a lo largo de muchos afios—
numerosas giras por el pais y el extranjero. Entre ellos, se cuenta un viaje en 1957 a los
paises de la Uniéon Soviética, en cuya numerosa comitiva se encontraba —como ya

mencionamos— Horacio Guarany.

La década del sesenta fue su etapa mas prolifica, con la grabacion de discos de piano
solo y otros de enorme difusion como Coronacion del folklore (1963) y Coronacion del
folklore vol. 2 (;,19687),%! junto a Eduardo Falti y Los Fronterizos. En esos afios compuso
y grabo obras integrales de gran repercusion, entre ellas la Misa criolla (1964), pieza que
lo consagré a nivel mundial. Junto al escritor e historiador Félix Luna cre6 ademas las
integrales Los caudillos (1966), Mujeres argentinas (1969) y Cantata sudamericana
(1972), que tienen un enfoque revisionista de la historia argentina y, especialmente esta

ultima, la intencion de reflejar una identidad amplia, de alcance latinoamericano.

Dada su vasta obra, nos centraremos aqui en las composiciones inspiradas en ritmos
litoralefios, especialmente en aquellas cuya creacion y difusion se concentro en torno a la

década estudiada.

3.3.1.- El Litoral en el repertorio de Ariel Ramirez

Comencemos por consignar las piezas compuestas por Ramirez que utilizan ritmos del

Litoral, segiin pudimos relevar, ordenadas en el siguiente cuadro:

Tabla 2. Piezas litoralefias en la obra compositiva de Ariel Ramirez

Afo SADAIC Obra Denominacion Autor

1954 | 17-09-1954 | Agua y sol del | Cancion del Litoral | Miguel Brascé
Paranad

1962 | 15-08-1995 | Boca del Tigre Chamamé (instrumental)

20-11-1962 | Los inundados Cancion del Litoral | Guiche Aizemberg

1962 | 22-01-1963 | Santafesino de | Cancion del Litoral | Miguel Brasco
veras

1964 | 22-06-1965 | Los bichos Milonga del Litoral | Félix Luna

22! 1.a mayoria de las fuentes mencionan este disco como del afio 1967 (algunas, incluso, 1966). Sin
embargo, encontramos en Folklore nim. 165 (10-1968) una nota que narra las circunstancias de grabacion
de Coronacion... y anuncia que el segundo volumen “pronto aparecera”. La foto del disco ocupa la tapa de
la revista. Decidimos consignar esta fecha, sujeta a corroboracion.
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Ano SADAIC Obra Denominacion Autor

1964 | 08-06-1965 | Soy nacida en el | Chamamé Guiche Aizemberg
Camba
1964 | 30-12-1965 | La anunciacion Chamamé Félix Luna
(del album Navidad
nuestra)
1969 | 29-05-1970 | Gringa  chaqueria | Guarania Félix Luna
(del album Mujeres
argentinas)
1975 | 28-08-1985 | Estudio para piano | Chamamé (instrumental)
n° 14
1985 | 02-03-1999 | Agua de dos patrias | Galopa Félix Luna
1986 | 28-10-1988 | Isla de la rinconada | Chamamé Guiche Aizemberg

De la informacién recolectada en el cuadro se desprenden algunas observaciones
inmediatas. En primer lugar, siendo Ramirez un compositor prolifico y un artista versatil

222 reparamos en que las canciones

en cuanto al tipo de repertorio que interpretaba,
litoralefias no fueron particularmente numerosas, ni predominaron sobre otras formas de
la musica de raiz folcldrica. Sin embargo, varias de estas piezas ocuparon un lugar
relevante dentro de su obra por la importancia y difusiéon que alcanzaron. En segundo
lugar, por fuera de las canciones que pertenecen a obras integrales compuestas junto a

Félix Luna, observamos la reiterada coautoria con ciertos poetas oriundos de Santa Fe.

En lo que sigue, desarrollaremos algunos de estos aspectos.

Una revision de fuentes discograficas y hemerograficas permite inferir que Ramirez
solia incluir canciones del Litoral en su repertorio habitual, sean propias o de otros
compositores.”?* Incluso en la formacién de sus compafiias se observa la participacion de
instrumentistas asociados a la musica del Noreste, como ¢l acordeonista correntino Raul
Barboza y el arpista uruguayo Jorge Gurascier (Folklore num. 91, 06-04-1965: 56). Se
advierte también en los discos una intencion deliberada por atender a la amplia variedad
de formas y expresiones musicales argentinas de raiz folclorica, en sintonia con algunas
ideas del movimiento del Nuevo Cancionero.?** A modo de ejemplo, el LP solista de 1960

Folklore por Ariel Ramirez (TK, LD 90-072) incluia Misionerita, galopa de Lucas

222 En SADAIC figuran ciento setenta y nueve registros de su autoria.

223 La revista Folklore ofrece una amplia cobertura a través de notas, entrevistas y criticas discograficas.
224 Recordemos que, ademas, Ariel Ramirez habia alentado el comienzo artistico del charanguista Jaime
Torres, integrandolo a su compafiia en los comienzos de su carrera.
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Braulio Areco que el mismo Ramirez habia estrenado en Posadas en 1958, con el
acompafiamiento de su compositor.??> Poco después, en 1962, grababa Mi reliquia
(chamamé de Transito Cocomarola) en el que seria su debut en Philips, el LP Danzas
Folkloricas Argentinas (P13952 L), donde lo acompafiaron en guitarras nuevamente
Barboza y Juan Ferrau, ambos correntinos.??® Se trata de un chamamé cadencioso, con un
motivo melddico tipicamente instrumental, consistente en giros rapidos de dos
semicorcheas y dos corcheas, que serviria a Ramirez como una especie de “modelo” para

la composicion de sus chamamé instrumentales.

3.3.2.- Los inundados

En 1962 Ramirez musicalizd6 Los inundados, largometraje dirigido por su amigo y
coterraneo Fernando Birri (1925-2017).22” Formado en el Centro Sperimentale di
Cinematografia de Roma, Birri habia iniciado en 1956 el Instituto de Cine de la
Universidad Nacional del Litoral, que se convertiria en la Escuela de Cine de Santa Fe,
de influencia decisiva en el campo cinematografico de la época tanto por sus aspectos
estéticos como politico ideoldgicos, basados en la conviccion de que era posible combatir
el subdesarrollo mediante el cine. Los inundados es una pelicula de estética neorrealista
que incorpora elementos de la picaresca.’?® El argumento se centra en las dificultades
atravesadas por una familia de bajos recursos en el marco de una inundacién del rio
Salado, que los obliga a relocalizarse. La pelicula se propone retratar de modo realista la
vida de los sectores marginales de Santa Fe, al evidenciar la injusticia social dominante y
plasmar una dura critica a la burocracia estatal. Dialoga con el humor, la ironia y el
absurdo, para lo cual Birri utilizdo un buen numero de actores locales, no profesionales,
que provenian del circo. El filme, ademas, fue disruptivo al poner el eje en un reciente e

importante grupo social, el de los “cabecitas negras”, que hasta el momento no habia sido

225 Misionerita fue popularizada inmediatamente por Ramona Galarza y desde el afio 2000 es la "Cancion
Oficial de Misiones". Este LP fue reeditado posteriormente por Music Hall como Folklore con Ariel
Ramirez (MH 70049).

226 E] LP contiene sobre un total de pistas: cuatro zambas, dos gatos, una chacarera, un escondido, una
huella, un chamamé, un bailecito, y una cueca boliviana, lo que permite apreciar la variedad de expresiones
folcloricas a las que atiende. Hay una resefia breve en la seccion “El mundo del disco” de Folklore num.
32 (12-1962, p.19).

227 En varias entrevistas Ramirez refiere a esta amistad originada en la infancia. Con Birri compartio,
ademas, nueve meses en Roma a comienzos de la década de 1950, solventados por el Instituto ftalo
Argentino de Intercambio Cultural. Véase revista Folklore mim. 84 (12-1964).

228 La pelicula restaurada puede verse en: https://www.youtube.com/watch?v=Sn6-0zZXCKO0 (consulta: 12-
11-2022).
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retratado en la filmografia local. Fue una pelicula novedosa no muy bien recibida por el
mercado argentino del momento, que sin embargo gano el premio como Opera Prima en
el Festival Internacional de Venecia de 1967 y es considerada por la historiografia

cinematografica como una de las obras mas relevantes del periodo.**’

Para Los inundados, Ariel Ramirez compuso el chamamé Boca del Tigre, cuya
ejecucion estuvo a cargo del acordeonista Raul Barboza. Boca del Tigre era el nombre de
un barrio de la zona sur de la capital santafesina, emplazado sobre terreno anegadizo, en
cercanias del Puente Carretero que une Santa Fe y Santo Tomé, sobre el rio Salado.?*° El
motivo de la pieza —que sintetiza giros tipicos del chamamé y adquiere enorme
pregnancia— atraviesa toda la banda sonora del filme y toma especial protagonismo en

una escena de baile popular.?®!

La otra creacion hecha en ocasion de la pelicula fue la homénima Los inundados,
editada ese mismo afio por Ricordi Americana como “cancion del Litoral”. La letra
pertenece a Guiche Aizemberg (1905-1993).%*? En el filme predomina, de todas formas,
la version instrumental, nuevamente a cargo de Barboza en el acordedn. Una sola vez se
la escucha cantada, a cargo de intérprete desconocido.?*® El texto, nuevamente en una
enunciacion en primera persona, narra los inconvenientes, atravesados con pena y
resignacion, de quien debe abandonar su hogar ante el aumento del nivel del rio. La
cancién fue grabada inicialmente por Claudio Monterrio en el LP Canta el Litoral, canta
Claudio Monterrio (CBS 8396, est. 1963) y por Mercedes Sosa en el ya referido
Canciones con fundamento (El grillo 01, 1964). Esta version, por su fuerza y dramatismo,
fue una de la mas difundidas ante el impulso dado por la reediciéon de Philips. La
registraron en disco, ademads, el conjunto santafesino Los Trovadores del Norte, por

entonces ya consagrado en el campo. Su inclusion en Coronacion del folklore vol. 2,

229 Sobre Fernando Birri y la Escuela de Cine Documental de Santa Fe véase Getino (2005: 27-30).

230 Véanse fotografias y noticias de la época en la Hemeroteca Digital del Archivo de la Provincia de Santa
Fe: http://www.santafe.gov.ar/hemerotecadigital/diario/27771/?page=4 (consulta: 11-11-2022).

231 Alli no se visualiza a Barboza, sino a un actor.

232 Pseudénimo de Isaac Aizenberg. Poeta, escritor y odontdlogo de origen ucraniano, nacionalizado
argentino, que vivio en Santa Fe hasta 1970. Compuso en coautoria con Luis Ferreyra, Tambora de los
morenos, y con Carlos Guastavino las canciones Noches de Santa Fe, Viento Norte y Romance de la
Delfina, también de raiz litoraleia. Véase Portorrico (2004: 38-39) y Lopez Rosas (2019: 95).

233 Quizas esto se debe a un desfasaje en la composicién poética respecto del filme, ya que el texto de
Aizemberg refiere a una creciente en el rio Parana, mientras que el conflicto de la pelicula se genera por un
desborde del Salado, rios cercanos geograficamente, pero alimentados por cuencas fluviales de diferentes
caracteristicas. Esto se traduce en que las inundaciones causadas por el Salado sean mas rapidas, dramaticas
e imprevisibles que las del Parana. Informacion suministrada por el Ing. Fernando Re.
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interpretada por su compositor junto a Falt y Los Fronterizos, consolid6 el éxito de Los
inundados y le otorgd un lugar especial en el repertorio de numerosos intérpretes de la

época, que le darian notable popularidad.

En relacion con las circunstancias en que surgen estas canciones, podemos advertir un
circulo de sociabilidad —incluso de amistad— tanto con Birri como con Aizemberg (y
desde luego, Miguel Brasco6), figuras santafesinas que tenian una participacion activa en
el campo artistico y cultural local. Brascé y Birri integraban en Santa Fe el grupo
Espadalirio, un colectivo que congregaba poetas y desarrollaba una actividad cultural
importante a nivel local. Si bien Ariel Ramirez no integré formalmente ese grupo pues se
formd en 1945 y en ese entonces €l ya no residia en la ciudad, sin duda mantuvo un
vinculo cercano con sus amistades alli y eso influyd en su proceso creativo. Varias
entrevistas mencionan sus reiterados viajes a esa ciudad, muchas veces por el solo hecho
de visitar allegados. También se menciona su amistad con el poeta santafesino José
Pedroni y con el chaqueiio Raual Oscar Cerrutti, musico e investigador que desarrollaba
labores en la Universidad del Nordeste, a quien Ramirez solia pedir consejo y supervision
respecto de las expresiones musicales de esa region, tal como figura en algunos discos.
Incluso el impulso y asesoramiento inicial respecto de su obra cumbre, la Misa criolla,
los recibi6 por parte del padre Osvaldo Catena, quien era parroco en Santa Fe y, ademas,
musico y amigo de Ramirez desde la infancia. Consideramos que estos “mundos del arte”,
especialmente el circulo santafesino, posibilitaron la continuidad del lazo con su ciudad
natal y potenciaron la creacion de obras de calidad, asociadas a la idiosincrasia y el paisaje
del Litoral, al mismo tiempo que musicalmente ajustadas a las expresiones propias de esta

region.

3.3.3.- “Clasicos” de Ramirez para el Litoral

En esos primeros afios de la década, Ramirez concretaria la composicion y la difusion de
piezas litoralefias que tendrian un lugar central en su repertorio y, mas ampliamente, se
convertirian en pilares del cancionero de raiz folclorica. Por entonces compone
Santafesino de veras, editada en 1962 como “cancion del Litoral” por Ricordi Americana,

cuyo texto pertenece a Miguel Brasc6.?** Se trata de un homenaje al hombre santafesino

234 Miguel Brasco (Sastre, Santa Fe, 1924 - Buenos Aires, 2014) fue abogado, poeta, periodista, compositor
y dibujante humoristico. Pertenecio al grupo literario y artistico Espadalirio, formado en Santa Fe en 1945.
Compuso ademas La vuelta de Obligado y, junto a Ariel Ramirez, al menos otras siete composiciones, entre
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plasmado en una poesia sencilla que utiliza lenguaje coloquial, enunciada en primera
persona, donde el personaje menciona practicas y describe elementos del paisaje, con un
discurso fuertemente arraigado en la identidad provincial. La cancién fue difundida
inicialmente por el propio Ramirez y por Jorge Cafrune, quien la grab6 en 1964 en el LP
Que seas vos (CBS 8516),%° junto a canciones de fuerte contenido social como Orejano
(José Luis Gomez, Serafin J. Garcia, Braulio Lopez). Posteriormente, Santafesino de
veras seria grabada por gran cantidad de intérpretes y se convertiria en una especie de

“himno” provincial, ensefiado en las escuelas.?*°

Anteriormente con Miguel Brascd, Ramirez habia compuesto Agua y sol del Parana,
otra cancioén del Litoral que cobraria popularidad a partir de su inclusion en el LP
Coronacion del folklore (PL 82009) grabado en Philips en 1963 junto a Eduardo Falu y
Los Fronterizos. Este disco tuvo gran repercusion por la posicion dominante de sus
intérpretes, artistas consagrados del campo.?*” Coronacion del folklore seria elegido el
LP mas destacado del afio 1963, segtn la critica de la revista Folklore (num. 58, 01-1964:
s/d). La placa contiene, ademas, de modo significativo, otras dos canciones vinculadas al
Litoral: la famosa El Parand en una zamba de Jaime Davalos y Ariel Ramirez, pieza que
—aunque zamba— rememoraba en su poesia el paisaje fluvial; y Leyenda guarani, de Fala
y Davalos, grabada alli solo instrumentalmente. Leyenda guarani tiene como base ritmica
el acompanamiento de chamamé, a veces explicito, otras sugerido, ejecutado por el piano
y la guitarra en fempo moderado. Se establecen didlogos entre los instrumentos, que
resaltan el cardcter melodico de la pieza de modo sutil y elegante. La presencia de
prolongados trinos parece recordar el sonido del arpa, pero, ademas, le otorgan un tono
“erudito” al incorporar este y otros elementos propios de la musica de tradicion escrita,

con la que ambos intérpretes estaban familiarizados.

las que se cuenta Campos del Mio-Mio (1962), un triunfo alusivo a una accién heroica por parte del
Brigadier Lopez y el pueblo santafesino. Estuvo vinculado a la produccion radial y teatral. Véase Portorrico
(2044: 74); D’ Anna (2018: 123) y Lopez Rosas (2019: 88).

235 Puede escucharse la version de Jorge Cafrune, con su diccion nitida e inconfundible, aqui:
https://www.youtube.com/watch?v=VdllgkmznSI (consulta: 13-11-2022).

236 Memorable fue la reciente versién interpretada por Abel Pintos, junto a Chango Spasiuk, Facundo
Ramirez y otros musicos en el Teatro Colon de Buenos Aires, en un concierto realizado por el centenario
del nacimiento de Ariel Ramirez, en 2021. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=nVCLPXSJSSc (consulta: 13-11-2022).

237 Segtin Diaz, estos artistas lograban reunir el valor de la autenticidad (respecto de la musica folclorica
que ejecutaban), la calidad musical exigida por la critica y la sancion positiva del publico (Diaz, 2009: 85).
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Coronacion del folklore vol. 2 (Philips 633.368), por su parte, también contuvo dos
canciones del Litoral: Los inundados en coautoria con Aizemberg y Canto a Rosario, de
Jaime Davalos y Eduardo Falil. Esta mantiene una base ritmica de chamamé ejecutada
por la guitarra, que contrasta con el caracter mas melodioso del arreglo vocal y las
intervenciones del piano. Su tematica es distinta a la de otras canciones litoralefias, en la
medida que resalta de la ciudad costera su cardcter industrial y productivo con frases
como “yo te saludo capital de los cereales”, “sos el baluarte de las razas industriales / que

aqui vinieron a construir la libertad” o “rosa crispada, siderurgica y obrera / en que

amanece la conciencia del pais”.

Claudio Diaz sostiene que el trabajo compositivo de Ariel Ramirez y Eduardo Falu
produjo un efecto de expansion de los limites del paradigma clésico, sin cuestionar
ninguno de los supuestos fundamentales, sino incorporando elementos de la musica
erudita y creando un “nuevo sonido” en el folclore (Diaz, 2019: 145). Estos aspectos
confluyen en los discos de Coronacion... donde se suman la sofisticacion poética de
Jaime Davalos y, al mismo tiempo, un perfecto equilibrio entre raigambre tradicional y

modernismo plasmado en las voces de Los Fronterizos.

Composiciones de caracter litoralefio también se hicieron presentes en la cuantiosa
obra de Ramirez en coautoria con Félix Luna.?*® En el periodo estudiado, la primera de
ellas es Los bichos, milonga del Litoral grabada inicialmente por Los Trovadores del
Norte y Los Huanca Hua, que no alcanzé repercusion significativa. Las dos restantes

forman parte de obras integrales: La anunciacion 'y Gringa chaquena.

La anunciacion es un chamamé que formo parte de la obra integral Navidad nuestra.
Esta, a su vez, ocupd la totalidad del segundo lado en el disco Misa criolla, editado por
Philips a fines de 1964.%* La pieza es la primera de seis que conforman la obra, pues
narra el evento inicial del relato evangélico en torno al nacimiento de Jesus: el anuncio

del Angel Gabriel a la Virgen Maria, sobre la venida del hijo de Dios.?** En cuanto a la

238 Segtin refiere Ariel Mamani, se conocieron a fines de la década de 1950 en la militancia dentro de la
Unidn Civical Radical Intransigente (UCRI). Luego, su colaboracion artistica se extendio por fuera del
espacio partidario (2017: 147).

239 El disco Misa criolla, al igual que Coronacidn del folklore, fue bastante estudiado por Diaz (2009).

240 E1 ciclo contiene: La anunciacion (chamamé); La peregrinacion (huella); El nacimiento (vidala
catamarquefia); La adoracion de los pastores (chaya riojana); La adoracion de los Reyes (takirari); La
huida a Egipto (vidala). La Misa criolla, por su parte, consta de: Kyrie (Vidala-Baguala); Gloria
(carnavalito-yaravi); Credo (chacarera trunca); Sanctus (carnaval cochabambino); Agnus dei (estilo
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poesia,*! Luna utiliza un lenguaje simple, incluso coloquial, que incluye palabras y frases
en guarani como caté (elegante), cunumi (pequeiio), yeruti (ave) o cuiiatai (joven).”** Se
advierte la intencion de respetar el acento regional, por ejemplo, en el énfasis de la elle al
decir “capullo”. En consonancia, la musica contiene el acompafamiento de chamamé
rasgueado en guitarra, que se mantiene a lo largo de toda la pieza, en fempo relativamente
agil. Las melodias, tanto en las partes instrumentales como en las cantadas, contienen
giros tipicamente chamameceros, a partir de motivos rapidos de corcheas y semicorcheas.
Predomina en cuanto a la articulacion la ejecucion en staccato, lo que le otorga un caracter
ritmico y animado. La pieza utiliza el modo mayor, con enlaces armonicos de la préctica
comun de la musica popular y algunas dominantes secundarias. La grabacion conto
nuevamente con la interpretacion de Los Fronterizos, la ejecucion en acordedn de Raul
Barboza y la participacion del coro de la Basilica del Socorro bajo la direccion del
Presbitero Jesus Gabriel Segade.>*® Desde luego, dada la inmediata repercusion de la
Misa criolla, las piezas de Navidad nuestra obtuvieron gran difusion, con numerosas

reediciones e interpretaciones en todo el mundo.

Gringa chaqueiia form6 parte del disco integral Mujeres argentinas (Philips, PL
82223) de 1969. La obra se proponia visibilizar el rol de algunas mujeres en distintos
momentos de la historia argentina, con sentido de homenaje.?** Gringa chaqueria ocupa
el primer lugar del lado A y estd dedicada a una mujer anénima, inmigrante. La cancion
estd enunciada en primera persona —como algunas otras del disco—otorgandole asi voz
propia al personaje y la posibilidad de hablar por si misma, lo que le da a la composicion
especial significacion y emotividad. La pieza se consigna como guarania, pues presenta
en su parte central un sutil y muy lento acompanamiento rasgueado ejecutado por la
guitarra que la emparenta con esa musica. Al comienzo, sin embargo, incluye una extensa
seccion ad libitum, donde la voz de Mercedes Sosa se expresa libremente sobre un

sencillo colchén sonoro de una nota pedal y, seguido, una breve seccion mas rapida, en

pampeano). La variedad de ritmos da cuenta, nuevamente, de la biisqueda de Ramirez en funcion de abarcar
diferentes expresiones regionales.

241 Segin Mamani, originalmente la composicion del texto de Navidad nuestra habia sido encomendada a
Miguel Brasco, quien carecia de creencia religiosa y abandoné el compromiso (2017:149).

242 Veamos como ejemplo la insercion del guarani en el texto de la tercera y cuarta estrofa: “El Angel
Gabriel ya vuelve / al pago donde se encuentra Dios. / —;Mamo pareho [adonde fuiste] angelito / que tan
contento te vuelves vos? / —He visto a la Reina ’el mundo / la mas hermosa curiatar; / sus ojos son dos
estrellas / su voz, el canto del yeruti.”

243 La version original puede escucharse en: https://open.spotify.com/search/la%?20anunciaci%C3%B3n
(consulta: 12-11-2022).

244 Para un andlisis detallado de este disco integral véase Mamani (2017).
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ritmo de galopa. El organico se corre de los estandares para la musica popular de raiz
folclorica del momento pues incluye ademas de la guitarra, clave, érgano eléctrico, bateria
y percusion.>*® Mujeres argentinas fue una obra conceptualmente adelantada a su época,
que permitid la difusion masiva de contenidos del revisionismo histérico, cuya
innovacion se tradujo también en una “nueva sonoridad” y que a través del tiempo no ha

perdido difusion y vigencia.

Resumidamente, en el plano de la composicién y la interpretacion podemos decir que
Ariel Ramirez mantuvo a lo largo de los afios un estilo sobrio y elegante, a la vez que
respetuoso de las formas, ritmos, melodias y armonias de las musicas tradicionales
regionales que son, en los casos aqui analizados, el chamamé, la guarania y la galopa. Sus
intervenciones pianisticas al acompafiar se observan siempre mesuradas, acotadas y
sutiles, de acuerdo con su estilo pianistico en general. En las ejecuciones solistas le otorga
prioridad a la claridad de la linea melddica, no recargada con armonizaciones o arreglos
muy complejos. Prefiere la articulacion en staccato al uso del pedal, juega con los
extremos agudos y graves del teclado y aprovecha el piano en su cualidad percusiva.
Puede servir como ejemplo para apreciar estas caracteristicas, escuchar la participacion
pianistica en Los inundados, en la version de Coronacion del folklore vol. 2,

particularmente en el interludio instrumental que realiza junto a Fala. 24

Para finalizar esta seccion, y siguiendo el plano de la innovacion recién comentado,
merece la pena mencionar la participacion de Ramirez en el LP Folklore para el nuevo
tiempo, junto al Conjunto Ritmus —de percusion—, editado por Philips en 1966 (85551
PY). Para ese disco, segun relata la contratapa, fue el director y creador de la agrupacion,
Antonio Yepes, quien le solicito a Ramirez algunas obras con ritmos folcloricos para
transcribirlas a diversos instrumentos de percusion.?*” En el disco se incluye una pieza de
Anibal Sampayo, Ki chororo. Se trata de un rasgueado litoralefio, o sobrepaso —como
suele llamarse al rasguido doble en el extremo oriental de la provincia de Entre Rios—.>*
El motivo melddico, que es interpretado por el piano y sugerido por la percusion, por

momentos esta fragmentado o distorsionado, de acuerdo con la estética sonora “moderna”

245 La version original puede escucharse en: https://open.spotify.com/search/gringa%?20chaque%C3%B1a
(consulta: 12-11-2022).

246 Minuto [00:02:57-00:06:31] en https://www.youtube.com/watch?v=Ir4DZmkpy1k&t=1380s (consulta:
12-11-2022).

247 Se consigna en la contratapa que son veintinueve los instrumentos de percusion utilizados.

248 Sobre esta composicion volveremos en el capitulo quinto.
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que se pretende alcanzar. Se menciona también, en la contratapa, la presencia de Chango

Farias Gomez —recordemos—, como “orientador” y ejecutante del bombo.**

Con posterioridad al periodo estudiado, en 1985, Ariel Ramirez grabaria un disco
especificamente dedicado a repertorio litoraleno denominado Chamamés, chamarritas,
otras yerbas del litoral (Philips, 826149—1). Alli interpreta en el piano —acompafiado de
guitarra, bajo y bateria— un repertorio variado que incluye piezas suyas junto a otras de
autores tradicionales de chamamé (Mauricio Valenzuela o Isaco Abitbol, por ejemplo) y

de nuevas generaciones, como Antonio Tarrag6 Ros.

3.4.- Movimientos regionales

Martha Ulhda, refiriéndose al campo de la musica popular brasilera en los sesenta, ha
sefialado dos fendmenos de relevancia: la emergencia de una corriente musical con una
postura de cuestionamiento politico-social; y la aparicion y afianzamiento de un segmento
joven en el mercado de consumo, ligado a la “joven guardia” (o “nueva ola”) (Ulhda,
2010: 517). El primer fendmeno se relaciona con la intensa actividad librada en el campo
politico e ideoldgico; el segundo, con profundos cambios sociales que se producen en esa
década. Consideramos que es posible plantear esta misma division operativa para el caso
argentino. De modo general, podemos diferenciar en el cancionero estudiado dos grandes
estilos cuya categorizacion (sin pretension de tornarse definitiva) resulta util para el
analisis, admitiendo la existencia de cruces o superposiciones. Por una parte,
reconocemos un conjunto de piezas dentro del corpus entroncadas con el llamado
“paradigma clasico” del folclore (Diaz, 2009: 90), y orientado fundamentalmente al
publico juvenil urbano, cuyo segmento fue central en el desarrollo del boom del folklore
a comienzos de los 60 (Vila, 1982). Muchas de esas canciones litoralefias presentan
tematicas romanticas o “ligeras” y una estética aparentemente influida por el bolero. En
convivencia, identificamos otro grupo de composiciones que se alinea en la estética de la
llamada cancion social o testimonial, cuya mayor referencia en el campo de la musica
popular local de la época corresponde al movimiento del Nuevo Cancionero surgido en
Mendoza en 1963. En estas canciones se observa una “formulacion social del paisaje”

(Orquera, 2016: 1) que pone al hombre —y particularmente al trabajador— como centro del

24 Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=akqXjvQZZBY (consulta: 12-11-2022).
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discurso de la obra. Los compositores buscan ademds una renovacion musical en su forma
y contenido, como respuesta a las transformaciones sociales concretadas y aspiradas
durante la década de 1960, logrando en algunos casos mantener un grado de autonomia

respecto de las necesidades o condicionamientos de la industria.

En lo que sigue, nos dedicamos a esbozar los perfiles de algunos artistas que abrevaron
en este segundo tipo de cancionero y que trataremos aqui solo brevemente, mereciendo
un tratamiento exhaustivo posterior. La proyeccion y repercusion de varios de ellos se
extendi6é fundamentalmente en la dimension local/regional en torno a ciudades nucleares
(por caso, Santa Fe, Parana, Rosario, Concepcion del Uruguay), con especial contribucion
al desarrollo cultural y musical zonal. Describiremos esas escenas de modo general, al

recorrer algunos de sus intérpretes.

3.4.1.- Santa Fe: Los Paranaseros y Claudio Monterrio

El conjunto Los Paranaseros se form6 en la ciudad de Santa Fe en torno a 1954/1955.
Inicialmente estuvo integrado por Hugo Maggi, Jorge Molina y Norberto Vandenberghe
(cuyo nombre artistico seria luego Claudio Monterrio). Con esta formacion comenzaron
como trio y luego de algunas pruebas incorporaron como cuarto miembro a Luis “Negro”
Hormaeche.?*® En esos primeros afios se presentaron en pefias y radios y recorrieron la

provincia de Santa Fe realizando actuaciones.

Maggi y Molina contaban con una intensa experiencia coral, pues integraban también
una agrupacion local abocada a la interpretacion de repertorio “clasico”, dirigido por
Francisco Maragno.?”! Vandenberghe, por su parte, tenia una formacién guitarristica
bastante solida. Estas cualidades, seguramente, otorgaron a los arreglos calidad vocal e
instrumental a partir de la incorporacion de recursos novedosos, provenientes de la musica

de tradicion escrita. Asi lo relata Monterrio:

250 1.a cuarta voz la cubrieron sucesivamente J.C. Nallim, Humberto Facal, después Antonio D'Arrigo vy,
finalmente, Hormaeche.

Blyéase: https://www.concejosantafe.gov.ar/noticias/32 1 5-distinguen-como-ciudadano-destacado-a-
francisco-maragno/ (consulta: 19-11-2022). Jorge Molina, ademas, estudié en el Instituto Superior de
Musica de la Universidad Nacional del Litoral, especializandose mas tarde como compositor de musica
contemporanea y electroactstica con los maestros Francisco Kropfl, Mariano Etkin y Dante Grela, entre
otros. Molina obtuvo en este aspecto amplio reconocimiento por parte del ambiente musical local. Véase:
https://www.jorgeemolina.info/home (consulta: 19-11-2022).
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Fuimos en aquella época precursores de los conjuntos... entre vocales y corales, te
diria...porque estaban los hermosos y bienamados conjuntos de la época: Los
Fronterizos, Los Chalchaleros. Los amabamos a ellos, pero nosotros teniamos otra
forma de canto. Habiamos incorporado la cuarta voz.>>
En una extensa entrevista a Claudio Monterrio publicada en Folklore num. 53 (17-09-
1963:18-20) el musico relata sus comienzos artisticos con el conjunto y su participacion
en el movimiento de musicos de Santa Fe y Entre Rios que, por mediados de la década
de 1950, habian impulsado la llamada “musica litoralefia”. Alli resalta el interés por lo
regional propiciado por poetas como José Pedroni (oriundo de la ciudad de Esperanza) y
Julio Migno (de San Javier). Destaca ademas el papel de Ariel Ramirez y Miguel Brasco
al producir “puntales de la musica del Litoral” con “fresco sabor regional y renovados
giros” y realza en Entre Rios la figura de Linares Cardozo, por su “profundo conocimiento
del hombre y su medio” volcado a la musica y la pintura. A este ambiente cultural local
—en el que Monterrio reconoce también la importancia los artistas plasticos santafesinos—
se suman en 1955 Los Paranaseros, con su labor para lo que ¢l entendia como un “renacer
del folklore litoraleno” (Folklore num. 53, 17-09-1963: 19). En comunicacion personal
Monterrio reafirmaria la importancia de la existencia de este “mundo del arte” —
nuevamente en términos de Becker— en sus inicios creativos y, de modo mas general, en

el auge de la musica litoralefia que se gestaba en esos afios:

Con Los Paranaseros quisimos promover un movimiento de raiz litoralefia en las
distintas manifestaciones del arte: la musica, la pintura, la literatura, la poesia...y
estdbamos en contacto con todos. Yo tengo una portada de un vinilo que me hizo

Supisiche: “Supi” fue un grande.?>® Y también estaba Juan Arancio,*** que es de ac4

de Santa Fe. Era un movimiento cultural, haciamos encuentros. Estaba Fernando
Espino,*** que ilustr6 un disquito chiquito de Los Paranaseros.?*
Monterrio también manifestd haber sido amigo de los poetas Miguel Brasco y Guiche

Aizemberg, y del cineasta Fernando Birri, con quien colabor6 en la composicion de

musica incidental para una de sus primeras filmaciones, anterior a Los inundados.>’

En 1959, el conjunto viajé a Europa para participar del Séptimo Encuentro Mundial

de la Juventud y los Estudiantes, realizado en Viena (Austria) bajo el lema “jPor la Paz y

252 Claudio Monterrio en comunicacion personal con la tesista (Santa Fe, 27-12-2021).

233 Ricardo Supisiche (Santa Fe, 1912-1992). Pintor y grabador. Véase Mansilla (2011: 200-201).
254 Juan Arancio (Santa Fe, 1931-2019). Pintor, ilustrador e historietista.

255 Fernando Espino (Rosario, 1931- Santa Fe, 1991). Pintor y dibujante.

256 Comunicacion personal, 27-12-2021.

257 Bl entrevistado no recordaba el nombre de la filmacién y no pudimos determinarla.
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la Amistad!”.?*® La gira se prolongé por seis meses € incluy6 la visita a distintas ciudades
de Italia y Polonia. A su regreso, en 1960, el grupo se disolvid. Segiin Monterrio, su etapa
como integrante de Los Paranaseros le permitio madurar ideas y precisar sus objetivos
musicales. La contratapa de su LP solista Canta el Litoral, canta Claudio Monterrio
(CBS, 1963) sintetiza ese periodo artistico, en palabras del propio intérprete, del siguiente

modo:

A Los Paranaseros nos preocupaba crear una expresion musical para el Litoral. La
tarea no seria facil. Solo teniamos una musica zonal, el “chamamé”, que abarcaba
todo ese enorme y heterogéneo territorio que involucramos en el término Litoral. No
obstante, a Santa Fe le correspondian otras formas: el ritmo de la cancion, los estilos,
las polcas y galopas y también la “chamarrita” (quizéas nacida en Entre Rios, quizas
en Corrientes, pero tocada en mi provincia). Y con esas formas vernaculas formamos
el repertorio del conjunto y nos lanzamos a divulgarlas, a desenterrarlas, a
reincorporarlas como manifestaciones populares puras que surgian de la historia
santafesina.

Durante la década del sesenta el grupo Los Paranaseros se rearm6 conservando este
nombre, integrado por las hermanas Delia y Graciela Di Sario y los hermanos Osvaldo y
Hugo Maggi, siendo este el unico de los miembros iniciales.?*® Encontramos en esa
segunda etapa algunas participaciones significativas. A fines de 1963 obtuvieron el
primer premio en su especialidad en la primera edicion del Festival de la Musica
Litoraleia de Posadas, reconocimiento que por su “calidad interpretativa, afiatamiento,
repertorio selecto e impecable presentacion [...] fue uno de los aciertos del jurado”
(Folklore niim. 56; 12-1963: 63)*%° [Figura 13]. Pocos meses después se presentaron en

el Cuarto Festival Nacional de Folklore de Cosquin, representando a la delegacion de la

provincia de Santa Fe (Folklore num. 61; 02-1964: 89).

258 Es probable que la orientacion ideolégica de izquierda por parte de algunos de sus integrantes les haya
facilitado dicha participacion. En esa oportunidad viajo también el conjunto Los trovadores del Norte, que
referiremos mas abajo. Sobre las sucesivas ediciones de este encuentro, véase Gonzalez (2017b: 11), quien
enfatiza la novena, realizada en 1965.

259 Los hermanos Maggi conformarian, a partir de la década del setenta, un legendario grupo teatral-musical
infantil llamado Los Mamelli, pionero en su tipo en la ciudad de Santa Fe. Un jardin de infantes lleva el
nombre de Hugo Maggi. Véase: https://www.airedesantafe.com.ar/cultura/la-ciudad-le-rinde-homenaje-
los-mamelli-50-anos-su-primer-espectaculo-n336927 (consulta: 19-11-2022).

260 Nota firmada por Armando Atienza.
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g

Cuarteto vocal “Los Paranaseros’, representando a Santa

Fe obtuve el primer premio en su especialidad y coseché

los mejores aplausos del Festival, Sus integrantes son
Delia y Graciela Disario y Osvaldo y Hugo Maggi.

Figura 13. Los Paranaseros en el Primer Festival de 1a Misica Litoraleiia de Posadas, en noviembre
de 1963. Folklore num. 56 (12-1963: 63)

El conjunto mantuvo en esta etapa su impronta inicial: la interpretaciéon de un
repertorio que daba cuenta de la cultura regional a través de diversas expresiones
musicales y poéticas. Asi lo demuestra el LP Recorriendo el Litoral con Los Paranaseros
(Microfon 1 27) con tapa del artista plastico Fernando Espino.?¢! Se destacan en la
seleccion de canciones varias piezas de Ramon Ayala, Ariel Ramirez y Linares Cardozo,
a la par de algunos chamamés mas tradicionales y dos composiciones de sus integrantes

[Figura 14].

i

Figura 14. LP Recorriendo el Litoral. Los Paranasros, Microfon

261 Diversas fuentes lo datan en 1962, aunque esta fecha no pudimos corroborarla. Segtin nuestros calculos
es de 1963 o 1964. Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=hiQLWryz6gA (consulta: 19-11-
2022).
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Luego del desmembramiento del grupo acontecido en 1960, Vandenberghe, por su
parte, comenzo a realizar actuaciones solistas en radios de Santa Fe y Parana y adopto su
nombre artistico definitivo. Fue decisiva su presentacion en 1963 en el Tercer Festival
Nacional de Folklore de Cosquin (un ano antes de la participacion de Los Paranaseros)
como unico integrante de la delegacion santafesina (Folklore nim. 36; 22-01-1963). Su

repercusion alli lo motivo a trasladarse ese afio a Buenos Aires.

1963 seria un afio intenso para Claudio Monterrio: realizo las grabaciones para CBS y
concretd actuaciones en radio y television. Folklore num. 52 (10-1963) anuncia que es
uno de los ganadores de las ruedas iniciales del Primer Festival Odol de la Cancion, al
interpretar la milonga Humito de mi cigarro, de Antonio S. Trocchia. Si bien la cancion

finalmente salié segunda, Monterrio fue elegido el mejor intérprete del certamen.

Folklore nim. 51 (09-1963: 26-27) publica en su columna de comentarios de discos
una critica —en términos generales, elogiosa— del LP Canta el Litoral, canta Claudio
Monterrio, firmada por Rene de Rettore.?> Alli nos anoticiamos que previamente, en
mayo, CBS habia lanzado un 33 rpm simple, a modo de prueba, (una practica usual en la
época) y que el disco alterna versiones solistas con guitarra y otras con acompafiamiento
de orquesta, a cargo de Jos¢ Carli. El critico destaca, por una parte, el impulso que CBS
da a un musico que se “evade de lo rutinario y vulgar, otorgando, en cambio, versiones
de caracter popular realizadas con excelente calidad y seriedad”.?®* Por otra parte, celebra
la inclusion de arte en la tapa (dibujo de Juan Carlos Cavallero), que tantas veces
reclamara ¢l mismo desde su columna [Figura 15]. En cuanto a las versiones, elogia a
Monterrio como “excelente ejecutante de la guitarra” y “guitarrista de escuela”, en
desmedro de las versiones orquestales que el critico encuentra menos expresivas y

“carentes de color y calor” (Folklore nim. 51; 09-1963: 26-27).

262 Uno de los pseudonimos que el musico, compositor y critico rosarino Ivan René Cosentino utilizd
durante su largo periodo a cargo de esta seccion en la revista Folklore.

263 El texto de la contratapa —sin firma— refuerza esta idea de novedad al expresar que el disco “nos pone
en contacto con expresiones folkloricas que desconociamos y que, sin embargo, integran el caudal
inagotable de nuestra cultura vernacula”.
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Fig‘;lra 15. Canta el Litoral, canta Claudio Monterrioj LP, CBS, 1963

El disco presenta, significativamente, seis composiciones de Claudio Monterrio. De
dos de ellas es autor de la letra y la musica: Como una serenata (cancioén) y Enamorado
del rio (cancion). Otra es en coautoria con Guiche Aizemberg (la milonga Coplas para el
Viejo Ramua) y las tres restantes llevan poesia del santafesino Alfredo Carrid: Silbando
(chamamé),?®* Jtd enramada (polca) y Corre, rio (cancion del Litoral).?%> El repertorio se
completa con piezas de Linares Cardozo, Atahualpa Yupanqui, Ramoén Ayala y las duplas
compositivas Albérico Mansilla/Edgar Romero Maciel y Guiche Aizemberg/Ariel

Ramirez.2%¢

Luego de ese fructifero afio, Monterrio fue convocado como solista contratado para
actuar en Cosquin, en la cuarta edicion del Festival Nacional del Folklore, que congreg6
ese afio a varios artistas de la region segun dio cuenta la cobertura de la revista Folklore
[Figura 16].%%7 A fines de 1964 volvid a participar en la segunda edicion del Festival Odol
de la Cancion, interpretando la zamba La telera, de Luis Sanchez Vera y Luis Gentilini.*®®

En 1964 y 1965 se presentd en radio y en programas televisivos de Canal 11 y Canal 7,

264 Esta cancion habia sido grabada en 1961 por Los Trovadores del Norte: https:/youtu.be/FMIba5194 M
(consulta: 20-11-2022).

265 Dos digitalizaciones recientes de estas grabaciones permiten apreciar las composiciones y el estilo de
las versiones ya sea solistas u orquestales. Véase https://youtu.be/ONC a-EfuAA y
https://youtu.be/zZL.N3qu4hl4 (consulta: 20-11-2022).

266 De esta dupla Monterrio interpreta Los inundados, grabacion significativa pues es una de las primeras
con posterioridad a la pelicula.

267 De la presencia de artistas litoralefios en distintos festivales del pais daremos cuenta en el capitulo quinto.
268 Ese afio resultd ganadora del certamen la zamba Que seas vos, de Marta Mendicute, interpretada por
Jorge Cafrune.
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en Buenos Aires. Luego, circunstancias personales lo llevaron a radicarse definitivamente

en Santa Fe.

YOCES DEl
LITORAL

%z encontraren en «f
Fastival de Cosquin,
la ciudad sarrama

que no durmid
durante nugve nochs
Claudio Monterrie, de
Santa Fe; Ramon
Ayala, identificado car
Misiones, y lox
entrzerianos

Miguel Codaglie

y Carlos Santa Maris

iua 16. De izqrdﬁ a deréh ludo Monerrl’o, yla y los entrerrianos Miguel
Codaglio y Carlos Santa Maria en la cuarta edicién del Festival Nacional del Folklore de Cosquin.
Folklore nim. 61 (04-02-1964: 52)

Con posterioridad, fue guitarrista por un corto periodo de Mercedes Sosa, con quien
realizd giras por el interior del pais. Su trabajo quedoé inmortalizado en la grabacion de
Zamba para no morir (de autoria de Hamlet Lima Quintana, Norberto Ambros y Héctor
Rosales) que la tucumana incluy6 en su LP Yo no canto por cantar (Philips, 1966).2% En
el acompanamiento de Monterrio puede apreciarse su elaborado y cuidadoso estilo
interpretativo, que excede el rol mera funcidn de base ritmica o armodnica adjudicado a la
guitarra.”’® Luego, a fines de 1968 grabo el LP Claudio Monterrio interpreta a Ariel
Ramirez en el sello Microfon, con la intencién de mostrar distintas facetas y periodos
creativos de ese autor. Contd con el asesoramiento y la colaboracidon parcial de su

coterraneo, mientras que los arreglos orquestales estuvieron a cargo de Waldo Belloso.

En Santa Fe, Claudio Monterrio contintia su carrera hasta la actualidad, acrecentando
sus creaciones siempre con el entorno social y paisajistico como fuente inspiradora.
Compuso ademads de canciones, piezas para guitarra sola. Es reconocido por el ambiente
cultural regional como un referente, destacandose en una trayectoria ligada al trabajo, fiel

a sus convicciones e intereses artisticos. Efrain Colombo (1986), cantautor santafesino de

269 Comunicacion personal, 27-12-2021.
270 Disponible en: https://open.spotify.com/search/zamba%20para%20no%20morir%20mercedes%20sosa
(consulta: 20-11-2022).
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la nueva generacion, asi lo expresaba en un programa radial dedicado integramente a

homenajear su obra:

Creo que Claudio no tiene nocion del legado que nos deja a nosotros, quienes
intentamos ocupar un lugar en el cancionero de nuestra provincia, de nuestro pais.
Son personas como ¢l en las que uno se mira, porque han dejado un sello indeleble

en la historia musical, han sido participes de la gestacion de una historia que tiene

que ver con el arte esencial folklorico de nuestra provincia.?”"

3.4.2.- Rosario: Chacho Miiller y los grupos vocales

3.4.2.1.- Los Cuimbaé (1961-1963)

3

Los Cuimbaé —vocablo guarani que significa “varones”— fue un cuarteto vocal e
instrumental formado en Rosario, que comenzoé su actividad el 3 de abril de 1961. Sus
integrantes, oriundos de diferentes provincias, habian sido congregados en torno al
ambito universitario. Lo integraban Miguel Codaglio (Diamante, Entre Rios, 1933;
Parana, 2017); Marcos Kanner (Posadas, Misiones, 1933-2012);2’?> Isaias Dorin
(Mercedes, Corrientes, 1937-;?) y Rubén Berbel (Rosario, 1937-;?). Sus primeras
presentaciones ocurrieron en escenarios y ambitos radiales de Rosario. Se trasladaron
luego a Buenos Aires donde actuaron en Canal 9 en La pulperia de Mandinga (programa
conducido por Julio Marbiz) y en programas de los canales 11 y 13. Integraron también
la compafiia de Ariel Ramirez (Portorrico, 2004: 123). El grupo se propuso “difundir
ampliamente el folklore musical del Litoral rompiendo con las formas clasicas de
interpretarlo [sin perder] de vista la autenticidad ni los valores teluricos” (Folklore nim.
14, 01-03-1962: 13). Un mes después, el Segundo album gigante de canciones le brindaba

al grupo cuatro paginas completas, que incluian un breve reportaje, fotografias y las

canciones “de éxito”. Alli sus integrantes se explayaban sobre los propdsitos del grupo:

Identificados cada uno con su tierra, y formando éstas una verdadera unidad cultural
geografica e historica, el cantarle al Litoral surge como necesidad espontanea. Con
el deseo de avanzar en la expresion “cantada” del Noreste, puesto que es el primer
conjunto “vocal” cuyo repertorio es exclusivamente litoralefio, nacen Los Cuimbaé,
con la finalidad de dar amplia y permanente difusion a lo que considera[mos] un

27! Extraido del programa radial Relatos inesperados, conducido por Ricardo Giallorenzi en Radio Guaranti,
San Pedro, del dia 03-10-2021. Disponible en: https://hearthis.at/ricardo-giallorenzi-pj/relatos-inesperados-
03-10-2021-cmonterrio/ (consulta: 20-11-2022).

272 Hijo del anarquista y luego militante comunista del mismo nombre, Marcos Kanner (1899-1981) figura
central del movimiento sindical misionero entre las décadas de 1930 y 1950, amigo de Horacio Quiroga y
Ramoén Ayala. Véase: Martinez Chas (2009).
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verdadero valor representativo de la region [...] lo que lleva un verdadero mensaje.
Ademas, consideramos de decisiva importancia que desaparezcan los letristas de lo
jocoso y burdo, expresion ridicula que se atribuye al hombre del Litoral y la
modalidad llorona y monétona de algunos intérpretes de la cancion. / Es justicia
agregar que la forma musical es pura y ademas ha evolucionado [...] consideramos
que es indispensable para una amplia y sincera difusion del Folklore del Litoral, una
actitud cultural conjunta de compositores, letristas e intérpretes. / Nuestro canto,
nuestra voz, la ubicacion vital del hombre del Litoral que es expresion de un paisaje
[...] no ha alcanzado a manifestar totalmente el enorme caudal que tenemos. / Este
es nuestro sentir y nuestro pensamiento, y en ello estaremos siempre (Segundo dalbum
gigante de canciones, Folklore, 04-1962: 39).

En su corta trayectoria Los Cuimba¢é grabaron dos EPs; el primero de ellos en 1961 en
el sello Disc Jockey (DIS 213) y el otro en 1962, para Philips, titulado El Litoral a la
manera de Los Cuimbaé (P 427.894) [Figura 17]. Se destacan en su repertorio piezas de
Osvaldo Sosa Cordero y de la dupla Mansilla-Romero Maciel, la cancion El hachero de
Ramoén Ayala, y el ya aludido Agua y sol del Parana, de Brasco y Ramirez. El grupo se
disolvio a fines de 1963. Miguel Codaglio, uno de sus integrantes, continu6 su carrera
solista, abocada especialmente a la difusion del folclore entrerriano. Inmediatamente
después de la disolucion del grupo, en 1964, Codaglio grabaria el disco larga duracion
Canta, ;Litoral! en el sello “X” (LXA-7018) acompanado por Raul Barboza y conjunto
tipico. Alli se incluye Los inundados, de Aizemberg y Ramirez y —también de aquel
poeta— la cancion del Litoral Los desencuentros, con musica de Carlos Guastavino (1912-

2000). Se destacan ademas piezas de Anibal Sampayo y Manuel Linares Cardozo [Figura

18].
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Figura 17. Litoral a la manera de Los Figura 18. ;Canta, Litoral! LP, Sello "X",
Cuimbaé. EP, Philips, 1962 1964

3.4.2.2.- Los Trovadores del Norte (1959-)

Este grupo vocal formado en Rosario en 1959 también daria al Litoral un lugar de
relevancia —aunque no exclusivo— en su repertorio.?”* Estuvo integrado inicialmente por
Francisco Romero, Carlos José Pino, Sergio Ferrer, Bernardo Rubin y Eduardo Hernan
Gomez. El grupo logr6 su consagracion en el Tercer Festival Nacional de Folklore de
Cosquin, en 1963, por el éxito obtenido por la interpretacion de Puente Pexoa, rasguido
doble de Transito Cocomarola y Armando Nelli. A mediados de 1964 el conjunto
desvinculd a Rubin quien —litigio mediante— retuvo el nombre de la agrupacion. Los
demas sumaron a Héctor Anzorena y continuaron como Los Auténticos Trovadores o,
simplemente, Los Trovadores. Esta formacion fue la que tuvo mayor popularidad y
proyeccion en el tiempo, cuyo aporte significativo, ademas del repertorio litoralefo, fue
la inclusion creciente de piezas con temadtica social, vinculadas al Nuevo Cancionero.

Algunos de sus integrantes fueron, también, compositores.

La columna de discos publicada en Folklore nim. 10 (15-01-1962: 26-27) comentaba
el primer larga duracion del conjunto titulado Los Trovadores del Norte (Stentor, SA
6003, 1961) y destacaba su caracter “distinto e interesante” a partir de un estilo con
“elementos de la musica vocal culta” y “una labor intensa en la afinacion de las voces”,
algo que el critico a cargo reconocia como algo no usual en los conjuntos folcldricos. La

columna invita a escuchar con atencion Cancion del jangadero, de Jaime Déavalos —una

273 El germen del grupo fue la ya mencionada participacion en el Séptimo Encuentro Mundial de la Juventud
y los Estudiantes realizado en Viena (Austria).

176



de las tres litoralenas del disco— porque permite apreciar todos los recursos vocales con
claridad y “demuestra que el procedimiento de arreglos en sus elementos

técnicomusicales ha sido estudiado y realizado por una mano que conoce el metier”.>’*

Luego de la aclamaciéon en Cosquin, su segunda grabacion en larga duracion Puente
Pexoa de 1963 (Columbia, CBS 8390) incluy6, ademas de la cancién homdnima, una
chamarrita de Linares Cardozo y Santafesino de veras, de Brasc6 y Ramirez. Ese afio
concretarian numerosas presentaciones en television y radio, giras por el pais y visitas a
Uruguay y Chile. Pero un disco sin dudas significativo en este aspecto seria aquel grabado
justo antes de la separacion, titulado como el anterior, Los Trovadores del Norte (CBS
9054); que contiene repertorio litoralefio casi en su totalidad, con excepcion de una tonada
y una vidala chayera [Figura 19]. Alli hay algunas elecciones que pueden considerarse
significativas. Ademds de la interpretacion de compositores ya consolidados en el
ambiente (por caso Ariel Ramirez, de quien incluyen tres piezas, y Anibal Sampayo, de
quien realizan dos) el disco registra canciones de Claudio Monterrio, santafesino que,
como ya dijimos, recién comenzaba su trayecto artistico.?’> Ademas, incorpora una pieza
del entrerriano Linares Cardozo y otra del uruguayo Osiris Rodriguez Castillos.?’®
Nuevamente, el despliegue vocal del grupo puede escucharse en la version de Cautiva del

rio, cancion del Litoral de Anibal Sampayo.

274 Bl grupo armonizaba a cinco voces. Los arreglos y la direccién musical estaban a cargo de Eduardo
Herndn Goémez. Dicha version de Cancion del jangadero puede escucharse en:
https://open.spotify.com/search/canci%C3%B3n%20del%20jangadero%20los%20trovadores%20del
(consulta: 16-11-2022).

275 Recordemos que Monterrio habia grabado su primer LP en 1963 también en CBS, por lo que en dicha
decision también pudo haber influido la compaiia. De todas formas, este y Los Trovadores del Norte se
conocian desde, al menos, fines de los cincuenta.

276 Disponible  en:  https://open.spotify.com/search/cautiva%20del%20r%C3%AD0%2010s%20
trovadores%20del%20norte (consulta: 16-11-2022).
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Figura 19. Los Trovadores del Norte. LP, CBS, 1964

En afios posteriores, ya escindido el grupo, Los Trovadores continuarian grabando
piezas litoralefias de Ramon Ayala, Linares Cardozo, Anibal Sampayo o Chacho Miiller,
junto a otras con un grado cada vez mas alto de compromiso social, pertenecientes entre
otros, a Ariel Petrocelli, Daniel Toro y César Isella. La trayectoria de Los Trovadores

continuaria por muchos afios, luego de finalizada la década que aqui se estudia.

3.4.2.3.- Chacho Miiller

El autor y compositor Rodolfo “Chacho” Miiller naci6é en 1929 y fallecié en Rosario en
el afio 2000, ciudad donde pasé buena parte de su vida.?’”’” Comenzé a componer ya en
etapa de madurez, en 1964, motivado por la busqueda de una expresion musical que
remediase la existencia de canciones que, segun su juicio, no reflejaban la verdadera
idiosincrasia de la cultura del Litoral. En esa etapa de los sesenta también mantuvo una
cercana amistad con los pianistas Edgar “Tucho” Spinassi e Hilda Herrera, con quienes

conformo el grupo Inti Simaj, reunido en torno al ambiente universitario.

La produccion creativa fue prolifica en esos primeros afios, abocandose tanto a la
escritura poética como musical. Algunas canciones fueron registradas y difundidas
inmediatamente y otras con posterioridad. Esto —sumado a que de su actividad no
quedaron numerosos registros de época— genera la dificultad de esbozar una cronologia

en su obra. Supo denominar las piezas como “cancion del Litoral” —y no “litoralefia” o

277 Segtin las fuentes, el lugar de nacimiento varia entre Rosario o Buenos Aires. Véase Portorrico (2004:
267-268). Un documento de migracion temporaria a Brasil, de 1955, que pudimos detectar, lo registra como
nacido en Buenos Aires el 2 de enero de 1929.
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“cancion litoralefia”- en la conviccion de que la rotulacién connotaba un sentido
diferente.?’® Miiller sostenia que la cancién del Litoral estaba mds cercana a la guarania
que al chamamé, definida especialmente por la linea melddica y por la tematica mas que
por el ritmo, ya que —a pesar de tener una raiz ritmica comun— era un tipo de composicion
destinado a la escucha y no al baile.?”” En este periodo surgieron Alma de barranca;
Pescadores de mi rio; Corazon de curupi;, Botecitos de papel; La isla; Ay!... Soledad,
entre otras. En 1973 colabor6 con dos textos para el dlbum colectivo Refraneria de mi
pueblo, por convocatoria de Ariel Petrocelli (quien prologd la publicacion) y Daniel Toro,

quien musicaliz6 y materializo las canciones en un disco para Music Hall.

El modo de componer de Miiller fue mds bien intuitivo, pues no contd con educacion
musical formal. Como hemos visto en el capitulo segundo, su uso de la paleta armonica
es mas bien amplio, con recursos provenientes del jazz. Sus composiciones demuestran,
al mismo tiempo, un profundo conocimiento de las expresiones musicales regionales
tradicionales (chamamé, chamarrita, rasguido doble). En el plano poético se ocupa de
tematicas sociales relativas al rio y a las islas, describiendo las costumbres y trabajos de
sus habitantes, las inclemencias de la naturaleza, los lentos pero constantes cambios del
paisaje. La combinacion de estas caracteristicas poéticas y musicales resulta en canciones
que, sin desvirtuar su identidad litoralefa, logran un tratamiento armoénico, formal, textual
y melddico-ritmico novedoso. Sus versos no son recargados u ostentosos sin ser,
tampoco, toscos o literales. Logra un manejo del lenguaje que equilibra la simpleza, el
realismo y la metafora —entre otros recursos poéticos—y que dan como resultado imagenes
ricas en su descripcion visual y filos6ficamente profundas y bellas, al expresar el hondo
sentir del habitante del rio. Como ejemplo transcribiremos La isla (cancion del Litoral),
con letra y musica de Miiller, editada por Lagos en 1968 y grabada ese afio por Los

Cantores de Quilla Huasi.?*

278 Recuérdese su testimonio, referido en el capitulo dos, respecto de las denominaciones y el registro de
sus piezas en SADAIC.

279 Extraido de la entrevista radial ya referida, realizada en Anisacate, Coérdoba, en abril de 1998.
Entendemos que el término “litoralefia” era en ese momento atribuido a canciones como las de Cholo
Aguirre, de mayor difusion y tematica predominantemente romantica.

280 Esta version, que inicia con la presencia real del rio, puede escucharse en:
https://open.spotify.com/track/54R 7pPMjhy7Fp6KDIYm2BI?si=d849369b8ed 14888 (consulta: 17-11-

2022).
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Fue un bajo, después laguna,
con el tiempo se hizo isla;

el rio le fue arrimando

tierra y agua, sauces, vida.
Don Pedro la vio creciendo
mientras sus hijos crecian.

Se van yendo rio abajo
esos hijos de la Luisa.
—“Hay que entender esta vida,

La isla

Don Pedro se fue apagando
como fueguito de chilcas;
quedo prendido a las redes
una fiera amanecida

y su alma de camalote
boya entre azules crecidas.

Es eco de ausencia el rancho;
monte y cielo, vieja Luisa,
habiendo criao tantos hijos

a fuerza ‘e pan en la isla,
la isla que trajo el rio,

sabe, mozo”—, me decia.
Siempre algo nos da este rio,

pero hay veces que nos quita. rio que nos da y nos quita.

Y el rio pasa,
lleva,
algo nos deja
y algo se va.

Miiller grabd solo dos discos posteriores al periodo estudiado: Chacho Miiller
(Redondel, 1988) y Monedas de sol (2000), CD editado por la editorial municipal de
Rosario, que contd con la colaboracion del pianista entrerriano Carlos Aguirre (1965) y
la produccion del musico rosarino Jorge Fandermole (1956). Si bien en general sus
canciones no tuvieron impacto comercial, si lograron algunas una difusion mayor de la
mano de reconocidos intérpretes. Son los casos de Pescadores de mi rio; y Ay!... Soledad,
grabadas por Mercedes Sosa en 1966 y 1970 respectivamente, o Creciente de nueve lunas,
registrada también por la tucumana afios después. La obra compositiva y poética de
Chacho Miiller ha sido revisitada recientemente por numerosos intérpretes del campo de
la musica popular de raiz folclorica, en una justa revalorizacioén de su creacion. Claudio

Monterrio asi conceptia su obra:

Chacho Miiller: un ser increible [...] con un nivel de creatividad adelantada a su
tiempo. El podia imaginar acordes que para el comiin denominador de los creadores,
compositores, musicos y poetas incluso, parecian imposibles de ligar. Chacho lo
lograba: temas maravillosos. Yo pude aprender con Chacho lo que no aprendi —
respetuosamente dicho— con otras personas. El cancionero de Chacho Miiller en la
actualidad es reconocido como uno de los mas creativos que contiene el folclore
argentino. Ojald sea posible, entendamos que tenemos nuestra gente... nuestro
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paisaje... nuestros rios... y que es material suficiente para hacer las creaciones mas

exquisitas de la historia de la musica.?*!

3.4.3.- Identidad entrerriana entre dos rios (y mas alla)

3.4.3.1.- Anibal Sampayo y la “no frontera”

Anibal Sampayo naci6 y vivié entre 1926 y 2007 en Paysandu (Uruguay),?** localidad
emplazada sobre la costa del rio del mismo nombre, frente a las localidades argentinas de
Colén y Concepcion del Uruguay.?®* Apodado “el uruguayo mas entrerriano”, su obra
reviste especial interés por la magnitud de su actividad en nuestro pais y por la amplia
difusion de sus composiciones que dan cuenta de una identidad musical y cultural de

carécter regional, mas que nacional.

Sampayo comenzo sus actuaciones profesionales a comienzos de la década de 1940 en
presentaciones y audiciones radiales regionales, en ciudades de uno y otro lado del rio
Uruguay. Entre 1942 y 1947 recorri6 y trabajo en distintas regiones de la Mesopotamia
argentina, el Uruguay y sur de Brasil, buscando conocer las expresiones musicales y las
formas de vida de sus habitantes. En torno a 1948 conform6 una agrupacion con musicos
paraguayos con el que recorri6 el Paraguay durante un largo periodo. Alli se interiorizd
en las expresiones musicales de ese pais y aprendid arpa, instrumento que luego supo
ejecutar en el escenario, cuando no se acompafiaba con la guitarra. A su regreso se
desempefio como locutor radial en Paysandi, cuyas emisiones lograban llegar a distintos
puntos del Litoral transfronterizo y desde donde difundia repertorio de la region. A partir
de 1956 realiz6 grabaciones en Buenos Aires. En 1960 se vinculd al Trio Los costeros,
realizando intermitentes presentaciones y grabaciones en conjunto durante esa década.
Entre 1961 y 1969 actu6é consecutivamente en el Festival Nacional de Folklore de

Cosquin, del cual participo activamente como parte de su grupo fundador.

Fabricia Malan plantea respecto de la obra y la produccién discursiva de Sampayo el
concepto de “no frontera” aludido en el titulo de esta seccion, entendido en relacion

estrecha con procesos de construccion identitaria y adscripciones culturales que no

281 Testimonio extraido del citado programa radial Relatos inesperados, conducido por Ricardo Giallorenzi
en Radio Guarani, San Pedro, del dia 03-10-2021. Disponible en: https://hearthis.at/ricardo-giallorenzi-
pj/relatos-inesperados-03-10-2021-cmonterrio/ (consulta: 20-11-2022).

282 Su nombre real era Anibal Domingo Sampallo Arrastie. Para aspectos biograficos véase Portorrico
(2004: 342-343) y Fornaro y Malan (2017: 52).

283 Donde también residié por un periodo.
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responden a limites geopoliticos (2010: 3). Seglin la investigadora, la musica del
sanducero se identificaria con una regiéon mas que con un pais, y agrega: “su obra hace
referencia al Litoral (de Argentina y Uruguay) y también a toda el area de influencia
guarani (Brasil, Uruguay, Paraguay y Argentina) como parte de un ideal fundamentado

en el pensamiento artiguista” (2010: 1).

Acorde a ello, la revision de fuentes pudo dar cuenta de la enorme difusion de las
piezas de Sampayo en la Argentina —y de su positiva recepcion— durante la década de
1960. Sin embargo, su obra compositiva tuvo mayor repercusion en la voz de otros
intérpretes. Uno de los més reconocidos aqui fue Jorge Cafrune (1937-1978) quien le
grabo doce canciones y entabld, ademas, una cercana amistad con el uruguayo.
Recordemos el caracter fuertemente social del repertorio usualmente ejecutado por
Cafrune (Néspolo, 2018),?** ademas de la enorme popularidad del jujefio a quien, en
enero de 1967, CBS le entregaba un Disco de Oro por alcanzar el millon de placas

vendidas.”®

Una de sus canciones mas populares en las dos orillas del rio Uruguay es la citada Rio
de los pdjaros (cancion del Litoral), segun el testimonio del compositor, creada en torno
a 1960 (Folklore nim. 56; 29-10-1963: 16-19). Una entrevista posterior por parte de Alma
Garcia en la referida seccion “Historiando cantos” (Folklore nim. 96; 15-06-1965: 18-
19) daba cuenta a mediados de 1965 de al menos diecisiete grabaciones de diferentes
artistas. En la lista se destacaba una version venezolana y la de Ramon Ayala en el disco

antes analizado [Figura 20]:%8¢

284 Cuya conocida circunstancia de fallecimiento ocurri6 durante el gobierno militar de Jorge Rafael Videla.
285 Este tipo de reconocimientos era una practica usual por parte de las compafiias. Segun la bidgrafa
Carmen Borda (2010), en 1963 Sampayo recibe también un Disco de Oro por su popularidad en Uruguay
y Argentina, aunque desconocemos el sello —probablemente, Clave— y si las cifras de referencia eran las
mismas.

286 De acuerdo con las biografias de Sampayo y el testimonio de Ayala (en comunicacion personal el 11-
08-2018), ambos tenian un respetuoso vinculo de amistad y admiraciéon mutua.
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Figura 20. Grabaciones de Rio de los pdjaros, segun revista Folklore nim. 96 (15-06-1965: 19)

En esa entrevista, Sampayo expreso algunas de las ideas que presentaria en el Tercer
Simposio del Festival de la Musica Litoralefia de Posadas y que, a su vez, quedarian
plasmadas mas extensamente en el ensayo Nuestra cancion del Litoral, publicado en
1966. Alli confirmé el protagonismo que el elemento humano tiene en su obra, con el

marco unificador del paisaje. Transcribimos el intercambio con Alma Garcia:

—Mi musica me la dicta el rio —nos dice—.

—(Cual es su tema predilecto? — preguntamos.

—Lo que tiene mas valor para un autor, es el material humano —responde—. Yo me
acerco a los hombres, a los hacheros, los pescadores, vivo cerca de ellos, me adentro
a su paisaje, soy su amigo. Paysandu estd rodeada de montes virgenes y rios. Mi
canto es el canto del natural de alli, del que habita sus islas, es su canto de monte,
sus necesidades, su grito agreste de soledad, dentro de su cuadro natural (Folklore
num. 96, 15-06-1965: 18).

La pelicula Hit (Claudia Abend, Uruguay, 2008) discurre sobre temas de la identidad
uruguaya a través del tratamiento de diversas canciones iconicas de ese pais —
considerados hits— mediante entrevistas a distintos musicos y compositores. La secuencia
empieza, significativamente, con Rio de los pdjaros.*®’ Informa que la cancién fue muy
popular en sus comienzos, cantada en las escuelas y, luego, prohibida durante la dictadura

uruguaya. La pieza ha sufrido, sin embargo, un proceso de “folclorizacion” en el sentido
Yy )

de que muchas personas la reconocen y pueden cantarla, pero no pueden determinar el

287 El vocablo “Uruguay” significa en guarani “rio de los pajaros pintados”.
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nombre de la canciéon o de su compositor. Algunos testimonios orales que hemos

recolectado para esta tesis, informales, han dado cuenta de ello.*®®

Otras piezas que fueron muy populares en los sesenta fueron Ki chororo (que
trataremos con mayor énfasis en el capitulo quinto) y Garzas viajeras, ambas “sobrepasos
litoralefios”. En estas creaciones se puede apreciar el compromiso de Sampayo con su
entorno y la intencidon de incorporar en sus canciones al hombre comun: el pescador o el
hachero, los personajes del pueblo o de la vida rural, incluso entidades animadas o
inanimadas del ambiente local. Cuando se prioriza la descripcion del paisaje, se busca
siempre vincularla a la identidad regional. Cuando las canciones dan lugar al drama o al
conflicto, propone generar un pensamiento reflexivo o critico. En Garzas viajeras se
presentan ambos elementos: la descripcion del paisaje local, apropiado por el enunciador,

y también el drama social, marcado por la diferencia de clase:

Garzas viajeras (sobrepaso litoralefio) %
—fragmentos—
Garzas viajeras, [...]
novias leves del azul Hay fiesta grande

con rumbo norte
salpicando al cielo van

y aqui en mi rio espejado
mojan su vuelo

como si fueran pafiuelos
que enero lavando esta.

[...]

alla en la loma del palmar
esta cumpliendo afios

el hijo del patron.

Y en un bendito

apretado entre las totoras
aqui abajo llora y llora

el guri del hachador.

Vea paisano
yo anido entre pajonales
pase si gusta
compartir necesidades.
Vida de pobre

288 Leonardo Croatto ha analizado la pelicula Hit como parte de una tesis doctoral sobre temas de musica,
cine ¢ identidad en el Rio de la Plata. Seglin explica, los primeros versos de Rio de los pdjaros (que
comienzan con una negacion) marcan el problema de la definicion identitaria uruguaya, mientras que los
restantes son de caracter descriptivo local —como hemos visto— con acento en la vida de los habitantes en
torno al rio mencionado, imagenes y mencion de elementos culturales asociados a la region rural (2019:
240).

289 La version de Cafrune grabada para CBS en 1967 puede escucharse en: https://open.spotify.com/
search/garzas%20viajeras%20jorge%20cafrune (consulta: 18-11-2022). Es representativo aqui el uso del
silbido, no exclusivo de este intérprete y presente en las introducciones o interludios de muchas canciones
de Sampayo.
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de esperanzas se sostiene
doblando el lomo
pa’ que otros doblen sus bienes.

Sampayo lleg6 a ser en los afios sesenta una figura de autoridad respetada en el campo
de la musica popular argentina de raiz folcldrica, tanto por sus conocimientos de las
expresiones tradicionales, como por su labor creativa. Participd frecuentemente de
festivales, de un lado y otro del escenario. Ademas de su participacion en Posadas fue,
por ejemplo, jurado en la quinta edicion del Festival Nacional de Folklore de Cosquin en
1965, junto a Alma Garcia y Albérico Mansilla (Giordano y Mareco, 2010: 45). También
lo hizo en el II Festival Latinoamericano de Salta, integrando la mesa examinadora en la
competencia de delegaciones junto a Beatriz Durante y Ratl Cerrutti, entre otros

(Folklore num. 119; 05-05-1966).

Con el correr de la década, el caracter testimonial de las canciones de Anibal Sampayo
adquirié en forma creciente un contenido politico cada vez mas explicito. En 1967
participé en Cuba en el Primer Encuentro Internacional de Cancién Protesta, como
invitado por parte de la delegacion uruguaya. En el verano de 1969, luego de cantar en el
horario central de la novena edicion de Cosquin la milonga Vea Patron, se le impidié mas
tarde entrar por segunda vez al escenario. A partir de entonces sus participaciones en el
festival se interrumpieron.””® Fue militante del Movimiento de Liberacion Nacional
(Tupamaros), motivo por el que se lo encarceld algo mas de ocho anos, entre 1972 y 1980.

Al ser liberado, huy6 del Uruguay y se exilié en Suecia.

En una entrevista sin firma publicada en Folklore num. 191 (11-1970: 32-33),
Sampayo discute con su interlocutor y define claramente su posicionamiento respecto del
compromiso del artista y el rol de las canciones respecto de una necesaria toma de

conciencia ante las desigualdades sociales:

—.Qué es Paysandi para vos, ademas del lugar donde naciste?
—Bueno, es mi tierra. Es parte de mi mismo. No es que se trate solamente del
pintoresco pago de uno, sino que uno siente que se ha criado ahi, junto a ese rio, a

290 1.a milonga visibilizaba las diferencias de clases con un tono fuertemente revolucionario. Su letra reza:
“Patron.../esa sombra que tirita tras sus reses, / huella y harapos, comiendo a veces, /Patron.../ por sus
intereses. ..ahi va su pedn. /[...] / esa sombra, carne al sol que le rotura, / con sueldo enano su tierra oscura,
/ Patron... / y que usted disfruta... ahi va su peédn. / [...] / Patrén... / una sombra y otra sombra hacen
tormenta / y el vendaval no tiene riendas. / Patron... / no hay quién lo detenga... ahi va su pedn. / Patron. ..
/ si esa sombra en luz estalla y ve que avanza, / como una aurora y en su garganta / Patron... / se le vuelve
daga... ese es un peon.
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esos montes y a esos hombres que le han ido transmitiendo a uno un idioma que
por si solo hace canciones...

—Con eso del idioma del pueblo en tu canto, resultaria que sos un autor
testimonial, ;no?

—Siempre lo fui. Mis canciones surgen del ambito real, de cosas que han pasado:
soy un autor comprometido no sélo con mi paisaje y con mi gente, sino también
con mi tiempo.

—Habl4 mas de eso...

—Ya esta dicho: yo creo que es necesario decir, denunciar cosas. Por medio de la
cancion, por ejemplo, se puede manifestar un anhelo de reivindicacion en nombre
de mucha gente [...]

—Pero, ;creés que como autor sos certero en tus denuncias?

—Yo pienso que si [...]. Cuando me he inspirado en un hecho real, he intentado no
falsear la realidad de ningiin modo. He cantado con toda la verdad.

—Por lo tanto, conocés el asunto sobre el cual hablas...

—Si, por supuesto. Y trato de no hacer un canto panfletario. Denuncia, si. Porque
pongo el dedo en las llagas del pueblo, porque me duelen las cosas que le pasan, a
veces. Y soy testigo de las injusticias.

—¢Y qué creés, que vas a remediar cantandolo?

—No lo s¢ muy bien. Pero no puedo dejar de hacerlo. Canto, en todo caso, para ver
si el mismo pueblo ve ciertas cosas. Y, en fin, porque es una manera como cualquier
otra de ayudar a formar una conciencia mas humana sobre los hechos.

—¢Qué hechos?

—Las injusticias, el dolor, el desamparo (Folklore nim. 191; 11-1970: 32-33).

La obra de Anibal Sampayo supo reflejar em sus canciones una identidad regional;
manifestd al mismo tiempo un compromiso con su pueblo y con su tiempo, defendiendo

un ideal de cambio social.?’!

3.4.3.2.- Linares Cardozo: hombre de campo y rio

Nacido en La Paz en 1920, Manuel Linares Cardozo pasé gran parte de su vida en
Concepcion del Uruguay y fallecié en Parana en 1996.%? Compuso formas especialmente
tradicionales (chamamés, chamarritas, milongas) aunque sin dudas su Cancion de cuna
costera (cancion litoralena, 1960) fue una de las piezas de mayor difusion. Ejercié como
docente en la ensefanza superior artistica (en el area de las artes visuales) y de forma

paralela realizo su trabajo como recopilador, compositor e intérprete, ademas de pintor.

21 Desde 2007 se realiza en Paysandi, cada mes de agosto, en conmemoracion de la fecha de su natalicio,
la Semana Anibal Sampayo, que moviliza a artistas y publico de toda la region. El evento incluye una serie
de actividades especiales como seminarios, talleres, exposiciones y recitales.

292 Su nombre real era Rubén Manuel Martinez Solis. El apellido artistico lo toma de un pedén de campo
que trabajaba en la estancia donde vivia.
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Fue también escritor y public6 un poemario, El caballo pintado y la paloma. Su
produccion discografica fue posterior al periodo estudiado, siendo el primer larga
duracion Cancion de cuna costera (Microfon, 1969). La portada lleva una ilustracion que
le pertenece [Figura 21]. Con anterioridad grabo algunos EPS y simples, como el que
aparece mencionado en la revista Folklore nim. 12 (01-02-1962), Evocando a Entre Rios
(Philips P 427805), con cuatro canciones de su autoria (una chacarera, una milonga, una
chamarrita y un chamamé). Alli, el critico cuestiona justamente esta cuestion de la
“paridad autoral” que imprime monotonia a la placa. Creemos que esta reticencia a grabar
canciones de otros autores pudo haber sido el motivo que retrasd la llegada de sus
grabaciones comerciales ya que, como pudimos corroborar, los seis discos LP que se

publicaron entre 1969 y 1980, contienen en su totalidad piezas de su autoria.

“cancion de
cuna costera”

= ' 3

Figura 21. LP Cancion de cuna costera. Microfon, 1969. Portada de Linares Cardozo

En su Cancion de cuna costera, pieza central en nuestro repertorio, quedo
inmortalizado el “gurisito costero”” —nombre con la que a veces se la conoce—. El poema
trae versos de fuerte evocacion visual: la madre acunando al nifio, el rancho y la cunita
sencilla de sauce, el padre pescador recorriendo el espinel, el collar de caracoles
prometido, la noche tranquila y luminosa sobre el Parana. Las palabras “suefo, trabajo,
querer” aluden de manera amplia a sentimientos y anhelos compartidos por el pueblo.

Mas alla de la difusiéon masiva obtenida a partir de numerosas versiones,?”* se trata de

293 Una de las primeras fue la de Los Fronterizos, en 1961.
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una cancion fuertemente arraigada en las provincias de Santa Fe y Entre Rios, donde ha

atravesado un proceso de folclorizacion.**

A Linares Cardozo se le reconoce haber reafirmado la continuidad y difusion de
formas tradicionales del folclore musical entrerriano, especialmente las chamarritas,
tanguitos montieleros*® y milongas. Tanto Linares Cardozo como Sampayo ejercieron
influencias decisivas en musicos entrerrianos de la siguiente generacion, entre ellos los
guitarristas y compositores Miguel “Zurdo” Martinez (1940-2011) y Walter Heinze
(1943-2005) o, mas recientemente, el pianista Carlos “Negro” Aguirre. Cabe mencionar
otros artistas no tratados aqui, que se han dedicado a difundir —a partir de la década del
sesenta— formas tradicionales de esta provincia, entre ellos el ya mencionado Miguel

Codaglio, Carlos Santa Maria y Victor Veldzquez (1931).

Luego de este recorrido por intérpretes y compositores relevantes de la cancion
litoralefia, en los capitulos siguientes nos abocaremos al estudio de las mediaciones, las
industrias culturales, los imaginarios, instancias todas que claramente traen a la luz la
existencia de un hoom folcloérico litoralefio, que hasta el momento no ha sido considerado

dentro de la literatura académica sobre el tema.

294 También para quien escribe se trata de una cancion asociada a recuerdos amorosos de la nifiez, cantada
en la intimidad del hogar.

295 Para mas detalle de esta expresion musical entrerriana, véase la reciente publicacion de Marcia Miiller
(2021).
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CAPITULO 4.
EL BOOM LITORALENO.
I. MUSICA, INDUSTRIAS CULTURALES,
REVISTAS

189






4.1.- Industrias musicales y cancion litoralefia

Entre los enfoques posibles para abordar el estudio de las canciones populares litoralefias,
uno de ellos es el andlisis de las industrias culturales y el papel que juegan en el devenir
de la creacion, la circulacion y el consumo musical. Tomo aqui el término industria
cultural tal como fue acufiado por Adorno y Horkheimer en Dialéctica de la ilustracion
(1947), sin la connotaciéon negativa que tuvo en su origen para los pensadores de la
Escuela de Franckfurt. De un tiempo a esta parte, el concepto de industria/s cultural/es
permite referir, mas amablemente y de manera amplia, al conjunto de tecnologias
utilizadas en la produccion, gestion y difusion de las practicas artisticas y culturales,
reconociendo en el término su potencial advertencia sobre los riesgos o
condicionamientos —pero también posibilidades— de una cultura mediatizada. Para las
musicas populares urbanas es definitorio este caracter “mediatizado”, pues los vinculos
con el publico son establecidos a través de la industria y la tecnologia, lo que influye

determinantemente en su configuracion (Gonzalez, 2013: 84).

Reebee Garofalo advierte que, debido a la importancia que ha tenido la industria de la
grabacion en los cambios desarrollados en la musica popular a lo largo del siglo XX, se
suele identificar la industria musical con la industria discogrdfica, consideradas en
ocasiones como sindnimos. Sin embargo, la primera involucra, ademas de la produccion
de discos, un conjunto de instituciones diversas como las companias editoriales de
partituras, libros y revistas musicales, las compaiiias radioemisoras, las productoras de
contenidos audiovisuales y, mas recientemente, las plataformas digitales (Garofalo, 1999:

319-351).

Como cualquier industria cultural en una economia de mercado, el rol de la industria
de la musica consiste fundamentalmente en transformar los productos culturales —
musicales en este caso— en ganancias financieras (Garofalo, 1999: 318). Las musicas que
analizamos —a partir de fuentes como discos, registros audiovisuales o partituras— se
insertan entonces en la logica de la industrializacion, en la cual la composicion del artista
adopta caracter de mercancia y es afectada por los agentes de la comercializacion, que
suelen implementar distintos tipos de estrategias con el fin de acaparar un abanico mayor
de consumidores y asegurar cierta rentabilidad a partir del posicionamiento del producto

en el mercado musical. Segin Marina Cafiardo en sus estudios sobre el tango y el
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comienzo de las grabaciones comerciales en la Argentina de 1920, las musicas populares
se habrian definido en funcion de pertenencias a géneros, cuya construccion se libro en
el plano social gracias a una constante negociacion entre los diferentes actores
involucrados, entre ellos: los artistas, las empresas discograficas, las editoriales, las
industrias radiodifusora y cinematogréfica, e incluso el Estado (2017). Para el periodo
que nos compete debemos agregar a la Television, como agente central en la difusion de

estos repertorios.

4.1.1.- Un campo para el folclore

Claudio Diaz distingue tres procesos de construccion del sentido del término “folklore”,
vinculados “con tres desarrollos especificos de la sociedad y la cultura argentinas”. El
primero de ellos tuvo que ver con el proyecto de construccion de la Argentina moderna y
el afianzamiento de una Ciencia del Folklore desde fines del siglo XIX; el segundo, con
un proyecto de arte “nacional” que tomo forma doctrinaria en un corpus textual alrededor
de la época del Centenario, dando lugar a corrientes “nativistas” o “tradicionalistas” que
se desarrollaron hasta entrada la década del cuarenta (Diaz, 2009: 7-8). Una tercera
construccion en torno al término “folklore” se consolid6 a partir de la circulacion y
consumo masivo de productos culturales ligados a géneros de canciones (y danzas)
provenientes de diferentes regiones del interior del pais que, segun Diaz, fue posible a
partir del desarrollo de las industrias culturales en la Argentina. Este tltimo es el sentido
del término que nos interesa en esta investigacion y que ha dado lugar a “todo el campo
de producciéon y consumo que en la cultura de masas es conocido con el nombre de

folklore” (Diaz, 2009: 8).2%

Diaz nos advierte sobre la polisemia y los diversos usos que presenta —en especial en
nuestro pais— el término “folklore”. Es notoria la diferencia entre los “hechos” que son
objeto de la “Ciencia del Folklore” —en términos de Vega (2010a: 21)— y los materiales
llamados “folkldricos” que circularon en un campo dominado por la industria, como lo
fue el campo de la musica popular de los afios sesenta. Sin embargo, el uso social del

término no se presenta como contradictorio, ya que hay un consenso en reconocer a ciertas

2% De este modo es utilizado también por Kaliman (2004: 4), como nombre reconocido y reconocible entre
los practicantes activos de la industria cultural para referir a determinado estilo o género dentro de la musica
popular, sus compositores e intérpretes, que se desarrolla en un circuito de practicas musicales diversas,
mediatizado por los medios de comunicacion.
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producciones musicales —de autor, de inspiraciéon campesina o popular y mediatizadas por
la industria y la comunicacién— como folcléricas. En resumidas palabras: todos sabemos
qué es “eso que llamamos folklore” como bien lo sintetizara el titulo del libro de Emilio

Portorrico (2015): se trata en realidad, de una musica de raiz folclérica.?®’

Distintas concepciones sobre lo folclorico se manifiestan y conviven —a veces en
armonia, a veces con tensiones— en el campo musical de la década estudiada. Asi lo
demuestra este nimero de la revista Cantando, que en su pagina editorial reconoce al
folclore de manera dual: como mercancia (producto de entretenimiento y consumo
masivo) y, al mismo tiempo, de acuerdo con la concepcidon romantica, como depositario

de una “esencia” o identidad nacional:

Con la presente entrega de CANTANDO con el Folklore, iniciamos la presentacion
de una serie de ntimeros en los que pondremos al dia las demas actividades musicales
que hacen a la vida del entretenimiento popular. / Hemos querido iniciar con el
Folklore esta serie de entregas, por cuanto consideramos a esta manifestacion
artistica, la mas enraizada en el corazon del pueblo. Su actual preferencia por parte
del publico obedece mas que a un motivo circunstancial, a un movimiento legitimo
del pueblo, que encuentra en él al mismo tiempo que la raiz de su espiritu, la savia
que nutre su corazon. /| CANTANDO contribuye, con la publicacion de este numero,
a la saludable recuperacion que viene operandose en el animo publico, que retorna

a lo argentino, en todos los 6rdenes de su vida (nam. 240-241, 11-1961).2%%

Pé4ginas mas adelante, en una alusion al Dia de la Tradicion, una nota firmada por Luis

Rodriguez Armesto y Miguel Franco reforzara ese segundo sentido:

Folklore es todo lo nuestro. Es la herencia que nos legaron. Es eso que distingue al
argentino. Es simbolo. Es... jes patria! ;Y a la tierra, a la patria se la quiere con todo,
sin limites, sin encasillamientos! [...] Obrar patridticamente es enaltecer a los
cultores y realizadores anénimos. Exaltar las cosas humildes de la Patria amplia y
generosa. Acercarse cada dia mas a la Biblia Gaucha, a ese inmortal poema que es
simbolo de lo criollo y que Jos¢ Hernandez coronara con el titulo de “Martin Fierro”
(Cantando, num. 240-241: 26).

Tal como lo advierte Diaz, estos discursos deben 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 (Diaz, 2009: 42).

297 La problematica estd tratada también en Guerrero (2014). Sin extendernos, adherimos también a la
conceptualizacion de “folclore profesional” realizada por Madoery, quien retoma varios de los autores aqui
mencionados (2016: 30) y distingue al repertorio, justamente, por su incorporacion a los medios masivos.
298 Serd comun en estos afios este discurso del “retorno” o “reencuentro” del pueblo con su pasado y sus
raices. La pagina editorial continia. Los énfasis en cursiva son propios, las mayusculas, del original.
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Pensado este sistema en términos de Pierre Bourdieu como un campo, las relaciones entre
los agentes son de competencia y lucha por el control de los recursos —los recursos
eficientes en ese campo—. En este juego de relaciones, la produccion de un enunciado es
siempre una foma de posicion estratégica. Es pertinente recordar aqui la nocion de campo

que

irreductible a un simple agregado de agentes aislados [...] constituye un sistema de

lineas de fuerza: esto es, los agentes o sistemas de agentes que forman parte de €l

pueden describirse como fuerzas que, al surgir, se oponen y se agregan, confiriéndole

su estructura especifica en un momento dado del tiempo. Por otra parte, cada uno de

ellos estd determinado por su pertenencia a ese campo: en efecto, debe a la posicion

particular que ocupa en él, propiedades de posicion irreductibles a las propiedades

intrinsecas y, en particular, un tipo determinado de participacion en el campo cultural

[...] y por ello, un tipo determinado de inconsciente cultural, al mismo tiempo que

estd intrinsecamente dotado de lo que se llamard un peso funcional, porque su

“masa” propia, es decir, su poder —o mejor dicho, su autoridad— en el campo, no

puede definirse independientemente de su posicion en él (Bourdieu, 2003: 13-14).2
Pensar el campo de la musica en estos términos resulta particularmente 1til a lo largo
de la tesis. Es este sistema, el de los agentes de produccion y consumo de las musicas
populares litoralefias de raiz folclorica, el que comenzamos a desentramar en este
capitulo. Alli, los agentes industriales y empresariales ocuparon un lugar de poder

determinante.

4.1.2.- Las industrias como instancias de consagracion

Segun Claudio Diaz, entre las décadas de 1940 y 1960 acontecen tres fenémenos de
importancia en el campo de las musicas populares de raiz folcldrica, en la Argentina: a)
la formacion de un mercado masivo para el consumo de musica popular; b) el desarrollo
de una industria cultural capaz de proveerlo; y ¢) un sistema de productores profesionales
de musica para alimentar ese mercado (los artistas). Como la discusion del huevo y la
gallina, estos aspectos convergieron y se retroalimentaron, en un contexto social y politico

que lo hizo posible. Pero, ademads, en ese proceso

fue gestandose un sistema de consagracion propio del campo del folklore [...] un
sistema de valoracion que se articulaba en una serie de instancias que se volvieron
cruciales en el camino de los artistas hacia la aceptacion y el éxito [...] en el que

299 El énfasis es propio.
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debia articularse la sancion de la industria, de la critica y el periodismo especializado
y, claro esta, del ptblico (Diaz, 2009: 74-75).3%

Entre estas instancias que debian recorrer los artistas hacia esa meta o “punto de
llegada” que significaba la consagracion, estaban —en orden aproximado de importancia—
los festivales de aficionados, las pefias, las audiciones (radiales y luego, cada vez mas
frecuentemente, las televisivas), la grabacion de discos, las revistas especializadas y, ya

desde 1961, los grandes festivales como el de Cosquin. Estos estadios

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 (Diaz, 2009: 76).

De acuerdo con esta perspectiva, en lo que sigue de este capitulo y el siguiente
revisaremos y evaluaremos la presencia de las musicas litoralefias —y de sus exponentes—
en estos circuitos, reconstruidos principalmente a partir de fuentes hemerogréficas.
Sumaremos en el capitulo siguiente a las instancias mencionadas por Diaz, el cine, en la
medida en que la pantalla grande también colabor6 a acercar estas expresiones al ptiblico
masivo. Analizar estas instancias nos permitird ver los recorridos y significaciones de las
canciones dentro del campo desplazdndonos, como ya dijimos, de la “cancién-objeto” a

la “cancion-proceso” en términos de Gonzalez (2013).

4.2.- La industria editorial: las revistas de divulgacion

Si bien la industria editorial suele participar del campo de la musica de diversas maneras,
durante el periodo y con relacion al objeto estudiado sobresalieron especialmente dos
tipos de publicaciones: las partituras de dos hojas y las revistas musicales de divulgacion.
El primero de ellos ya fue tratada en el capitulo 2, cuando abordamos la conformacion

del corpus de canciones. Nos abocaremos aqui, entonces, al segundo.*"!

300 Esta idea también proviene del universo tedrico bourdiano, que atribuye a cada campo “instancias
especificas de seleccion y de consagracion” (Bourdieu, 2003: 14).

301 No incluimos, salvo en forma tangencial, el estudio de los llamados “cancioneros”, publicaciones que,
si bien periddicas, estuvieron dedicadas mayormente a la publicacion de letras y/o musica de canciones.
Donozo (2009: 18) advierte la dificultad para diferenciar las revistas de musica de los cancioneros
solamente por sus titulos al consultar, por ejemplo, una base de datos.
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Entre las publicaciones de divulgacion dedicadas especificamente a la musica popular
de raiz folclorica durante de la década de 1960, destaca especialmente Folklore. Su
existencia se enmarca entre julio de 1961 y agosto de 1981, con trescientos dieciséis
nimeros y veinte publicaciones especiales. Durante esos veinte afios, constituyd una
importante fuente de noticias de lo que sucedia en los ambientes ligados al quehacer de
la musica popular de raiz folcldrica, con cronicas de los acontecimientos mas relevantes
(festivales, pefias, audiciones, lanzamientos de discos), entrevistas a personalidades
destacadas del campo, tutoriales de danza y guitarra y otros temas de interés para el
publico lector (Collado, 2020: 1).3°2 El periodo que ocupa esta tesis puede entenderse
como el mas algido para la publicacion, al coincidir con el llamado boom de la actividad
folclorica en la Argentina, concentrado especialmente en el primer lustro de la década de
1960. En esa etapa, la publicacion tuvo un alcance masivo y se publicd

quincenalmente.*%

A diferencia de otras de caracter mas tradicionalista o conservador, era evidente que
esta revista concebia al folclore como una actividad urbana para el consumo masivo y
popular en las mismas ciudades donde se producia (Diaz, 2009: 79). Las tapas lucian la
imagen de un artista consagrado y la nota central también se dedicaba a grupos o
personalidades que habian alcanzado el éxito. Cubria giras y presentaciones,
promocionaba shows, programas radiales y televisivos, publicitaba lanzamientos de
discos, informaba sobre pefias y festivales y se dedicaba a narrar la vida privada de los
protagonistas del campo. En definitiva, Folklore se abocaba a aquellas manifestaciones
artisticas que no eran estrictamente “folklore”, sino productos de la industria del
espectaculo. De todas formas, contenidos mas eruditos a cargo de reconocidos estudiosos
de la ciencia del Folklore como Carlos Vega, Félix Coluccio o Augusto Raul Cortazar,
también estuvieron presentes en cada nimero, cumpliendo un doble rol: pedagdgico para
el lector, por un lado, y legitimador de las practicas artisticas que convivian en sus

paginas, por el otro.*

302 La revista tuvo distintas etapas, formatos y colaboradores. Véase Collado (2020). Los numeros
completos digitalizados se pueden descargar desde el Archivo Historico de Revistas Argentinas,
gestionados en parte por esta tesista: https://ahira.com.ar/revistas/folklore/ y de un blog que comenta el
contenido, disponible en: http:/revistafolklore.com.ar/ (consulta: 23-08-2022).

303 Seguin Cavallo, hacia 1965 cada nimero tenia un tiraje de unos noventa y cinco mil ejemplares (2013:
5).

304 Enfoques analiticos especificos acerca de Folklore pueden consultarse en Diaz (2009), Cavallo (2013)
y Parodi (2019).
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4.2.1.- Revistas en la antesala del boom

Una revision de publicaciones del campo, inmediatamente anteriores y contemporaneas
a la revista Folklore, permite esbozar una descripcion general y evaluar en forma
comparativa el grado de presencia y/o ausencia de la cancion litoralefia en estas fuentes
y las interpretaciones que se desprenden de dicho discurso. Tomaremos como corte
temporal los numeros a partir de enero de 1956 y nos centraremos en Danzas Nativas,

Sucesos Folkloricos, Correo de las Peiias e Iverd.>®

4.2.1.1.- Danzas Nativas (1956-1958)

Titulada Danzas Nativas: Revista Argentina de Danzas y Folklore, esta publicacion se
proponia brindar “todo lo que interesa a los cultores de nuestras danzas y a los amantes
de la tradicion y el folklore”. Asi lo consigna la pagina editorial del num. 1, de julio de
1956, firmada por su director Pedro Berruti, prestigioso maestro de danzas que luego
fuera colaborador de Folklore.’*® La revista se ocuparia “especialmente de nuestros
hermosos bailes criollos”, sin descuidar “el panorama general de nuestra tradicién y de
nuestro folklore (usos, costumbres, indumentaria, literatura, musica, etc.)”. Se proponia
asi “trabajar por la difusion y préctica de nuestras danzas en todo el pais, sumando nuestro
esfuerzo a la gran campafia que tiene por finalidad la repopularizacién de las mismas en

todos los ambientes” (Danzas Nativas, aio 1, nam. 1: 3).3%

La revista intent6 mantener una periodicidad mensual, aunque esto efectivamente no
se concretd. Contd con veinte nlimeros que aparecieron entre julio de 1956 y julio de 1958
(Portorrico, 2015: 153).>%® La impresiéon se realizaba en blanco y negro, contenia
abundante texto y pocas imagenes, a excepcion de algunas fotografias en la seccion social.

La tirada era de varios miles ejemplares.*” Con el correr de los nimeros, la inclusion de

305 De algunas revistas antecesoras como El Alma que Canta —que mas bien fue un cancionero (Donozo,
2009: 18-19)— y Cantando, hemos podido relevar para el periodo estudiado un grupo muy pequefio de
numeros, que resulta insuficiente para establecer una semblanza general. Llegado el caso, haremos
simplemente algunas alusiones puntuales.

306 Segtin consigna Emilio Portorrico, Berruti era ademés propietario fundador desde 1938 de la Editorial
Escolar, que también editaba otras publicaciones relacionadas con la docencia, entre ellas su Manual de
danzas folkloricas, el Cancionero escolar argentino y el Manual de ingreso utilizado por los egresados de
la escuela primaria para preparar el examen de ingreso al nivel secundario (Portorrico, 2015: 153).

307 El énfasis corresponde al original.

308 pudimos revisar hasta el nim. 19, correspondiente al periodo enero-marzo de 1958. Los primeros 18, en
base a los conservados en BN, digitalizados por el proyecto UBACyT F-831 (programacion 2006-2009) y
cedidos por Silvina Luz Mansilla. El nam. 19, gracias a la gentileza de Leandro Donozo.

309 Si bien desde el niim. 10 no se indic6 el tiraje, mencionamos por caso, el nam. 1 de cinco mil, el nim. 2
de siete mil y los num. 8 y 9, de diez mil ejemplares.
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ilustraciones fue en notorio aumento, tendiendo a equilibrar la presencia de texto e imagen
e incorporando mas anuncios, entrevistas y notas de actualidad e, incluso, una pagina de
humor gréfico. Esto podria interpretarse como un intento de actualizacion o puesta al dia
por parte de la revista, respecto de los acelerados cambios que estaban ddndose en el
campo de la musica popular argentina de raiz folclorica en el lustro previo a la explosion

del boom.'°

En cualquier caso, los contenidos de la revista responden, en términos de Raymond
Williams, a una “tradicién selectiva” en la medida que evidencian “una version
intencionalmente selectiva de un pasado configurativo y de un presente preconfigurado,
que resulta entonces poderosamente operativo dentro del proceso de definicion e

identificacion cultural y social” (1997 [1977]: 137). Es decir que:

A partir de un area total posible del pasado y del presente, dentro de una cultura
particular, ciertos significados y practicas son seleccionados y acentuados y otros
significados y practicas son rechazados o excluidos. Sin embargo, dentro de una
hegemonia particular, y como uno de sus procesos decisivos, esta seleccion es
presentada y habitualmente admitida con éxito como «la tradicion», como el «pasado
significativo» (Williams, 1997 [1977]: 138).

Esto puede ser comprobado a partir de un repaso rapido y general de sus contenidos.
Predominan las alusiones a danzas del Noroeste argentino y de la Pampa bonaerense.®!!
Se advierte una funcion pedagogica no solo en la intencién de instruir respecto de
coreografias, vestimentas y comportamientos en la danza sino, mas ampliamente, a través
del tratamiento de temas del “Folklore cientifico” o de interés “nativista” en general. La
revista contiene una seccion “Cancionero” y otra llamada “Vocabulario criollo” y en
numerosas ocasiones incluye partituras para piano. Se manifiesta una valoracion positiva
de la instancia de aprendizaje, al visibilizar instituciones formales de ensefianza
(profesorados, academias privadas) o reconocidos profesores, aceptando asi que estos
elementos de la tradiciébn no son naturales o inmanentes, sino que se construyen e
incorporan en base a la voluntad y el esfuerzo. El nim. 11 aporta, por ejemplo, ejercicios

para ser aplicados por maestros de escuelas primarias e ideas para la celebracion de fiestas

310 Emilio Portorrico opina que la llegada de Julio Marbiz como colaborador a partir del nam. 11 pudo
haber tenido una influencia significativa en la implementacion de estos cambios (2015: 156-157).

311 Para dar un ejemplo ilustrativo, el nam. 1 tematizo €l bailecito nortefio (con un desarrollo a través de
cinco paginas), facilitod explicaciones del paso basico del gato y del zapateo bésico, se explayd en una nota
sobre el malambo y dio noticias sobre danzas “nuevas”: la mafianita (creacion de Pedro Berruti), el
mirifiaque (minué¢ de Edmundo Zaldivar (h) y del profesor Carlos Cienfuegos) y la cortejada (del profesor
José Goémez Basualdo).
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patrias. Se listan audiciones radiales, pefias y néminas de profesores y academias de
danza. En las fotografias de los espacios de baile se pueden apreciar ambientes pulcros,
coreografias ordenadas y vestimentas formales. Se insta constantemente al lector a
alcanzar los conocimientos musicales y coreograficos necesarios para obtener el
privilegio de participar de los eventos que la revista socializa. Cabe mencionar, de
acuerdo con lo planteado en el capitulo 1, que se acrecientan notoriamente en las ultimas
publicaciones relevadas el ofrecimiento de cursos especificos para el aprendizaje de la

zamba.

Resulta significativo atender a las portadas. La primera presentd una acuarela de
Carlos E. Pellegrini, “Minuet. Bailando el Minuet en la casa de Escalada” (1830),
ilustrando esa danza en el contexto del salon decimononico. Las restantes fueron
ilustradas con acuarelas o litografias de tematica gauchesca, con excepcion de Danzas
Nativas nim. 8 que contiene, por primera vez, una imagen de la cultura nortena, la
témpera Atardecer Aymara, de Césareo Campos. Este ejemplar, publicado en febrero de
1957, parece marcar un cambio de estilo en la revista: la publicacion se reduce en numero
de paginas a la mitad y podemos observar que todas ellas contienen una o mas
ilustraciones. La tematica del Altiplano se repite en la portada del num. 10, con Preludio
de charango, otra témpera de Campos. A partir del num. 11 la revista replicara en sus

tapas retratos fotograficos de artistas exitosos del momento.*'?

Acorde con esa construccion selectiva de la tradicion nacional, las expresiones del
Litoral estdn préacticamente ausentes, salvo algunas alusiones aisladas. Resulta
excepcional la aparicion de leyendas de la regién a lo largo de varios nimeros.*!* En la
seccion “Guia de Pefias y centros nativistas” las instituciones ligadas a la musica del
Litoral son minoritarias.’'* Entre los tratamientos puntuales, el nim. 2, de agosto de

1956, publica un articulo titulado “La poesia payadoresca en Entre Rios”, a cargo de

312 Entre los nam. 11 y 19, ocupan las portadas José Maria de Hoyos, Antonio Tormo, Los Chalchaleros,
Margarita Palacios, Alberto Castelar, Los Arrieros, Atahualpa Yupanqui, Juan Sanchez e¢ Hilda Vivar,
Roberto Rocha y Daniel Silva.

313 Entre ellas, la leyenda del urutaii (nam. 5, 11-1956), la del pombero (niim. 6, 12-1956), la de la yerba
mate (num. 9, 03-1957), la del yasi yateré (nim. 12, 05-1957), la del carau (mam. 16, 10-1957).

314 Se reducen, segan intuimos por los nombres, a la Asociacion Correntina “General San Martin” (con
direccion en Azcuénaga 1313, CABA), la Pefia Correntina (Chacabuco 955, CABA), o la Pefia “Ara Vera”
del Club Deportivo San Andrés, Partido de General San Martin.
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Marcelino Romén. El sentido de tal eleccion —al tratar este tema y no otros de la cultura

musical entrerriana— refuerza sin dudas el modelo de tradicion que intenta priorizar.

El chamamé como baile es practicamente ignorado. En su lugar, una publicidad de los
ejemplares iniciales menciona la venta de un folletin de autoria de Lazaro Flury sobre “La
golondrina. Danza del Litoral”.>'> A esta danza se le dar4 un tratamiento més extenso
unos numeros después, cuando el mismo Flury firme un articulo de tres paginas, que
incluye la partitura y la coreografia consistente en una sucesion de figuras con castafietas,
zapateos y zarandeos, del estilo del gato.’'® Alli se informa que es una danza cuyos
origenes se remontan al siglo XIX, oriunda del “centro de Santa Fe, norte de Bs. As. y la
zona de Cordoba limitrofe con la provincia de Santa Fe” (afio 1, nim. 4: 21) y agrega que
“todo induce a pensar que es una creacion pampeana, y al parecer nada tiene que ver con
la danza paraguaya del mismo nombre, pues no presenta ningun elemento guaranitico ni

en su musica ni en su coreografia” (afio 1, nim. 4: 23).

A partir del nim. 7 notamos leves cambios respecto a la recepcion de las expresiones
del Litoral. Comienzan a mencionarse en la seccion “Discos recibidos” algunos grupos
dedicados a la ejecucion de musica mesopotamica tales como “Los caballeros del
chamamé”, “Tito Ayala y su trio del Nordeste Argentino” o el trio de musica paraguaya
de Félix Pérez Cardozo, entre otros. Se publican algunas piezas litoralefias en la seccion
“Cancionero” aunque en este caso, se trata de composiciones indiscutiblemente
consagradas como Merceditas, de Sixto Rios, Anahi, de Osvaldo Sosa Cordero o la

famosa guarania Recuerdos de Ypacarai, de Zulema Mirkin y Demetrio Ortiz.

Es solo hacia el final de la publicacion cuando comienzan a tener lugar otras
expresiones litoralefias. En el nim. 17, excepcionalmente, encontramos varios contenidos

alusivos: se da tratamiento extenso a la chamarrita,!’

se hace alusion a la galopa y, como
curiosidad, se publica una nota sobre aspectos de la vivienda rural en el Delta del Paran4,
luego de que en numeros anteriores se tematizaran las formas de vida en otras regiones
del pais. EI nim. 18 incluye un escrito sobre la musica del Paraguay y el Noreste
argentino, firmado por Maria Norah Rambla de Rupar. No sorprende aqui —de acuerdo

con lo analizado— que buena parte de la disertacion verse en torno a la formacién musical

315 Danzas Nativas, afio 1, nim. 2: 62.
316 Danzas Nativas, afio 1, nim. 4, 10-1956: 21-23.
317 En recopilacion coreografica de la profesora santafesina Raquel Nelli.
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del pueblo guarani recibida en las misiones jesuiticas durante los siglos XVII y XVIII y
que, inmediatamente, traiga al lector el nombre de José Asuncion Flores para mencionar
la difusion en Corrientes y Misiones de la polca, la galopa y la guarania, “a las cuales se
ha agregado tltimamente el chamamé, hoy muy practicado como baile y cancion” (nim.
18: 8). Esta sera la unica alusion encontrada respecto a esa danza. Por altimo, el mismo
ejemplar publica entre las piezas del Cancionero la polca Noches del Paraguay, de
Samuel Aguayo, inclusion que resulta significativa por estar ese género ausente a lo largo
de toda la revista. La mayor presencia del universo litoralefio en estos dos numeros podria
interpretarse, o bien como mera casualidad, o bien como una repercusion en la revista de
ciertos repertorios que comenzaban a circular masivamente, como E/ mensu (de Ramon
Ayala y Vicente Cidade) o Cancion del jangadero (de Jaime Davalos), que repercutirian

en el cancionero regional.!8

En sintesis, a través de este escueto tratamiento pudimos corroborar el posicionamiento
marginal de la musica litoralefia dentro de la revista. Para finalizar, incluimos un relato
que aparece en el numero inaugural de Danzas Nativas [Figura 22]. Aun con una
intencion humoristica, las lineas evidencian una mirada prejuiciosa y altiva sobre el
habitante del Litoral, sus ideas, idioma y comportamientos.’!® M4s ampliamente,
entendemos que este imaginario irénico y despectivo fue comun en un sector amplio del
movimiento nativista de la época. Estos discursos, nunca inocentes, ponen de manifiesto
las inevitables pujas por la legitimidad y el control de los recursos entre los integrantes
del campo artistico, pujas que, como veremos, seran mas intensas en los afios sucesivos,

a partir de la aparicion de la “litoralena”.

318 Cabe mencionar también publicidades que encontramos de la Escuela Musical y de Arte “Los pequefios
acordeonistas argentinos”, dirigida por Blanca E. Larriera de Rufo, donde se mencionan cursos de
enseflanza de acordeo6n a piano —entre otros instrumentos y disciplinas artisticas—, en La Lucila, provincia
de Buenos Aires (nim. 2, 08-1956: 57). Esto es curioso, pero parece responder a una razon circunstancial
y no a una promocion de tal instrumento por parte de la revista.

319 Notese, por la mencion de la condicion pudiente de Verdn, que el prejuicio no alcanza a la clase social
sino a su identificacion con un idioma de raiz indigena y a una supuesta estrechez cultural manifiesta en la
gama de intereses del aludido. El fragmento, ademas, se ubica al finalizar la seccion destinada al tratamiento
del folklore cientifico, provocando un claro contraste de tono.
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Una anécdota correntina

Don‘ Baltazar Verén, riquisimo hacendado de Mercedes, habia resuelto por fin
conocer-la Capital Federal

Ya. instalado en ésta, su compadre y amigo que aquf residia.lo instalé en un
lujoso hotel de la Avenida de Mayo y se encargé después de hacerle conocer todo
lo mas hermoso que tiene nuestra gran urbe,

De ~rr:!orno Ya a Mercedes, ‘le prégunté un amigo:

— LY \qué le gustd més de todo lo que viste en.Buenocs Aires?
~—Pete{ kavay( tordillo ja jechavakué Palérmope
O sea: —"“Un caballo tordillo que vi en Palermo”.

Maria Luiza V. de Blanco (Capital Federal).

Figura 22. Danzas Nativas, aiio 1, nam. 1 (07-1956): 14

4.2.1.2.- Sucesos Folkloricos (1959) y Correo de las Peiias (1961)

Se han podido relevar tan solo tres nimeros de cada una de estas publicaciones. Si bien
no hay precision, su existencia parece no ir mucho mas alla de estos pocos ejemplares. A

pesar de su corto aliento y alcance més modesto, se las considera aqui brevemente.

Sucesos Folkloricos se publico con periodicidad mensual durante el Gltimo trimestre
de 1959. Fue una iniciativa dirigida por la profesora de danzas Marta Beatriz Prini, con
colaboraciones especiales de Juan Carlos Durante, también vinculado a la ensefianza de
bailes criollos.*>® Ambas academias tenian visibles publicidades en las paginas de la
revista: la de Prini, sita en Olivos (Partido de Vicente Lopez, provincia de Buenos Aires);
y la de Durante, en Capital Federal. Este parece ser el alcance geografico de los eventos
que cubre la revista: CABA vy, especialmente, acontecimientos en la zona norte del
conurbano bonaerense (Vicente Lopez, San Isidro, San Fernando). Ya en el primer
numero la publicacioén declara estar dirigida a “todos aquellos que luchan con amor por

difundir la musica, las danzas y el apego a esta tierra gaucha” (num. 1: 6).

Se destaca en Sucesos Folkloricos la seccion “Visitando pefias”, que a lo largo de
varias paginas da tratamiento a “chimentitos folkldricos”, segin alusion de la propia
directora en el nim. 2. Para dar més detalle, en las resefias se suele especificar quiénes
estaban presentes en dichos eventos y qué conjuntos tocaban, se menciona a los
responsables de las respectivas comisiones organizadoras y se narran curiosidades o
acontecimientos sobresalientes en la velada. El caracter de la publicacién es
fundamentalmente social. Incluye numerosas fotografias de los eventos y sus asistentes,

y se insta “a las pefias amigas que tengan fotografos, nos hagan llegar fotos de sus fiestas,

320 Editado por Artes Graficas “Leoni y Lopez”, en Buenos Aires.
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para ser publicadas”. En ocasiones, se describen con detalle los repertorios bailados o
ejecutados “‘como incentivo a la imaginacion de los lectores que por diferentes causas no
pudieron concurrir” (nim. 3: 19). La revista resefia también —aunque con menor alcance—
audiciones radiales y televisivas. Destaca la cobertura, muy detallada a lo largo de los tres
numeros, del desarrollo del certamen “Buscando la Reina del Folklore 1959”, coordinado
por Julio Marbiz desde su programa “Aqui est4 el Folklore” en LR3 Radio Belgrano.**!
Ademas, cada nimero incluyd al menos dos entrevistas o notas especiales sobre alguna
personalidad exitosa del campo folclorico (Eduardo Falu, Waldo Belloso, Manuel
Abrodos, Marta de los Rios, Beatriz Durante, entre otros). Se consigna ademas un listado
de eventos en “Proximas Pefias”, un Cancionero y una seccion de critica de discos,
“Novedades en el surco”, escrita por el entonces joven compositor Roque de Pedro. Solo
en esta seccion encontramos alguna alusion a artistas dedicados a difundir o interpretar
musica del Litoral, pudiendo relevar comentarios de grabaciones de Horacio Guarany,
Ramona Galarza y Julio Molina Cabral. Finalmente, una seccion “Noticias” anunciaba
futuras o pasadas presentaciones, apertura de nuevos espacios, realizacion de festivales,

homenajes, entre otros asuntos.

En cuanto al método de distribucion y recoleccion de informacion, en un texto firmado
por Jorge Fortunato se menciona que la revista era vendida por sus propios colaboradores
en las penas, lo cual —seglin su punto de vista— era una facilidad para sus lectores. El tiraje
parece haber sido reducido para dar preferencia a una buena calidad de los aspectos
materiales. El autor destaca también que el recorrido por las pefias permitia recoger
contenidos para la revista y que estaban atentos a las noticias que les quisieran acercar las

comisiones directivas de esos establecimientos (nim. 3: 18).

En sintesis, Sucesos Folkloricos fue fundamentalmente una publicacion de actualidad,
social e informativa, que puso énfasis en lo que acontecia en las pefias y eventos
relacionados al folclore y, en un plano secundario, en la narracién de aspectos personales
de las celebridades del ambito. No se percibe un fin pedagdgico, salvo en algunas notas

de reflexion sobre la tradicion o discusiones sobre el concepto de folclore. A diferencia

321 Conformado como uno de los sucesos radiales del afio segun el num. 2 de Sucesos Folkloricos, el
certamen —auspiciado por la marca de calefones “Universal”— consistia en la eleccion de una reina del
folclore en cada una de las pefas de Capital Federal y alrededores. Luego, a través de un sistema de
seleccion, las concursantes participaban de la fase final que ese afio se realizo en el Club River Plate y cont6
setenta y tres finalistas de distintas instituciones. Notese que el programa de Marbiz tenia el mismo nombre
que tendria Folklore en sus primeros numeros, como se vera enseguida.
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de otras revistas (Danzas Nativas, por caso), Sucesos Folkloricos no facilitaba las
coreografias.®?? Su disefio era modesto, con impresioén en blanco y negro (a excepcion de
las tapas), y el texto diagramado en una o dos columnas, con fotografias intercaladas,
composicion que no vari6 sustancialmente a lo largo de las paginas. Las tapas presentaron
en el primer nimero una acuarela de Palliere con una imagen gauchesca, y luego, la figura
de un artista del momento: Horacio Guarany y Alberto Castelar en los ntimeros 2 y 3
respectivamente. Con excepcion de los comentarios de discos mencionados, no se
encontraron alusiones a artistas, repertorios o eventos relacionados en exclusividad con

las expresiones del Litoral.

Correo de las Perias, por su parte, fue una publicacion inmediatamente anterior a
Folklore. Detectamos tres numeros publicados en febrero, abril y julio de 1961, mes en
que aparece el primer ejemplar de aquella.’”® El subtitulo —Una Revista para el
Folklorista— parece haber querido definir un tipo de destinatario. La informacion de tapa
circunscribe el alcance fisico y mediatizado —‘nuestro Folklore en Pefias, Radio, Cine,
Teatros, TV”— y anoticia, ademads, sobre la inclusion de “notas y reportajes a los mas
destacados cultores de nuestra musica autdctona” (num. 2, tapa, 02-1961). La revista se
abocaba, por tanto, a informar sobre actualidades y eventos sociales, aunque en este
aspecto con una cobertura mas acotada y menos detallista que Sucesos Folkloricos. A la
vez, se percibe una impronta y disefio comparativamente mas moderno, con abundantes
fotografias de las celebridades del momento. Se publicitaban clases de danza y conjuntos
musicales para su contratacion. Se promovia la participacion de los lectores a través de
concursos de preguntas. Ademés de la informaciéon —no exhaustiva— sobre pefias,
programacion radial y televisiva, se incluia una seccion de “Canciones nativas”, con las

letras de hits del momento.

A diferencia de Sucesos Folkloricos, en la que la alusion a toda danza o cancioén
mesopotamica era practicamente ignorada, Correo de las Perias incluyd ya desde los
primeros numeros una seccion denominada “Canta el Litoral”. Este segmento aparecia
diferenciado de “Canciones nativas”, que en su lugar incluia chacareras, zambas, gatos,
milongas, valses, entre otros. En el nim. 2, por ejemplo, la secciéon contiene cinco piezas

dentro de las cuales cuatro —consignadas como “polka”, “polca fantasia” y “cancion

322 Incluso, en alusién a algunas danzas de reciente creacidn, aclara expresamente que quienes desean
aprenderlas deben dirigirse a sus autores (nim. 3: 23).
323 Se encontraron los niimeros 2, 3 y 4, obrantes en colecciones personales.
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guarania”— son composiciones de Cholo Aguirre. En el nim. 3 aparecen El jangadero y
El mensu de Ramon Ayala, junto a algunos chamamés compuestos por Ramon Gigena y

Ernesto Montiel.

Sintetizando, al analizar los contenidos de ambos titulos observamos un crecimiento
en la proyeccion y presencia del cancionero litoralefio. Si bien los dos afios transcurridos
entre Sucesos Folkloricos y Correo de las Perias pueden parecer insignificantes, no
olvidemos que para 1961 varias canciones tratadas en esta tesis —especialmente las del
Cholo Aguirre— ya constituian un éxito indiscutido: se habia iniciado el proceso de
consagracion que vivenciaria el repertorio durante esa década.*** Asimismo, cabe resaltar
que en el mismo afio, la revista Cantando —de la cual se pudo consultar un tnico ejemplar—
también destacaba el repertorio litoralefio en una seccion llamada “Canciones del Litoral
y la montafia”.’*> Se indicaba ademas la editorial encargada de su comercializacion,
figurando en ese nimero doble Rio rebelde (polca de Cholo Aguirre y Roberto Uballes,
publicada por Sinfonia), E/ jangadero (canciébn de Ramon Ayala, por Fermata), el
chamamé Merceditas (de Ramoén Sixto Rios, por Tierra Linda) y las guaranias India y
Recuerdo de Ypacarai (de José Asuncion Flores, por Fermata) (nim. 240-241, 11-1961:
6-7).

4.2.1.3.- Iverd (1944-1982)

Iverd es considerada por los cultores del chamamé como una de las publicaciones
periddicas més importantes de entre las abocadas casi exclusivamente a esa practica
musical.*® Comenzé a editarse en enero de 1944 con el subtitulo de Cancionero
correntino, con el objetivo de ser “la fiel intérprete regional de la TRADICION
CORRENTINA” (ntim. 1: 1).>*” Fue fundada por el musico Pedro Mendoza y dirigida

324 Un detalle es que, si bien la direccion de la revista consta en Lants (provincia de Buenos Aires),
encontramos noticias, publicidades y descripciones de pefias en Santa Fe y Rosario, por lo que se intuye
algun tipo vinculo con esa region o al menos, la intenciéon de comercializarla en esa zona.

325 Bl tratamiento de esta publicacion, de la cual se conservan en el archivo Gourmet Musical veintidos
numeros aparecidos entre 1957 y 1962, excede el marco de nuestro interés por el formato mas cercano a un
cancionero, que ameritaria un estudio especifico. Véase, sin embargo, Donozo (2009: 53).

326 Como una “verdadera biblia de los chamameceros” define a [verd la institucion encargada de su
digitalizacion: http://www.fundacionmemoriadelchamame.com/actividad/177/ (consulta: 14-09-2022).
Una coleccion bastante completa de la revista se halla en el mismo sitio web:
http://www.fundacionmemoriadelchamame.com/revistas/ (consulta: 14-09-2022).

327 La mayuscula corresponde al original. En ocasiones se llamé también Iverd. Revista Correntina.
Consideramos aqui la fecha de inicio que figura en el ejemplar nim. 1 del afio 1, si bien encontramos
algunas disidencias respecto del afio. La propia revista menciona, por ejemplo, su inicio el 1 de octubre de
1943 en la nota editorial de la publicacion Extra nim. 25. También Lezcano y Zubieta (2017: 79) consignan
esta fecha.
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inicialmente por el poeta Luis Acosta.>*® Posteriormente, durante la década del sesenta,
el jefe de redaccion fue el periodista y compositor Pirca Rojas —quien se mantuvo hasta
el nim. 250 de septiembre/octubre de 1969—, mientras que la presencia de Mendoza como
director y administrador se prolong6 hasta su muerte a finales de 1981, motivo que pudo
haber provocado el fin de la revista a mediados de 1982. La publicacién se sostuvo, por
tanto, durante casi cuatro décadas, contabilizando un total de doscientos noventa y siete
nimeros y treinta y un ejemplares especiales. Su periodicidad fue irregular debido a
diversas situaciones econdmicas, segin lo consigna la propia revista. Mantuvo por
momentos publicaciones quincenales o mensuales, con interrupciones intermedias de
lapso considerable. No modificod sustancialmente su disefio ni el tipo de contenido a lo
largo del tiempo, aunque si vari6é en nimero de paginas segiin los momentos financieros

que atravesaba.

CANCIONERO

CORRENTINO

ARG il
NUMERO 213

eRic oo el PAR
CINCO PESOS EL EJEMPLAR

Figura 23. Tres portadas de Iverd con Alfredo Miranda (nim. 213, 09-1957), Ernesto Montiel (néim.
244, 01/02-1968) y Tarragé Ros (nam. 246, 06/07-1968)

Iverd estaba principalmente dirigida a lectores correntinos y alternaba el uso del

idioma castellano con el guarani, asi como la presencia de vocabulario “regional”.’* Su

contenido se basaba sobre todo en informar sobre las pefas, espectdculos y programas —

primero radiales y luego televisivos— dedicados a la musica correntina. Cada nimero tenia

328 En el sitio electronico de la Fundacion Memoria del Chamamé se menciona también la participacion
inicial de Ernesto Montiel, quien la utiliz6 como 6rgano difusor de las actividades del Cuarteto Santa Ana.
Su nombre no aparece en el staff, pero si se encuentran reiteradas publicaciones sobre sus actividades. Hasta
la portada del nim. 17 inclusive se lee la inscripcion “Editada en Buenos aires por el Cuarteto Tipico
Correntino SANTA ANA” (maytsculas en el original). Véase:
http://www.fundacionmemoriadelchamame.com/actividad/177/ (consulta: 14-09-2022).

329 Lectores correntinos asentados en Buenos Aires o en distintos puntos geograficos del pais, pues la
publicacién se comercializaba en varias provincias que incluian, por supuesto, a Corrientes.
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al menos una entrevista a un artista destacado, notas de opinion, la seccion “Cosas de aqui
y alld” con breves avisos de actualidad, paginas de humor a cargo de Julio Montes —con
la creacion de personajes ficticios como “el Mencho Cirilo”, “el chancho Luque” o
“Agapito Gimene”—, informacioén sobre grabaciones —seccion “Girando el disco’™—,
diccionario de guarani por entregas —seccion “Aprenda guarani”—, leyendas, juegos,
recetas, notas de los lectores y por supuesto —como su nombre lo indicaba— cancioneros
con las letras de las canciones, sin especificar musica ni armonizaciones. En casos

aislados, se mencionaba alguna grabacion de referencia.

Se hace evidente en las paginas de /verd un discurso fuertemente tradicionalista,
acompafiado de una concepcion de la actividad musical como “comercio” o “industria”.
Se observa la promocion de eventos, con la mencion de sus organizadores en términos de
“duefios” o “empresarios”, y se incluyen los nimeros telefonicos de los representantes
artisticos para sus contrataciones. A la vez, se aprecia en los cancioneros la aparicion
reiterada de determinados poetas o compositores, cuyos nombres estan vinculados en
forma directa con la publicacién.**® Esto reafirma el objetivo puramente comercial —y de
difusion de la actividad artistica, entendida como actividad laboral- consignado en la
revista. A la vez, da cuenta de un determinado circulo de relaciones personales en el
ambiente del chamamé que puede interpretarse, en términos de Becker (2008 [1982]),
como un especifico “mundo del arte” que daba empuje y vitalidad a la escena

chamamecera radicada en el ambito bonaerense.

La publicacion [verd es de importancia para nuestra tesis en la medida en que
antecedi6, fue contemporanea, y sucedié al fenémeno de la cancion litoralena,
compartiendo un campo musical de limites a veces difusos. Su contenido permite
reconstruir los repertorios, circuitos y protagonistas del &mbito del chamamé, asi como
sus discursos y opiniones, para descifrar qué tipos de vinculaciones se establecieron con
otros dominios de la musica folclorica. Como vimos en el capitulo 2, las canciones alli
consignadas nos brindaron una referencia de las composiciones —en particular, de los
chamamés— populares en la década del sesenta, en funciéon de un analisis comparativo

con el repertorio estudiado.

330 Por caso, el mencionado Montiel, o los poetas Pirca Rojas y Julio R. Chapo.
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La tematica de la litoraleiia aparece en las paginas de /verd esporadicamente. Pocas
composiciones de las estudiadas son incluidas en los cancioneros. Al analizar el 21°
niimero extraordinario que se publica en agosto de 1959,%3! observamos a la par de
numerosos chamamés, la aparicion de “canciones correntinas” como Has de volver —de
Julio Lujan sobre letra de Pirca Rojas— y aquellos llamados “chamamé cancion” como
Villanueva, compuesto por Ernesto Montiel con letra de Rosita Minué.**> Como ya
mencionamos, estas denominaciones no presentaban rechazos dentro del ambiente mas
tradicional de la musica correntina, como si lo generaban las canciones llamadas “del
litoral” y las litoralerias, términos que despertaban mayores resquemores —especialmente
este ltimo— y que, en consecuencia, no aparecian en los cancioneros de Iverd. En
numeros posteriores encontramos contadas piezas. Entre ellas, mencionamos cuatro: Rio
de los pajaros —de Anibal Sampayo, citada por error como “chamarrita”—; Litoraleria —
de Ernesto Gonzalez Farias y Osvaldo Sosa Cordero, que lleva la denominacion solo en
el titulo pues es una “cancion polca” (s/d, 01-1964)—; Santafesino de veras —de Ariel
Ramirez y Guiche Aizemberg, citada como “cancién del litoral”—;** y Las golondrinas
—mencionada como “aire del litoral”, de Eduardo Falu y Jaime Davalos (nim. 230, 09-
1964)—. Notese que se trata en todos los casos de composiciones pertenecientes a artistas

legitimados, de indiscutido renombre en el campo de la musica de raiz folclorica.

Otras figuras de reconocida trayectoria asociadas al repertorio que nos ocupa no
recibieron tratamiento alguno en las paginas de fverd. A Cholo Aguirre, por ejemplo, se
lo menciona solo al pasar, por su dupla compositiva con el musico de chamamé Luis
Ferreyra (nim. 223, 10-1963). También resulta significativo que, a pesar de su gran
popularidad desde comienzos de la década del sesenta, la revista no alude en absoluto a
Ramona Galarza sino hasta el nimero 234 correspondiente a agosto—septiembre de 1965,
con una brevisima alusion a una grabacion de la cantante correntina. La siguiente mencion
—también breve— la encontramos casi cuatro afios después, cuando a raiz de la letra de la
antigua Corrientes Poty (de Pracanico y Novillo Quiroga) se aclara que se trata de una
“cancion del repertorio de Ramona Galarza” (num. 249, 05-1969). La “Novia del Parana”
sera tapa de la revista recién en el nimero 255 de julio de 1970, donde se incluye ademas

un extenso reportaje realizado por Alejandro Vega Acosta, quien habia suplantado

331 Disponible en: http://www.fundacionmemoriadelchamame.com/revista/30/ (consulta 22-09-2022).

332 Ambas piezas fueron grabadas durante la década de 1960 por Ramona Galarza.

333 Merece mencion un cambio en la letra que realiza la revista al incorporar un vocablo guarani en el verso
“me llaman Jco el Caburé”.
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algunos meses antes a Pirca Rojas en el puesto de jefe de redaccion. Este cambio en el
equipo editorial parecid ser crucial para este tratamiento diferencial hacia la cantante,
quien volvid a ocupar la tapa de la revista algunos meses después, en el 25° nlimero
extraordinario publicado en febrero de 1971, junto a los “grandes” del chamamé: Isaco

Abitbol, Ernesto Montiel, Transito Cocomarola y Tarragd Ros.>*

Por otra parte, [verd da cobertura al Festival de la Miisica Litoralefia de Posadas, cuya
primera edicion se realizé en noviembre de 1963. En los nlimeros sucesivos a esa fecha
se perciben agudas criticas por parte del cuerpo editorial. Estas apreciaciones dan cuenta
de la recepcion negativa de la “litoralefia” por una parte del publico de chamamé, al

fomentar una aguda polémica en torno a las nuevas composiciones y sus cultores.

Finalmente, otro aporte significativo de [verd a nuestra investigacion es el registro
fotografico de los salones y “bailantas” chamameceras, que permite realizar una
comparacion con algunas fotografias de pefias folcloricas que encontramos en revistas
contemporaneas. Ya hemos aludido, citando a Cragnolini y Pujol, que los espacios donde
se bailaba chamamé eran objeto de prejuicio por parte de algunos sectores sociales por
considerarselos ambientes “desordenados” o mds permisivos en términos de
comportamiento festivo, vinculos amorosos, consumo de bebidas, etc. Compararemos
dos fotografias: la primera de ellas se trata de una pefia del Centro Tradicionalista “Leales
y Pampeanos” en su local de Monsefior Piaggio 163, Avellaneda (provincia de Buenos
Aires); la segunda, un baile de carnaval en el Teatro “Verdi”, ubicado en Av. Almirante
Brown 734, en el barrio de La Boca, en Capital Federal. La distribucion espacial de los
asistentes en la [Figura 25] (con mds cercania y contacto fisico) se contrapone a la
observada en la [Figura 24], donde puede apreciarse que la estructura coreografica
impone un determinado posicionamiento de los bailarines en la pista. Fotos similares, en
variados espacios y distintas fechas, se repiten en verd a lo largo de la década estudiada

y constituyen documentos probatorios de la tesis planteada en el capitulo uno.

334 Disponible en: http://www.fundacionmemoriadelchamame.com/revista/102/#&gid=1&pid=1 (consulta:
22-09-2022).
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Figura 24. Peiia en el Centro Tradicionalista "Leales y Figura 25. Baile en Teatro Verdi. En Iverd
Pampeanos". En Danzas Nativas (nam. 6, 12-1957) (ndm. 20 extraordinario, 04-1959)

4.2.2.- El Litoral en la revista Folklore

La musicologia local adeuda una sistematizaciéon que permita un analisis en profundidad
de Folklore, publicacion central para todo estudio de la musica de raiz folclorica. Un
examen pormenorizado excede esta tesis, si bien las citas a esta fuente serdn recurrentes,
al tratar a diversas cuestiones. Nos limitaremos a mencionar y analizar algunos contenidos

vinculados a nuestro objeto especifico, la litoralefia. >3

Observamos —tomando como referencia la mencién del repertorio y/o los artistas
estudiados— una presencia continua e in crescendo de la litoralefia en los primeros afos
de la revista, entre 1961 y 1965. Ya en el niim. 1 de Aqui esta el Folklore —aun como
suplemento vinculado a la revista Tanguera— aparecen tres paginas completas dedicadas
a Ramona Galarza: las dos primeras de reportaje y la tercera dedicada a “Los éxitos de
Ramona Galarza”, todas ellas con fotografias especialmente tomadas para la

publicacion. 3¢

Los niimeros especiales publicados por Folklore confirman esta tendencia. En el niim.
10, de enero de 1962, una publicidad anuncia la pronta salida de un album extraordinario
con doscientas setenta y cinco canciones de éxito. El anuncio, a doble pagina, contiene
una foto de Ramona Galarza destacada entre varias (num. 10: 22-23). Se trata del Primer
Album Gigante de Canciones, publicado por Folklore —junto con el segundo de la misma

serie— en febrero y abril de 1962 respectivamente, segiin comenta la revista “a pedido de

335 Nuestro analisis se centrd entre los num. 1 (07-1961) y 188 (08-1970).

336 Sobre esta nota especifica volveremos en el capitulo sexto. Como se dijo antes, el primer nombre de la
revista —Aqui esta el Folklore—result6 idéntico al del programa de Radio Belgrano, asunto que no sorprende
siendo Julio Marbiz el encargado de ambos espacios.

210



los lectores”. A lo largo de mas de cien paginas se suceden alli los principales intérpretes
del momento, con una pequena referencia biografica y las letras de sus canciones mas
famosas. Efectivamente, un retrato a color de Ramona Galarza a pagina completa, a
continuacion de la tapa, inaugura el album, que luego dedica a la intérprete en sus
primeras hojas, una seccion especial de cuatro carillas, enmarcadas entre la de Los

Chalchaleros y la de Atahualpa Yupanqui [Figura 26]. Avanzado el ejemplar, un

segmento dedicado a Ramén Ayala ocupa dos paginas.
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Figura 26. Primer dlbum gigante de canciones. Revista Folklore, 02-1962: 12-13

Resulta sintomdtico observar que a partir del nim. 8 (12-1961), casi todos los
ejemplares tienen algun titulo que contiene la palabra o el prefijo “litoral”. La presencia
de Ramona Galarza en Folklore es practicamente continua. No hay nimero donde no se
la mencione, al menos en breves lineas o a partir de la inclusion en el cancionero de
composiciones por ella grabadas. De los veintidés suplementos extraordinarios
(contabilizados por fuera de los trescientos dieciséis nimeros de la coleccion), dos
merecieron su atencion: Vida y canciones de Ramona Galarza y Eduardo Rodrigo
(estimado, mediados de 1964) y Vida y éxitos de Ramona Galarza y Los cantores del
Alba (estimado, 1965). En mayo de 1962, una nota menciona el ascenso artistico de la

artista, que ya “cubre de sombra” a otras intérpretes (niim. 18: 22) y agrega: “sobre lo
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correntino, de paso diremos que no ha de transcurrir mucho para que penetre en la orbita
de toda la ciudad y se haga éxito, ya que hasta ahora sélo pertenece a un sector de la
misma, se presenta en las voces de Los Cuimbaé, con un interesante chamameé” (nim. 18:
22-23).337 Se refiere desde luego al ya mencionado caracter —valga la redundancia—
“sectorial” del chamamé que, segin augura el comentador, no tardara en calar en el gusto
del publico. Cabe preguntarse: ;de qué manera sucederd esto? Diversas estrategias aqui

analizadas, animan ese empuje.

4.2.2.1.- Cancioneros litoraleiios en Folklore

En sintonia con el “augurio” postulado en Folklore 218, los numeros 19, 20, 21, 23 y 24
publican una seccion especifica denominada “El Litoral y sus canciones”. Dicha seccion,
a la que la revista dedica dos paginas completas, contiene las letras de seis canciones, con

denominacién y autoria.>*® Reconstruimos el contenido en la Tabla 3.

Tabla 3. Secciéon “El Litoral y sus canciones”, Folklore nam. 20, 21, 23 y 24

Num. 20 (06-1962: 6-7)

Oro verde cancion J. Davalos / E. Falu

La creciente galopa Carlos Santa Maria

Mi viejo Caa cati chamamé A. Mansilla / E. Romero Maciel
Mi Parana cancion J. Davalos / E. Falu

Balsa de recuerdos cancion Julio Mérbiz / Waldo Belloso

Cancion enamorada cancion del litoral

Num. 21 (07-1962: 20-21)

Leoniper / Carmen Guzman

Soy canto inmortal guarania Roberto Ferradas Campos /Ramén
Angel Dominguez

Nocturna guarania A. Tejada Gémez y Manuel O. Matus

El hachero cancion guarani Ramoén Ayala y Soledad Legar de
Garcia / Ramon Ayala

Irupé cancién leyenda | Ramon Ayala

Noches islefias litoralefia Pedro Sanchez

Selva sola cancién guarani A. Tejada Gémez y Manuel O. Matus

Num. 23 (08-1962: 20-21)

Milagro feliz guarania Ramoén Sénchez Ojeda

Sauce cancién del litoral | A. Mansilla / E. Romero Maciel

337 Las citas se desprenden de la critica del LP de versiones compiladas, Buenos dias folklore (Disc-Jockey
33 rpm, LD 15056). El chamamé en cuestion es Viejo Caa cati (A. Mansilla y E. Romero Maciel).

338 A la par de las secciones “El sur y sus canciones” y “El norte y sus canciones”. El nim. 22 (07-1962)
corresponde a un gran nimero aniversario y contiene, en su lugar, un suplemento especial de ensefianza de
guitarra, realizado por Claudio Carlos Cosentino. Entre unas veinte piezas encontramos alli zambas,
chacareras, gatos y bailecitos, pero no ritmos litoralefios. Recordemos que uno de los objetivos —y
atraccion— de la revista en sus comienzos era, justamente, la publicacion de cancioneros.
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Misionerita galopa regional Lucas Braulio Areco
La lavandera cancion del litoral | Heraclio Pérez / Armando Ferreiro
Lluvia guarania Ramén Ayala, Adolfo Vifiuela y

Fortunato Crestitelli

Aqui te esperaré

litoralena

Victor Lamanna / Américo Dalo

Numero 24 (08-1962: 21-22)>%

Niriorhupa cancion de cuna | A. Mansilla / E. Romero Maciel

para la siesta

correntina
Corrientes en flor cancion del litoral | A. Mansilla / E. Romero Maciel
Escuelita de mi ayer chamamé Tarrag6 Ros
Se apago la luna guarania A. Mansilla / Ramén Sanchez Ojeda
En el yerbatal litoralefia E. Ayala/F. Gonzalez Farias
Mis noches sin ti cancion M. Teresa Marquez y Demetrio Ortiz

En primera instancia, se desprende del contenido de esta tabla que la revista concebia
como “litoralefio” a un cancionero amplio y contemporaneo, de reciente creacion, cuya
autoria no necesariamente correspondia a compositores o poetas provenientes de la
region.>® Por otra parte, sin estar aun instalada del todo la categoria de litoralefia o
cancion del Litoral, predominaba la definicion de la misma en términos de “cancion”, en
convivencia con algunos chamamés, galopas o guaranias, tanto modernas como
tradicionales —por caso, Mis noches sin ti—. Los elementos unificadores son el tratamiento
de una tematica alusiva al rio o al ambiente del Litoral y el uso de elementos musicales

regionales.

A partir de su ntim. 25, Folklore cambia la presentacion del cancionero, que deja de
dividirse por regiones y pasa a llamarse “Seleccion nativa”. Entre este nimero y el 41
(05-1963), desaparece “El Litoral y sus canciones” y las alusiones al repertorio son mas
aleatorias. Aunque es claro que predomina el repertorio cuyano y nortefio, se incluyen
numerosas piezas litoralefias en diversas secciones de la revista, lo que dependeréd del
caricter de la nota central o las teméticas tratadas.>*! El nim. 25, por ejemplo, publicado
en septiembre de 1962, divulga en su tapa una fotografia de Ramona Galarza y luego, en
el interior, se muestran bajo el subtitulo “Los nuevos éxitos de RG”, seis canciones que

corresponden al LP Brisa suave. Mas tarde, Folklore 32 (12-1962) publica una seccion

339 Curiosamente a continuacion de estas canciones, la seccion “El canto del viento” de Atahualpa Yupanqui
habla de Entre Rios, ilustrada con una grandilocuente foto de paisaje fluvial.

340 Matus, Tejada Goémez, Fali, Davalos o Marbiz —entre otros— no son de procedencia mesopotamica.

341 Las secciones varian su denominacion: “Canciones de éxito”; “Nuestras canciones”; “Seleccion nativa”;
“Los éxitos de...”; entre otras.
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de “Canciones del Litoral” en relacion con la nota principal, realizada a Juan Carlos

Mareco (“Pinocho”).*?

Excepcional resulta el nam. 35 de Folklore (01-1963) que, por su parte, contiene un
“gran album de las pefas”, un cuantioso cancionero y una seccion “Folklore ensena
guitarra”, consignando los acordes para acompaiiar las canciones. Alli encontramos, entre
otras, Lunita de Taragiii (polca) a la par de Niriorhupa (canciéon de cuna) —ambas de
Albérico Mansilla y Edgard Romero Maciel- y Balsa de recuerdos, de Julio Marbiz y
Waldo Belloso. Otros artistas ocupan paginas especiales, de los cuales por el repertorio
consignado merecen nuestra atencion Juan Carlos Mareco, Cholo Aguirre y Argentina
Rojas.*” Una nota, que lleva por titulo “Todo el Litoral vive en el espiritu creador de
Osvaldo Sosa Cordero”, estd destinada al muy respetado escritor y compositor

correntino.>**

Un punto de inflexion en la revista parece darse hacia mediados de 1963 —en
coincidencia con el auge del repertorio de la litoralefia— en tres ediciones consecutivas.**’
Folklore 42 (05-1963) retoma la seccion “El Litoral y sus canciones” a continuacion de
una entrevista a Ramona Galarza. El nim. 43 despliega una nota sobre Ariel Ramirez,
también con una seleccion de repertorio. Finalmente, a raiz del contundente éxito
alcanzado por el rasguido doble Puente Pexoa (de Armando Nelli y Trénsito
Cocomarola), Folklore 44 publica una entrevista a Nelli y la seccion “Canciones
correntinas”, con temas de la dupla autoral (06-1963).3*¢ Llama la atencion el fragmento
final del reportaje que —segun el entrevistador Carlos Machado— “Nelli tiene especial
interés en que se publique”. Se evidencia alli cierto malestar en torno a la “litoralefia”,

que crecerd a la par de su popularidad:

342 Conductor radial y televisivo nacido en Carmelo, Uruguay, a quien la revista define como “un
enamorado de las cosas de la tierra [...] autor de mas de 80 chamamés, [que] dejo la abogacia a media
carrera para llevar alegria a las gentes que la necesitan (Folklore nim. 32, 12-1962: 4-7). En concordancia
con esta afirmacion, encontramos varias composiciones en nuestro corpus de su autoria.

343 Argentina Rojas (1924-1997) fue una cantante correntina que grabd para el sello Microfon el LP
Argentina Rojas. La dulce voz del Litoral. Véase: http://www.fundacionmemoriadelchamame.com/
biografia/134/ (consulta: 18-10-2022).

344 En todos los casos incluye breves datos biograficos, cancioneros y fotos.

345 En los ntimeros intermedios (26 a 31; 33; 34; 36 a 41) pudimos chequear que no existen secciones
especificas dedicadas al cancionero del Litoral.

346 En este caso, seis piezas: chamamés, rasguidos dobles y polcas correntinas. Nelli era propietario del
Salon Princesa, local bailable que —segiin /verd— poseia una pista exclusiva para misica correntina y otra
para tipica y jazz. Aparece vinculado a esta revista, con eventuales colaboraciones.
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Carlos Machado— ;Quién invento la litoralefia?

Armando Nelli— ;De donde salio eso de “litoralena”? ;Quién inventd ese nombre?
(Por qué no dicen chamamé o polca o cancion correntina? ;Con qué fin le han puesto
ese mote de litoralefia? jEso quisiera saber! ...Es una picardia. Ahora que el
chamameé se estd imponiendo le quieren sacar el nombre...

CM- (Algo mas?

AN- Si. Me gustaria que se difundiera mas la musica correntina. Sus intérpretes
nunca tienen cabida en las emisoras grandes. Le agradeceria que destaque nombres
de quienes luchan desde hace afios por difundir el repertorio tipico de Corrientes:
Transito Cocomarola, Isaac Abitbol (Isaco), Ernesto Montiel, Tarragdé Ros, Raulito
Barboza, Luis Gonzalez y Damasio Esquivel (Folklore, nim. 44: 20).

Este numero parece ser crucial en la revista, ya que a partir del siguiente ejemplar
reaparece la publicacion regular —exceptuando algunas ediciones extraordinarias— de una
seccion especifica destinada al cancionero litoralefio, que se mantendra durante un afio,
hasta el num. 71 (06-1964). Esta vez, solo a la regiéon mesopotamica le corresponde un
cancionero exclusivo, a la par de otros segmentos mas generales.>*’ Esto se traduce en
una mayor cobertura del repertorio litoralefio. En concordancia con ello, la figura de
Cholo Aguirre —y sus “litoralefias”— ocuparan mayor espacio en Folklore a partir de 1964.
La revista le dedica varias entrevistas y secciones especiales en sus cancioneros, en
correlato con la popularidad de sus creaciones. Algunos repertorios tradicionales y artistas
de chamamé parecen ser revalorizados —o incluso “descubiertos”— por la revista, a la
sombra de este fendémeno. Ejemplifican esto las entrevistas a Tarragd Ros en Folklore 46
y a Cocomarola en el nim. 48, cuyo titulo, “Conozcamos a Transito Cocomarola”, resulta
curioso si tenemos en cuenta que el musico se encontraba en plena actividad profesional
en Buenos Aires desde hacia por lo menos veinte afios.**® Es de destacar que, en los tres
reportajes a los exponentes de chamamé mencionados, se propone una representacion de
los personajes alejada del imaginario rural o tradicionalista. Los artistas visten ropas

urbanas —en el caso de Nelli y Tarragd Ros, elegantes trajes— y junto a sus conjuntos son

347 La seccion llevo el nombre “Canciones del Litoral” y solo ocasionalmente tuvo otras denominaciones.
Otras secciones que formaban parte de Folklore eran: “Nuestras canciones”; “Seleccion nativa” (consistente
en seis canciones con predominio de chacareras y zambas); “3 Zambas favoritas” (a partir del nam. 60, “6
zambas favoritas”); “Exitos de siempre”; “Las nuevas canciones de...”; “Exitos de...” y denominaciones
similares. Alli también se publicaba repertorio litoralefo.

348 En todo caso, quienes deben “conocer” a Cocomarola es el colectivo de lectores de Folklore que, se
asume, no estan familiarizados con los exponentes del chamamé.
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fotografiados caminando por la ciudad o bajando de lujosos autos, lo que los acerca a la

figura de “empresario” exitoso.

En el siguiente cuadro ordenamos algunas informaciones relevadas que resultan
ilustrativas y que fueron volcadas, en todos los casos, en el registro general de canciones.

Luego, enunciaremos algunas consideraciones generales:
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Tabla 4. Contenido litoralefo de la revista Folklore

Ejemplar Folklore Secciones/Contenido

nam. 45 (07-1963) “Nuestras canciones”, incluye (entre otras):
—  Rio manso (cancion), de Cholo Aguirre.
—  Aguadora (pregon correntino), de O. Sosa Cordero y A. Coérdova Alsina.
“Seleccion nativa”, incluye:
—  Las golondrinas (aire del litoral), de J. Davalos y E. Falu.
“Canciones del Litoral”, incluye:
—  El cosechero, de Ramon Ayala.
—  Los Troperos (cancion litoralefia), de Pedro Sanchez.
—  Mi culpa (litoralena), de O. Valles y Roberto Palmer.
—  La chamarrita (danza, motivo popular del Litoral), de Anibal Sampayo.>*’
—  Un rasguido doble de Isaco Abitbol y un chamamé de Armando Nelli.
Seccion discos:
— Recientes grabaciones de Cholo Aguirre.
nam. 46 (07-1963) “Seleccion nativa”, incluye:

—  Quy chorororo (cancién), de Anibal Sampayo.>>°
—  Regalito (cancién), de Horacio Guarany.
“Canciones del Litoral”, incluye:
—  Canto al rio Corrientes (cancion del Litoral), de Romero Maciel y A. Mansilla.
—  Chamamés, polkas, rasguidos dobles.!
“Los éxitos de Los Trovadores del Norte”, incluye:
—  La lindera (chamarrita), de Linares Cardozo.

349 Coreografia de Florencio Sanchez.
330 Por tratarse de una onomatopeya, existen variantes en el titulo. Aqui respetamos el de la fuente, si bien como dijimos ya, hemos normalizado por Ki chororé.
351 Pertenecientes a Cocomarola, Sosa Cordero, Chamorro, Tarragd Ros, Julio Chapo y Roberto Romero.

217



Ejemplar Folklore Secciones/Contenido

—  Santafecino®? de veras (cancion del litoral), de Miguel Brasc6 y Ariel Ramirez.
—  Puente Pexoa (rasguido doble), de A. Nelli y T. Cocomarola.
num. 48, 49, 50, 51, | “Canciones del Litoral”

52, 53, 54, 55, 56
num. 57 (12-1963) “Canciones del Litoral”
“Canciones de Cholo Aguirre”

nam. 58 (01-1964) | “Exitos de 1963”, incluye:**
—  Puente Pexoa

—  Regalito

—  La lindera

—  Rio manso

—  Las golondrinas

— Juan Payé (rasguido doble), de O. Sosa Cordero y Luis Ferreyra.

— Ky chororo (cancién), de Anibal Sampayo.

—  Acuarela del rio (litoralena), de Abel Montes.

—  Rio de los pajaros (cancion del litoral), de Anibal Sampayo.
“Folklore ensefia guitarra™:

—  El cosechero (rasguido doble), de Ramoén Ayala.
num. 59, 60, 62, 63, | “Canciones del Litoral”

64, 65, 66

nam. 68 (05-1964) “S nombres para 5 titulos del Litoral” (con foto de intérpretes)

[33 1)

352 La palabra admite el uso de “s” 0 “c”. Mantenemos la grafia original. Usualmente en este periodo “santafecino” aparece con letra “c”.
353 A lo largo de doce paginas son veintisiete canciones las que componen este “suplemento de canciones”, entre las que contamos las nueve litoralefias aqui detalladas y once
zambas. No repetimos los datos de composiciones ya consignadas en el cuadro.
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Ejemplar Folklore

Secciones/Contenido

nim. 69 (06-1964)

"’

“iDos nuevos titulos de Cholo Aguirre

“Ramona Galarza: una voz de Corrientes que le dio trascendencia nacional al canto del Litoral” [Figura 27]

num. 70 (06-1964)

“El Litoral, sus canciones y sus intérpretes”

num. 71 (06-1964)

“Titulos y nombres del Litoral”

num. 72 (07-1964)

Folklore ensefa guitarra, incluye:

— Rio, rio (litoralenia), de Eladia Blazquez.
— Muy triste (litoralena), de Cholo Aguirre.
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De la observacion general del cuadro y el andlisis de informaciéon contenida en
distintos numeros, se desprende que autores muy recurrentes en estos cancioneros de
Folklore fueron Osvaldo Sosa Cordero y Edgar Romero Maciel. Luego, se priorizaron las
composiciones mdas nuevas pertenecientes especialmente a Cholo Aguirre, Anibal
Sampayo, Ramon Ayala y Oscar Valles, este ultimo integrante del entonces popular grupo
Los cantores de Quilla Huasi. Otro nombre recurrente es el de Pedro Sanchez.*** Desde
luego, a las piezas litoralefas de “consagrados” como Ariel Ramirez, Eduardo Falu y
Jaime Davalos se les reservaba un espacio. También lo tuvieron éxitos destacadisimos de
esos afios, como fueron los de Eladia Blazquez, Horacio Guarany y Abel Montes.**> En
mucha menor medida aparece en el cuadro repertorio tradicional perteneciente a musicos
correntinos como Emilio Chamorro, Tarragd Ros y Transito Cocomarola, este ultimo

mencionado siempre con relacion a su exitoso rasguido doble, Puente Pexoa.

UNA VOZ DE REGALITO

CORRIENTES QUE CANCION
Hoy e to cumpleafios,
LE DIO TRASCENDENCIA ol
Hoy e tu cumpleafios,
NACIONAL AL y he de cantarte
esta cancldn que lLa nacldo
CANTO DEL LITORAL Sl e

plena de adoracién,
de smor y esperanza.
Hoy es ta cumpleafios,
mamita linda. .

Por eso yo te traigo
mis flores blancas,
flores que fui cortande
por &) caming,
bajands esta mafiana
de la montaiia

i

Madre. . .

Yo vengo de lejos

® traer mis rogalos.

Soy sofiader, v traigo
besos, flores y canciones.
Basos

pa'tu frante santa,

Flores

pa' adornar tu pelo.

Y también mis canciones

pa alegrar tu alma.
Original de: HORACIO GUARANY

Figura 27. Ramona Galarza en 'a)l_emento de canciones. Folklore nim. 69 t06-1964: 44)

En cuanto al espacio fisico destinado por Folklore, observamos que a partir del nlimero
68 tendieron a achicarse paulatinamente tanto el “Suplemento de canciones” como la

seccion especifica destinada al Litoral, que cambiaron ademas de formato. Las litoralefias

354 Bandoneonista nacido en provincia de Buenos Aires en 1910, que se abocd a la composicion e
interpretacion de musica litoralefia a partir de la formacion de su Orquesta Correntina en 1933, en la cual
particip6 el guitarrista Ramon Sixto Rios, compositor de la cancion Merceditas (Portorrico, 2004: 345).
355 Algunos de ellos estén tratados especificamente como casos en distintos capitulos de esta tesis.
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comenzaron a aparecer distribuidas aleatoriamente, poniendo el foco en el intérprete e
ilustradas con su foto, en secciones como “Exitos de ... [grupo o artista]” o “Un nombre,
un titulo”. Entre los nim. 75y 81 (11-1964), encontramos muy escasas piezas litoralefias,
algunas en la seccion “Ensefanza para guitarra”. Por ultimo, a partir de 1965 desaparecia
definitivamente el “Suplemento de canciones”, asi como también la “Guia Nativa” de
radio y TV.%® Esto coincidi6 con una tendencia a la baja de actividad que comenzaba a
percibirse en el campo folclorico, preocupacion volcada en algunas notas de la revista

que manifestaban la sensacion de que la “explosiéon” del hoom estaba pasando.®*’

Los cancioneros por supuesto no desaparecieron, sino que serian reservados para
ocasiones especiales, como sucedio en el Gran Album Aniversario, producto de la edicion
de Folklore nimero 100, en agosto de 1965. También incluyeron un abultado ntimero de

canciones dos volimenes extraordinarios publicados hacia fines de 1968.

Para concluir el andlisis de los cancioneros, estableceremos algunas comparaciones
entre los contenidos publicados hacia mediados y final de la década, tomando como
referencia dos suplementos de canciones y dos dlbumes extraordinarios, uno por cada
periodo [Tabla 5]. De alli se desprende que en los cancioneros de 1964 y 1965, se destacan
en cantidad las zambas y el repertorio litoralefio, que llegan a ocupar aproximadamente
el 70 % del cancionero. Hacia 1968, en cambio, estos tipos de musica no superan el 40%,
presentandose una mayor diversidad de ritmos y expresiones en la cancion folclorica. La
baja no se da equitativamente sino en detrimento del repertorio litoralefio. Este disminuye
su presencia —grosso modo— de un 30 a un 10%, sin observar cambios sustanciales en el

“sefiorio” de la zamba, que no varia sus porcentajes.

356 Incluso la seccion “Comentando discos” se discontinfia en los meses previos.

357 Véase como ejemplo, declaraciones de Atuto Mercau Soria sobre la “saturacion” de la escena folclérica
en Folklore 74 (08-1964), o el articulo “La pregunta de hoy: ;Declinan las pefias?” en el num. 92 (04-
1965). También en torno a finales de 1964 comienzan a aparecer publicidades de Radio Belgrano donde el
espacio de los folcloristas es compartido con “nuevaoleros” como Palito Ortega. Sobre el contexto en torno
a estos cambios ya hemos referenciado en el capitulo segundo, al respecto de la periodizacion.
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Tabla 5. Porcentajes comparativos acerca de la presencia de la litoralefia en Folklore

Mediados de la década \ Fines de la década
Suplemento de canciones

“Exitos 1963” en Folklore 58 (01- “Vamos a cantar” en Folklore 160 (04-
1964) 1968)
Total de canciones: 27 (100%) Total de canciones: 24 (100%)
Litoralefas y afines: 9 (33%) Litoralefas y afines: 2 (8,3%)®
Zambas: 11 (40 %) Zambas: 6 (25 %)
Numeros extraordinarios
Gran Album Aniversario (08-1965) Cancionero nativo (11-1968)
Total de canciones: 78 (100%) Total de canciones: 127 (100%)
Litoralenas y afines: 22 (28,2%) Litoralenas y afines: 16 (12,5%)
Zambas: 30 (38,4%) Zambas: 47 (37%)

4.2.2.2.- Tablas de popularidad en Folklore

Las apreciaciones aqui volcadas en cuanto a presencia y cantidad de litoralefias se
confirman en la evaluacion de una seccidon que se publicod regularmente en Folklore por
un lapso aproximado de dos afios: las llamadas “Tablas de popularidad”. Este ranking de
canciones se ubicaba a la par de los comentarios discograficos y, a diferencia de otros
concursos convocados por diferentes medios que involucraban la votacion del publico, la
revista nunca especifico de qué manera confeccionaba las tablas. Es probable que
surgieran de los datos de ventas de los discos, informaciéon que —suponemos— era
proporcionada por las mismas empresas o por las casas de musica y que, a su vez,

retroalimentaban el negocio.**’

Las tablas incluyeron en cada caso cinco o diez canciones, mencionando diferentes
intérpretes con sus respectivos sellos grabadores. Por el periodo de su
publicacion,*®® constituyen un indicador mas, probatorio, del crecimiento de la litoralefia
en estos primeros afios de la década. Durante las primeras tablas hacia fines de 1962
observamos el predominio absoluto de zambas (con Sapo cancionero a la cabeza) y la
presencia de una sola cancion litoralefia: Noches islefias, de Pedro Sénchez, grabada por

Los Fronterizos y Ramona Galarza, ocupando el quinto puesto entre cinco. Nimeros mas

338 Son: Rio compariero (canciéon) —también conocida como Compaiiero rio— de Anibal Sampayo y
Rumbeando p’al Litoral (chamamé), de Oscar Valle.

359 Un estudio detallado de la red de personas excede los limites de este trabajo. Sin embargo, no podemos
dejar de mencionar la preeminencia de Julio Marbiz quien, si bien no dirigia todavia el sello Microfon, ya
habia transitado, como se dijo, por la Radio Belgrano, la direccion de Folklore —que mantuvo hasta 1965—
y también, el canal 9 de television (Portorrico, 2015: 95-96).

360 Aparecieron entre el nim. 30 (30-10-1962) y el 79 (13-12-1964).
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tarde, al acrecentarse el ranking a diez piezas, se agregan la cancion de cuna Nifiorhupa
(A. Mansilla y Romero Maciel) y 4 una novia, cancién del animador y musico uruguayo
Juan Carlos Mareco. Por unas semanas no hay novedades hasta la avasallante aparicion
de Puente Pexoa en el nimero 42 de abril de 1963, encabezando repentinamente la lista.
Este ya mencionado rasguido doble compuesto en 1953 por Armando Nelli y Tréansito
Cocomarola habia obtenido particular éxito a partir de una aclamada performance de Los
trovadores del Norte en el Festival de Cosquin de 1963 y grabado luego con rapidez por
otros intérpretes. La cancion se mantuvo en el primer lugar de la lista durante siete
niimeros consecutivos.>®! Es significativo que a continuacién, durante un poco méas de un
afio, solo canciones litoralefias ocuparon los primeros puestos de la tabla. A Puente Pexoa

le sucedieron en el trono:

— Rio manso, cancion, de Cholo Aguirre.
— Acuarela de rio, litoralefia, de Abel Montes.
— El cosechero, rasguido doble, de Ramon Ayala.

— Trasnochados espineles, cancion, de Cholo Aguirre.

El Litoral perdio el primer puesto en el nim. 69 (06-1964), nada menos que a manos
de Zamba de usted (de Félix Luna y Ariel Ramirez) y lo recobré tan solo tres meses
después, con Rio...rio...,>%* litoralefia de Eladia Blazquez. Otras canciones litoralefias
que se incorporaron a la tabla de popularidad fueron: Rio de los pajaros y Ki chororo (de
Anibal Sampayo); Las golondrinas (J. Davalos y E. Falu), Rio de suerios y Muy triste
(Cholo Aguirre); Regalito (Horacio Guarany); y Juan Payé (de L. Ferreyra y O. Sosa
Cordero).

Como ejemplo representativo, ilustraremos este apartado con dos ejemplos. La Figura
28 corresponde a la “Tabla de popularidad” de Folklore 57, de noviembre de 1963 donde
—como evidencia del rotundo éxito del repertorio del Litoral- ocho de estas canciones
integraban la lista, mientras que los dos puestos restantes, como es de suponer, estaban
ocupados por zambas. Por su parte, la Figura 29 ilustra un cambio de formato en la
columna, que comenz6 a mostrar fotos de los intérpretes destacados. Observamos en esta

tabla de Folklore 64 (31-03-1964) tres canciones litoralefias que, junto a las zambas

361 Al mismo tiempo, Puente Pexoa era elegida por el publico como “Cancion favorita” en un concurso
organizado por “Domingos criollos”, programa televisivo emitido por Canal 7 los domingos a las 13:30, y
conducido por Julio Marbiz y Pancho Cardenas. Véase Folklore nim. 48 (08-07-1963: 81).

362 Asi aparece en ocasiones el titulo de esta cancion, en lugar de Rio, rio.
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Anocheciendo zambas (A. Cufré y W. Belloso) y La tempranera (L. Benarés y C.

Guastavino), completaban las cinco de la lista. Con el correr de nimeros posteriores,

observamos que la presencia de repertorio litoralefio fue cediendo lugares gradualmente.

En el nim. 79 (10-1964), al finalizar la publicacion regular de la tabla, la litoralefia Collar

de caracolas (Alberto Agesta) ocupaba el segundo puesto, cancidn que casi seguro

hubiese accedido al primero en caso de continuar la columna.
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TABLA DE LA POPULARIDAD

P L COSECHERQ (rasguldo dob'e de Bamon

Ayala).
Grabado por LOS INDIANOS, LOS FRON-
TERIZOS, LOS ANDARIEGOS, 1.OS DIA
BLEROS, RAMONA GALARZA  LOS
CORDOBA y SUSANA MORENO.
ACUARELA DEL RIO (de Abel Montes)
Grabado por TRES PARA EL 1POLKLORL,
CHACHO SANTA CRUZ, TOMAS CAM-
POS, LOS ANDARIEGOS, JULIO MOLINA
CABRAL, LOS FRONTERIZO8, RAMONA
GALARZA, ROBERTO YANES, CUATRO
PARA BL MONDO y BEDUARDO RODRIGO.
RIO MANSO (eancldn de Cholo Aguirre),
Cirabado por CHOLO AGUIRRE, JULIO
MOLINA CANDRAL, LOS DE SAL'TA, RA-
MONA CGALARZA; LOS CANTORES DI
Et.nu.,a HUAS], JORGE SOBRAL y Gl-
BT ACKEVEDO.
JUAN PAYE (de Ferrgyrn y Sosa Covdere)
Cirabado par LOS INDIANOS, LOS (UM
BAN, QUINMTEITUO SOMBRAS v RAMONA
CGALANRZA,
REGALITO (cancion de Haraclo Guarany)
Cirabondn nor RAMONA GALARZA, 1,08
VALLISTOSR, RODOLIO ZAPATA, HORA-
CIO GUARANY y CHOLO AGUIRRE.
KY CHORORO (de Anthal Sampuyo),
Grabado  por TOS TRHOVADORES DEL
NORTE, CARLOS DI FULVIO, 1L.OS IN-
DIANGS, JORGE CAFRUNE v LOS DE
BALTA.
LAS GOLONDRINAS (ennelon de Eduardo
Falit y Ddvalog)
Girabndo por JORGE CAFRUNE, EDUAIR
B3O FALUL 1LOS CANTORES DE QUITLA
HUASE TOMAS CAMPPOS vy LOS CANTO
RES DRI ATNA,
EN UNA ZAMBA (de Pedro P, Péroz),
Grabadn por PEDRO BELISARIO PEREZ,
LOS DI 8ALTA. CARMEN CGUZMAN ¥
HANCRES MONGES AYALA,
ANOCHECIENDO ZAMBAS (de Cufrd
Rellosn).,
Girabado por LOS DE SALTA, LOS HER-
MANOR ARRODOS. JORGE CAFRIING ¥
C'ARLOS SANTA MARIA,
PUPNTE PEXOA (rasguldo doble de Nelly
v Coeomaroln),
Girabardo por LOS TROVADORES DEL
NORTE, JULIO MOLINA CABRAT, NA«
MONA GALARZA, MIGUE!, CODAMLIO.
T08S CANTORES DE QUIMTLA HUAST,
ATRERTO CASTFLAR. FARIAS CABA.
NITT.AS ANTONIO TORMQO ¥ TRANSITO
COCOMAROLA.

Figura 28. Tabla de popularidad en Folklore, nim.

57 (12-11-1963)

191 TRASMOCHADOS ESPINELES,
cancion de Cholo Aguirre.

Grabado por Ramcna Galarza, Los
Cantores de Quilla Huasi, Cholo
Aguirre, Los Cantores de Pampa
y Cielo, Los Claudios, Los Tucu
Tucu, Jorge Sobral, Maria Elisa,
Quinteto de Oro, Chacho Santa
Cruz y Los Acuyitos

ANOCHECIENDO ZAMBAS, zam-
ba de Belloso y Cufré

Grabado por Jorge Cafrune, Carlos
Santa Maria, Los de Salta, Hora-
cio Guarany, Los Hermanos Abro-
dos, Los Cantores del Alba, Wal-
do Belloso y Los Nocheros de Anta

EL COSECHERO, rasguido doble de
Ramén Ayala.

Grabado por Los Andariegos, Ra-
mona Galarza, Los Indianos, Los
Fronterizos, Los Diableros, Los de
Cérdcba y Susanz Moreno

KY CHORORO, sobrepaso de Ani-
bal Sampayo,

Grabado por los Trovadores del
Norte, Carlos Di Fulvio, Los In-
diancs, Jorge Cafrune, Los de Sal-
ta, Julio Molina Cabral y Horacio
Guarany

LA TEMPRANERA, zamba de Be-
nard y Guastavino.

. Grabade por Los Cantores de Qui-
lla Huasi, Los Indiaros y Trio Gua-
yachn

Figura 29. Tabla de popularidad en
Folklore, num. 64 (31-03-1964)
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4.3.- Mirar y ser mirado: el estatus de las imagenes

“Toda imagen cuenta una historia” (Burke, 2005: 177)

Los estudios sobre musica han intensificado en las tultimas décadas el uso de las imagenes
como fuentes para la investigacion.>®® Peter Burke en Visto y no visto (2005) plantea la
importancia del uso de la imagen como documento histdrico, ya que en toda imagen
subyace un contexto social que la convierte en un documento mucho mas complejo y
profundo de lo que a simple vista pueda parecer. Burke realiza una propuesta
metodologica para el uso de las imagenes como evidencias historicas, partiendo de las
ideas de Edwin Panofsky y sus tres niveles de interpretacion visual, a saber: el primer
nivel de la descripcion pre-iconogrdfica de la imagen, etapa meramente sensorial que
busca el significado natural y consiste en la identificacion de objetos, personajes y
situaciones; el segundo nivel de andlisis iconografico, que de forma descriptiva y no
interpretativa busca el significado convencional a partir de la identificacion de iméagenes,
historias, alegorias, entre otros aspectos; y por ultimo, el tercer nivel de la interpretacion
iconoldgica, que busca el significado intrinseco y que consiste en la interpretacion en
funcion del contexto historico, social y cultural, siendo aqui donde el testimonio de la
imagen resulta util e indispensable. El enfoque de Burke recae en este tercer nivel,
otorgando especial atencion al contexto cultural, social, politico en que la fuente visual
fue creada y el publico al que se destinaba. No importa solo cuando, donde y como se
hizo la imagen, sino también quién la hizo, por qué y, por supuesto, qué aspectos quedaron

materializados en la composicion.

4.3.1.- Imagenes fotograficas en Folklore

Las fotografias —relevadas de discos y fuentes hemerogréaficas— pueden ser consideradas
bajo este angulo de andlisis. La imagen fotografica, a pesar de su aparente realismo, no
siempre representa un fragmento de la realidad de manera objetiva. A menudo implica la

eleccion —consciente 0 no— de un punto de vista, un lugar imaginario desde donde

363 En el ambito de los estudios historicos la iconografia musical como rama de la musicologia —o de la
historia del arte, segun las posiciones— ha cobrado especial desarrollo desde las ultimas décadas del siglo
XX, tomando por objeto las representaciones musicales en la pintura, escultura u otras manifestaciones de
las artes visuales. Es pertinente sefialar en este campo los aportes de Evguenia Roubina, quien plantea
pautas para el estudio del periodo musical colonial americano a partir de un “método de investigacion en
iconografia musical novohispana” (Roubina, 2010, 2013).
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observar, ademas de la orientacion sobre qué mirar y como. En todas ellas —tal como lo

planteara el libro de John Berger (2000)— subyacen “modos de ver”.

Sin intentar agotar las posibilidades y apelando a un inevitable muestreo, veamos
determinados “modos de ver”, que se colaron también en el campo musical del repertorio
estudiado, ejercieron influencias en la recepcion y orientaron —parafraseando a Berger—
los “modos de escuchar” la “nueva” musica litoralefia. Veamos como se presentan, por
ejemplo, las figuras vinculadas al Litoral en dos dlbumes de canciones publicados por la

revista Folklore en febrero y abril de 1962 respectivamente, a pedido de los lectores.>*

Ya en el reverso de la tapa, en el primer album el lector ve a Ramona Galarza
prolijamente peinada y maquillada, retratada en primer plano en una fotografia que ocupa
la pagina completa. Por el uso de alhajas y los hombros desnudos, se infiere que lleva
vestido de fiesta. La imagen recuerda a las de las estrellas cinematograficas del star

system [Figura 30].3%

Ramona Galarza

4

Figura 30. Ramona Galarza en Primer dalbum gigante de canciones, Edit. Honegger, 02-1962: 2

Unas paginas después, el lector encuentra la seccion dedicada a “la embajadora mas

eficaz del canto litoralefio”. Su nombre aparece destacado y en tipografia de color rojo,

364 Se titularon respectivamente Primer dlbum gigante de canciones y Segundo dlbum gigante de canciones.
365 Por resultar inadecuada la reproduccion profusa de iméagenes en este capitulo, en algunos casos
remitiremos al Archivo Histérico de Revistas de Argentina, que se encuentra online y que contiene la
totalidad de la revista Folklore con acceso libre. Véase ahira.com.ar (consulta: 08-11-2022). Otras
fotografias corresponden a partituras en custodia del Instituto Nacional de Musicologia, la Universidad
Catolica Argentina y el Instituto de Investigacion en Etnomusicologia, a las que hemos tenido acceso en
funcion de esta investigacion.
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algo que parece haber sido una preferencia de disefio en Folklore. Lleva un peinado mas

moderno y ropas urbanas [Figura 31], pero nuevamente, al girar la pagina, advertimos

una fotografia de Ramona con vestido de gala, collar y guantes de seda, en una

presentacion en radio. En todos los casos la presencia es elegante a la vez que juvenil y

fresca. Las fotografias son rodeadas de letras de canciones que incluyen litoralefas,

guaranias, polcas y galopas, pero ningiin chamamé.

INOLVIDABLE
LA CANCION DEL LITORAL

EMBAJADORA
MAS EFICAZ
DEL CANTO
LITCRALENO

% 0N GILIRE

GALOPANDO EN LA TORMENTA
GALOPA FANTASIA

M demenios rifen en ¢l firmamenta;
castiga mi rosien

viento,
¥ seire m potro, mis que carre, vasls,
esitian ia. neche
rayos, truanss.
Vey en In torments, fiel &1 furaments
[y —— .
asero, peesa

Las arines del potro silben un soncierte
cama s peine X

Figura 31. Primer dlbum gigante de canciones. Revista Folklore, 02-1962: 10-11

Mas adelante, en el mismo ejemplar, Ramon Ayala —quien segiin Folklore “intenta

demostrar la entrana musical de Misiones”— es fotografiado en estudio, vestido de saco y

corbata [Figura 32]. En el segundo album, publicado tan solo unos meses después, Los

Cuimbaé —“joven gente del folklore litoraleno”— también son presentados con esa

vestimenta [Figura 33]. En todos los casos, la mirada —firme, seria— se proyecta sobre un

punto imaginario.
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INTENTA DEMOSTRAR
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1
o Esth Iningrada por
— MICLEL HUMBERTO CODACLIO. Nacid em Dismante (B Rise)
- € 23 de_ngosto de 1938,
. MANCOS KANNER. Nacid e Possdss (Misiones) o 17 de fekrers
2 e 1983,

ISAIAS DORIN. Nacid o Mewcosdes (Corrienies) o 12 de marss

de 1987,
RUBEN BERBEL Sack e Rosarde (5, Fe) ol 16 de muyn de 1957

INDIA

CUARANIA

'S ook MAREOS KANNER, Letes de M. 0. GUERRERO
IS4145 DORIN, RUBEN BERBEL y MIGUEL | Misies do J. A FLORES
CODASLIO.

I L

Fig 33. Segundo album gigante de canciones. Revista Folklore, 04-1962: 38-39

Un aspecto curioso es la forma en que suele retratarse a Ariel Ramirez, considerado
un artista de trayectoria indiscutible, consagrado en el campo del folclore nacional y con
proyeccion internacional. En consonancia, la revista Folklore suele utilizar dngulos en
contrapicado que lo muestran, justamente, como un “grande”, en ilustraciones de pagina
completa [Figura 34 y Figura 35].3%® Es necesario destacar que pocas tapas de Folklore

tuvieron ese tono casi severo. Solo unos pocos artistas seran retratados de esta manera,

366 También la portada de la revista nim. 14, de marzo de 1962, reproduce esa impronta.
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entre ellos, Atahualpa Yupanqui, Eduardo Falt, Mercedes Sosa o Jorge Cafrune, todos

de reconocimiento indiscutido.

Si tuviera

poderes () O

sobrenaturales -}

RAMIRE.

Figura 34. Revista Folklore nim. 8: 31 Figura 35. Revista Folklore nam. 67: 38

El segundo album, por su parte, muestra a Ramirez en primer plano con una pose
pensativa [Figura 36]. El tratamiento con un disefio de fondo negro con letras blancas,
que ilumina especialmente el rostro, es exclusivo de €l: no se repetird para ninguno de los
artistas del ejemplar. También excepcionalmente la revista incluye, en la padgina opuesta,
las criticas laudatorias recibidas en distintos paises, producto de una reciente gira por
Europa. Estas elecciones pueden ser entendidas como estrategias discursivas, formas de

enunciacion que presentan al artista, de forma visual e inmediata, ante el publico.

ARIEL RAMIREL s

Intenta lograr

una misica de :

riic Aroentima, ARGENTINA  HOLANDA
e sentido |

ESPARA

F

americano v de gl
vigencia universal e

AUSTRIA

Ete previgions orisn argeniie, sacide ; i
- 1000, e provincia de Sesiw Fa e
P T ITALIA
o pwels dal sontinenss curepen.
rerpanden la mever pasie de lon encomiss

Hose Juicies yas. reproducimen.

Figura 36. Segundo album gigante de canciones. Revista Folklore, 04-1962: 56-57
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4.3.2.- La cancion litoralefia en imagenes

El analisis que realizamos de las imagenes plasmadas en discos, partituras comerciales y
hemerografia de la época estudiada da cuenta de la construccién de una estética visual
deliberada, que intenta reproducir una apariencia urbana, pulcra, prolija y estilizada de la
cancién litoralena. Se percibe en ellas cierto buscado “refinamiento” a partir del uso
recurrente de reproducciones pictoricas y del retrato de los artistas en ambitos urbanos,
modernos o juveniles que buscan alejarse del imaginario usualmente asociado a lo rural.
Se postula que estas representaciones configuraron tipos de escucha y facilitaron, a
comienzos de los afos 60, mas instancias de identificacion y aceptacion por parte de
publicos pertenecientes a franjas etarias y de clase mas amplias, dentro y fuera de las
fronteras nacionales. Las imagenes se convierten, en términos de Roubina (2010: 10) en
evidencias de caracter probatorio y complementario de la tesis general planteada en el
capitulo primero, en consonancia con esta necesaria “puesta al dia” de la cancion

litoralefia.>¢’

Desde luego, este proceso de estilizacion o modernizacion visual no fue exclusivo de
la musica del Litoral, sino que afectd6 a todo el campo del folclore de esos afios.
Coincidimos con Julia Parodi (2019), en afirmar que no hubo unanimidad en la
representacion del movimiento folclérico en la Argentina de los 60. También, en la
observacion —a partir del analisis puntual de la revista Folklore— de diversas estrategias
disefiadas para incluir esa diversidad a la logica del campo del folclore, integrando
propuestas y discursos de estética “tradicionalista” —acordes al paradigma “clasico”, en
términos de Diaz— con otras mas “modernas”. No obstante, el eje de nuestra
argumentacion supone que en el ambito de la “litoralena” esa diversidad no fue tal,
primando claramente el paradigma moderno sobre el tradicional, ya que este ultimo fue

acaparado en el plano de la produccién discursiva por el chamamé.>®®

Nos centraremos a continuacion en cinco estrategias discursivas de representacion y

comunicacion visual del cancionero litoralefio, que hemos podido encontrar en los

367 Segun Roubina, serian evidencias probatorias aquellas que poseen valor de prueba, al encontrarse “en
plena consonancia con el contenido de otras fuentes fehacientes”, mientras que las complementarias serian
aquellas que “ademas de concordar con la informacion proporcionada por otras fuentes historicas fiables,
precisan su contenido o le afiaden detalles, igualmente verificables” (Roubina, 2010: 10).

368 Es necesario tener en cuenta también que las decisiones sobre la comunicacion visual no siempre
recayeron en la voluntad de los propios artistas. Aunque es dificil dilucidar en qué medida, sin duda habran
intervenido distintos actores: directores artisticos, representantes, asesores, editores y, desde luego, los
propios fotografos y reporteros.
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distintos soportes que indagamos: a) el retrato de estudio; b) las fotografias en entornos
urbanos; c) el uso de traje formal y ropas de gala o etiqueta; d) la representacion de tipo

“juvenil”; y e) el uso de obras de artes visuales.

4.3.2.1.- El retrato de estudio

En la década de 1960 la industria musical experiment6 importantes cambios en sus logicas
de produccion, circulacion y consumo, debido a redefiniciones en los planos sociocultural
y tecnoldgico.*® Varios autores coinciden en que es desde fines de la década de 1950 que
comienza a crecer la visibilidad de las tapas de los discos y “un modo de comunicar que
llega hasta nuestros dias” (Lapuente, Videla, 2008: 118). Entre las distintas btisquedas
estéticas para este soporte, a lo largo de la década se va instalando el retrato como género
predominante. En consonancia, observamos en el repertorio estudiado el predominio de
los retratos para ilustrar grabaciones. Este uso se reitera, como pudimos ver, en la
hemerografia de la época y en las portadas de las ediciones de partituras que, en muchas

ocasiones, usaban las mismas fotografias [Figura 37 y Figura 38].

—

Ram
- Galarz

st conjantn

RIO REBELDE = GALOPERA = TU ROJO CLAVEL * AGUADDRA -

. Wolumen N' 3 DEOASE - 1838
Figura 37. Se apagé la luna (guarania). Figura 38. Ramona Galarza y su conjunto, vol.
Partitura. Editorial Melodia, 1960 num. 3. Disco Doble. Odeén, DSOA/E 1838

El retrato de estudio permite, en gran medida, concentrar la imagen en el fondo y
abstraerse de las referencias espacio temporales. Desde luego, algunos elementos pueden
dar cuenta de ese contexto, pero lo hacen de manera indirecta. El ambito del estudio
resalta también el caracter extraordinario de la toma: el artista posa para registrar un

momento unico, atemporal, solo dedicado a captar ese instante. El observador reconoce

369 Entre otros, sobre estos aspectos véase Videla (2004), Ferndndez (2008), Garofalo (1999), Lapuente y
Videla (2008).

231



y acepta la artificialidad que supone la puesta en escena. La fotografia de estudio, ademas,
conlleva una posicion de clase. Si bien fue una practica comun para la época, pagar una

sesion suponia para el usuario tener una posicion econémica, al menos, comoda.

RDE_LITORAL

' LOS HACHEROS sounsce | B

| i - f ; RAMON SANGHE, 0JEna
Figura 39. Tres partituras de la Editorial Melodia, con fotos de los compositores Pedro Sanchez,
Ramoén Sanchez Ojeda y Anibal Sampayo

[ "
eM LA ISLA GURISITO

2006w

Figura 40. Tres partituras de la Editorial Melodl’a n fotografias de intérpretes: Ramona Galarza,
Los cantores de Quilla Huasi y Julia Elena Davalos

Comencemos por las portadas de partituras. Se presenta generalmente al compositor

[Figura 39] o a los intérpretes que popularizaron la cancion [Figura 40]. En su gran

mayoria son retratos de estudio en primer plano o plano medio para las figuras solistas y

de plano entero para los grupos. En todos los casos el contexto esta ausente. Esto se

reproducird a lo largo de la década, en cantidad.

En menor nimero aparecen retratos en ambitos privados que, generalmente, pretenden

dar cuenta del hogar del personaje fotografiado [Figura 41]. Estas representaciones seran
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mas usuales en las revistas, a medida que comienzan a ocuparse de la vida personal de
los artistas. En el retrato, el cuerpo y el rostro registran su “aqui y ahora”. Es necesario
recordar que el cuerpo es siempre un cuerpo social, historico y politico: se construye en
la matriz sociocultural a la que pertenece.’’® En términos de Bourdieu, se conforma

también a partir de las relaciones de campo; asi, las propiedades, los atributos y valores

del agente retratado —producto de su lugar en el campo artistico y cultural— se manifiestan

s JIESIA

Earre b EARON ATALA
Bifaden e PICARDO CFEEL

corporalmente.

Figura 41. Siesta (cancién del Litoral), Editorial Sinfoia, 1965. Fotografia de Ramoén Ayala

4.3.2.2.- La fotografia en entornos urbanos

Segun lo estudiado por Diaz, los artistas del llamado “paradigma clasico” del folclore
basaron sus estrategias de comunicacién visual, de acuerdo con el universo simbdlico que
valoraban y defendian, en la utilizacion de elementos comunmente asociados al
imaginario de la “tradicion” argentina (Diaz, 2009: 109). Solian vestir ropajes criollos —
ponchos, sombreros, botas, bombachas de gaucho— y en ocasiones eran fotografiados con

elementos vinculados al nativismo —carretas, caballos, instrumentos musicales como

370 Desde luego, nunca se constituye como un simple objeto bioldgico, “natural”.
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guitarra y bombo—. Las imagenes podian montarse en estudios o se situaban por lo general
en ambientes rurales, patios o casonas de tipo “colonial” [Figura 42]. En ausencia del
componente humano, podian aparecer paisajes representativos del pais —en especial la

llanura pampeana, los cerros andinos— o algun “rancho” idealizado romanticamente.

N  § 20~ B EEMPLAR

uuuuuuuuuuu

PORQUE FRACASO EL FESTIVAL DE BENOS MES!...

Figa 42. Tres portdas dela ;*‘ewtfsta Folklore con Horacio Gliarany (nim. 6, 11-1961), Los
Hermanos Abrodos (nim. 30, 11-1962) y Los de Cérdoba (nim. 80, 11-1964)

WS

\

El chamamé adhiri6 a ese tipo de representaciones, con imagenes visuales de similar
corte. Muchos artistas adoptaron el uso del atuendo gauchesco “clasico”, diferente del
usado por el habitante rural del Litoral, habitualmente mas “liviano” por las altas
temperaturas de la region. Pérez Bugallo (1996) y Diaz (2009:47-48) atribuyen el uso de
esta vestimenta a la influencia del nacionalismo de fines del siglo XIX y principios del
XX.*"! Ernesto Montiel —a quien se le atribuye esta introduccion desde fines de los afios
treinta— y Tarragé Ros, ilustran esa adopcion en las tapas de [verd incluidas en la seccion

4.2.1.3.

En contraposicion, en la construccion del universo visual del cancionero litoralefio
predomino la representacion en contexto urbano, lo que se presume como estrategia para
captar al publico de ese ambito, especialmente, aquel que no se sentia en nada atraido por
el mundo de la ruralidad. En el caso de fotografias al aire libre se suelen utilizar como
escenarios plazas y parques, secundados por el horizonte de la urbe. El artista de musica
de raiz folclérica se presenta como un ciudadano mas. ;Podria ser, quizés, una muchacha

que sale arreglada a dar su paseo dominguero, como en la Figura 43? ;O un empleado del

37! Pérez Bugallo agrega que la influencia nacionalista puede observarse también en la introduccion de
partes recitadas (“glosas”) en el chamamé.
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centro que estan gozando al sol de su hora de descanso como muestra la Figura 44? Desde
luego, las imdgenes impulsan esta sensacion de cercania entre el artista y los lectores y
oyentes urbanos, creando la ilusion de encontrarlos, tal vez por azar, en las calles que

ambos frecuentan.

L N L L N T v ———————

Figura 43. Ramona Galarza en Folklore, num. 120 (05-1966)

UNA CITA CON
EL FOLKLORE

con
CHOLD AGUIRRE y
su moderno. conjunto
litoraleiio
ARGENTINA ROJAS -
L0S CANTORES

DE LA HUELLA
MIGUEL A. SARAVIA

por

R
bl RaDIO
ARGENTINA

TODOS LOS SABADOS
DE 20 A 21 HORAS

Figura 44. Revista Folklore nam. 26 (04-09-1962)

Desde luego, no todas las representaciones fueron absolutamente urbanas. El paisaje
estuvo también presente, aunque en menor cantidad. En esos casos, se trata de un contexto

natural dominado por la mano del hombre, tal como apreciaremos luego en fotografias de
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Ramona Galarza, tapa de algunos de sus discos.’’? Alli, el agua y los arboles
representativos del Litoral —como el ceibo— estan presentes en las fotografias, aunque se
puede percibir que son fotos tomadas en el Delta o, por caso, en lagos artificiales como

el de Palermo.

4.3.2.3.- Las vestimentas de etiqueta

Como hemos podido observar, acompafniando la localizacion de las fotografias, el uso de
ropas urbanas —y no el tipico atuendo gauchesco— marco la representacion de la cancioén
litoralefia en los sesenta. No resulta llamativa entonces la presencia de vestimenta de
etiqueta para un repertorio musical de raiz folclorica que buscaba la aceptacion de
sectores mas cultos y proyectarse incluso internacionalmente. El uso del traje o del
smoking era comun en otros géneros populares y, para el caso del folclore, lo utilizaban
aquellos que detentaban un lugar de prestigio en el campo: por caso Andrés Chazarreta,
Atahualpa Yupanqui, Eduardo Fali, Los Hermanos Abalos.’’> En una entrevista
publicada en junio de 1963, uno de los integrantes de Los Fronterizos referia a la adopcion
del smoking como una necesidad requerida para “entrar en los circulos sociales de alta
etiqueta” y una forma de “adaptarse a esa forma de vestirse en sociedad” (Folklore nim.

43: 4).37

En lo que refiere al atuendo en las mujeres, el estilo impuesto por Ramona Galarza a
partir del uso de prolijos peinados recogidos y vestidos de fiesta permitia distanciarse de
cantoras como la catamarquena Margarita Palacios y su coterranea —algo mas joven—
Selva Gijena, que solian llevar trenzas y atuendos tipicos andinos. Pero también la
diferenciaba de estilos urbanos mas sobrios, como los de Alma Garcia o Carmen Guzman,
eximias guitarristas. Es decir, el uso de vestimenta de gala ubicaba a Ramona Galarza en

un lugar especial: el de “estrella de la cancién”, tema que se desarrolla mas adelante.”

372 Como veremos luego, a veces también se incorpora un paisaje idealizado, cercano a la obra de arte.

373 Aparecen vistiendo smoking en portadas de partituras el Trio Sanchez, Monges y Ayala (El jangadero,
cancion guarani de Ramon Ayala; Fermata, 1959); Cholo Aguirre (Anocheciendo, litoralefia; Sinfonia,
1963) y Juan Carlos [Pinocho] Mareco (Del Parand, litoraleiia; Sinfonia, 1963).

374 El comentario se produce a raiz de una reciente gira europea en que el grupo se habia presentado ante el
principe de Holanda. Esta cita ha sido utilizada también por Claudio Diaz (2009: 109).

375 Con elegancia distinguida se la observa a Galarza en las portadas de numerosas partituras, entre ellas,
Canto para el viejo pescador, de Cidade y Margarido, partitura publicada por la editorial Sinfonia en 1970.
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Figura 45. Carnaval correntino. Disco LP. Odeon, LDS-846, 1968

Recordemos que la gestualidad del cuerpo y con él, las vestimentas, portan de manera
visible los valores que se consideran legitimos y relevantes. Un ejemplo de la época del
Onganiato, de 1968, es la tapa de un disco larga duracién con canciones de carnaval
interpretadas por Ramona Galarza y Coco Diaz [Figura 45]. A pesar de la temética jocosa,
el cuadro es sumamente ordenado y también la actitud de los personajes. En este caso la
elegancia, pero también la buena conducta, la decencia y el recato, aun en tiempos de

carnaval, son los valores y comportamientos deseados y promovidos.

4.3.2.4.- Representaciones juveniles

En complementariedad, una imagen mas “juvenil” asociada a la musica litoralefia también
se difundié en funcidon de captar esas franjas etarias. Es significativo el caso de la
tempranamente desaparecida Maria Helena, fotografiada con un gesto risuefio, dulce y
fresco, logrado a partir del uso de peinados con vinchas, flequillo y coloridas ropas de
moda [Figura 46]. A diferencia de otras connotaciones que comenzaban a circular en los
sesenta —asociadas a una juventud contestataria vinculada a los movimientos del rock o
la Nueva Ola— se ven aqui jovenes “de pelo corto”, siluetas prolijas, arregladas, portando
ropas modernas, pero no excesivas o llamativas. Volviendo a Maria Helena, notese el
crucifijo, por ejemplo.?’® Dentro de las convenciones sociales propias de las restricciones

de la segunda mitad de esa década, la juventud es ejercida con recato, ajustandose a lo

376 Esta reafirmacion de culto religioso es significativa si se tiene en cuenta el origen griego de la familia
de Maria Helena, de apellido Kalasakis, detalle conocido por los oyentes.
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que el interior del campo de la musica popular de raiz folclorica entendia como correcto

y socialmente aceptable.

! %IE?AI!%EEII-IEI':IAG | GO R iR HELENA

REEEREN\ U
CANTD. ISLERD |
ERA QUERERTE
" HE-!E‘HH

. S | [ITﬁI]:

Figura 46. Dos portadas de Maria Helena. A la izquierda en el LP que la presenta como “la nueva
voz del folklore argentino” (CBS 8581, 1966). A la derecha, como “consagrada” (CBS, 8641, s/f)

4.3.2.5.- El uso de obras de arte

Finalmente, aludimos al uso de obras de arte plastico en el repertorio de canciones
litoralefias, observado sobre todo en las tapas de partituras. Se solian utilizar piezas que

permitieran su impresion en pocos tonos, en numerosas ocasiones, grabados [Figura 47].

15 Cancion de | [ JOSE JUNCO
Verano y remos e Tapo do MABEL VILGHEZ

Latra y Muslca de ANIBAL SAMPAYO

Figura 47 I.Dos tapas de parutﬁras con grabados de Anibal Carreno (1zqu1erda) y Mabel Vilchez
(derecha). Corresponden a canciones publicadas por Lagos en 1964 y 1966

Cabe destacar que algunas canciones formaron parte de la coleccion Cancion Estampa,

iniciativa de la editorial Lagos. Como explica Mansilla con relacién a su estudio de
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partituras de Carlos Guastavino, la coleccion se conformaba con partituras de canciones
basadas en poetas argentinos e ilustradas por distintos artistas plasticos, también
argentinos (2011: 191). Las publicaciones buscaban integrar, entonces, tres lenguajes
artisticos —musica, poesia y artes visuales— con una intencion pedagogica: la de llegar “al
hombre de la calle y de todas las latitudes del pais”, constituyendo un “vehiculo de
comunicacion de los artistas pldsticos con grandes sectores de publico a los que el
resplandor de sus obras mayores no llega” (Lagos y Barbara, 1973: 5). Asi lo explicaba
la leyenda que aparecia en letra pequena, generalmente en la contratapa de las partituras
[Figura 48]. Las impresiones tenian en Cancion Estampa mayor calidad y las ilustraciones

ocupaban, a veces, la portada y la contraportada [Figura 49].

COLECCION CANCION ESTAMPA

"| La CANCION ESTAMPA es un mensaje nuevo, donde

tres lenguajes de entrafia milenariamente popular co-
mo son la misica, la poesia y las artes plasticas,
participan de un mismo objeto de arte destinado a
enriquecer espiritualmente al pueblo.

Figura 48. Leyenda en partituras de la coleccién Cancion Estampa

Fiur 9 Pintura de Juan Otero en Coplas del i}iejo Ramua. Lagos, 1963

La numerosa coleccion llegd a exhibirse en las salas de exposicion de la Subsecretaria
de Cultura y Educacion de la Nacion, en mayo de 1973, momento en el cual se publicd

un catdlogo prologado por el propio Rémulo Lagos y Juan José Barbard, citados en el

239



parrafo anterior. De acuerdo con la informacion alli consignada y el cotejo de otras

fuentes, pudimos establecer un listado de las canciones litoralefias alli incluidas:

Tabla 6. Canciones litoralefias en coleccion Cancion Estampa, editorial Lagos

Cancion

Letrista/Compositor

Tlustracion

Las Golondrinas®"’

Jaime Davalos/Eduardo Fala

Carlos Alonso

Hacha y Chaco Ramén Ayala/ Angel Ritro Rodolfo
Campododnico

Rio Manso Cholo Aguirre Oscar Capristo

Rio, rio Eladia Blazquez Anibal Carreflo

Coplas del Viejo
Ramua

Claudio Monterrio

Juan Otero

La siempre viva®"®

Arturo Vézquez/ Carlos Guastavino

Juan Carlos
Castagnino

Lunita de Taragiii

Albérico Mansilla/Edgar Romero Maciel

Ernesto Fertonati

Enero

Néstor C. Miguens/Edgar Romero Maciel

Norma Guastavino

Soy nacida en el
camba

Guiche Aizemberg/Ariel Ramirez

César Lopez Claro

La anunciacién®”®

Félix Luna/Ariel Ramirez

Primaldo Moénaco

Niriorhupa

Albérico Mansilla/Edgar Romero Maciel

Julia Peyrou

Noches de Santa Fe

Guiche Aizemberg/Carlos Guastavino

Ricardo Supisiche

Es necesario aclarar que no todas las canciones con tapas artisticas editadas por Lagos

pertenecieron a la coleccion Cancion Estampa. Muchas otras también fueron ilustradas.

Obras del artista mendocino Carlos Alonso —ligado a los iniciadores del Nuevo

Cancionero— aparecen, por ejemplo, en distintas composiciones. Esta pieza [Figura 50]

se reitera en canciones de Jaime Davalos y Eduardo Falt a lo largo de los anos, lo que da

el indicio de que la editorial poseia, ademads, los derechos de imagen.

377 Como parte del album Doce Canciones de Eduardo Falii con poemas de M. J Castilla, J. Dévalos y C.
Perdiguero, ilustrado en su totalidad por Carlos Alonso.
378 Como parte del album Doce canciones populares.
379 Como parte de la obra integral Navidad nuestra.
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Figura 50. Tapa de Carlos Alonso para la cancién Oro verde, de Fali y Davalos. Lagos, 1962

4.3.3.- Como corolario

En esta seccion hemos podido identificar en torno al repertorio litoralefio la reiteracion
de un conjunto de elecciones de comunicacion visual, entendidas como estrategias
discursivas. El retrato en estudio, la fotografia en contexto urbano, la presencia de obras
de arte, el uso de vestimentas de la moda juvenil por parte de los artistas o —en el caso
opuesto— de ropas de gala, fueron algunas de esas recurrencias que, aunque no exclusivas
de la cancion del Litoral, contribuyeron a afianzar el proceso de estilizacion y
modernizacion del repertorio. Por lo tanto, podemos afirmar que las imagenes —elementos
de alta significacion y simbolismo— jugaron también un rol importante en la configuracién
de las relaciones de produccion, circulacion y consumo del campo de la cancion popular
en la Argentina de los afios sesenta. De manera mas general, ellas son testimonio de un
determinado momento histérico, con sus implicancias sociales, sociopoliticas y
culturales. Asi, hemos pretendido dar cuenta de la complejidad que supone el estudio de
la cancién popular y de la necesidad de aplicar un andlisis intertextual que involucre el

disefio visual y la imagen en dicho entramado.
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CAPITULO 5.
EL BOOM LITORALENO.
I1. MUSICA, MEDIATIZACIONES,
IMAGINARIOS
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5.1.- Radio y television

Desde la década de 1920, la radio contribuy6 de manera decisiva a la promocion de las
musicas populares en la Argentina (tanto las de raiz folclorica como las de otros géneros).
Con un impacto equivalente, durante el periodo estudiado la aparicion de la television dio
un nuevo impulso a la difusion del repertorio del boom. Al canal estatal (canal 7) —que
habia comenzado su transmision en 1951— se sumaron en los primeros afios de la década
del sesenta los emprendimientos privados: canal 9, canal 11 y canal 13 de Buenos Aires,
canal 8 de Mar del Plata y transmisoras en las principales ciudades del pais. Junto a la
radio —que sigui6 ocupando un sitial importante dado el costo de los tempranos aparatos
de tv—, la television se sumo al aparato de circulacion de las musicas de raiz folclérica.
Mediante programas que incorporaban la participacion del publico joven —como
Guitarreada o Contrapunto—, o que incluian la presentacion de niimeros en vivo,

colaboraria con el auge del renovado repertorio y con €I, de la litoralefia.

La revista Folklore ofrecid a sus lectores, desde sus inicios, una guia semanal con el
detalle de la programacion de radio y television vinculada a lo folclorico. En los
comienzos se llamé “Aqui estd el folklore en su hogar” o “Folklore en su hogar”,
generalmente ocupando dos paginas. Mas tarde, en los afios centrales del boom, la seccion
tomo el nombre de “Guia nativa” y llegd a ocupar seis paginas. A partir de 1965, con un
cambio de formato de la revista, la guia desaparecio y la informacion relacionada a
programas de radio y tv quedo circunscripta a los espacios de publicidad, o bien dispersa
en las secciones de noticias breves u otros articulos. La reconstruccion de la programacion

radial y televisiva de la segunda mitad de la década es, por lo tanto, mas dificultosa.>*’

Con algunas excepciones, resulta dificil reconstruir el contenido especificamente
litoralefio en esta programacion. Ciertos titulos, o el anuncio de determinadas figuras —
artistas o conductores vinculados a la musica del Litoral— nos permite intuir la presencia
de musica regional en esos programas. En el siguiente cuadro ordenamos parte de la
informacién relevada que surge fundamentalmente de la revision de Folklore, con

relacion a la agenda radial y televisiva relativa a la musica litoralefia:

380 En el nam. 172 (04-1969), como parte de otro cambio de formato, comienza nuevamente a publicarse
una guia con programacion relativa a folclore y tango, que se mantiene por un periodo breve.
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Tabla 7. Agenda radial y televisiva®S!

en relacion con la litoraleiia, segun Folklore

Afo/ mes Medio Programa Dia y horario Notas Fuente
1961, 1962 LR4 Radio | Tierra colorada Sabado 20 hs. En julio de 1962 se emitia | Folklore nim. 7, p. 9.
Splendid sdbados y domingos, 20 hs.
1962 Radio Libertad | Musica y canciones del | Martes 21 hs. Canta FElsa Falcon con el | Folklore num. 17, p. 14.
Litoral conjunto de Teodoro Villalba.

1962, 1963 Radio Antértida | Revista radial guarani | Viernes 17:50 Folklore num. 22, p. 62.

1962, 1963, 1964 | Radio Antartida | Canciones del Litoral Viernes 18:35 hs. Durante 1963 y 1964 se emite | Folklore nim. 22, p. 62.
en Radio Provincia.

1962, 1963, 1964 | Radio Portefia Cartelera correntina Sabado 18 hs. Conduce Leopoldo ‘Polito’ | Folklore nim. 22, p. 62.
Castillo.

1962, 1963 Radio Argentina | Voz entrerriana Domingo 9:30 hs. Folklore num. 22, p. 62.

1962, julio Radio Belgrano | Aqui esta el folklore Domingo 11 hs. Anuncia “Voces del Litoral”. | Folklore nim. 22, p. 62.
Conduce Julio Marbiz.

1962, octubre Radio Argentina | Revista folklorica Sabado 20 a 21 hs | Se anuncian Cholo Aguirre y | Folklore nim. 27, p. 52.
Argentina Rojas (publicidad
con foto).

1962, octubre Radio E1 Mundo Sabado, 20:35 Se anuncian Los litoralefios | Folklore nim. 28, p. 48.
junto a Leda y Maria.

1962, octubre Radio Splendid Martes y viernes | Ramona Galarza. Folklore num. 28, p. 48.

Radio EI Mundo 21:30 hs.
1962, octubre Canal 9 La pulperia de | Domingo 13 hs. Ramona Galarza, Atahualpa | Folklore nim. 28, p. 48
Mandinga Yupanqui, Los Fronterizos y

otros. Conduce: Julio Mérbiz.

1963 Radio Libertad | Ceibal y cerro Sabado 16:30 hs. Folklore num. 45, p. 64

381 Hemos sombreado en gris la programacion televisiva. En los casos en que no se menciona el nombre del programa es porque encontramos directamente anunciada la

presentacion artistica.
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Afo/ mes Medio Programa Dia y horario Notas Fuente
1963 Radio Argentina | Perias del Litoral Domingo 20 hs. Folklore num. 45, p. 64.
1963, agosto Radio Belgrano Ramona Galarza, publicidad | Folklore nim. 49.

de pagina completa.

1963, septiembre | Radio Splendid Martes 21 hs. y | Cholo Aguirre. Folklore num. 49, p. 79.
jueves 20:10 hs.
1963, septiembre | Canal 7 y canal Jueves 21 hs. Ramona Galarza y Los | Folklore nim. 49, p. 80.

13

Trovadores del Norte.

1963, septiembre | Canal 13 Domingos criollos Domingo 13:30 hs. | Actian Las tres Marias del | Folklore num. 50.
Parana
Conducen: Julio Marbiz y
Pancho Cérdenas.
1963, octubre Canal 13 Guitarreada Sabado 18:30 hs. Actuacion de Ramona | Folklore num. 52.
Galarza: recibe el galardon
“Guitarra de oro Crush”.
Animacion: Anibal Cufre.
1963, diciembre | Radio Belgrano Cholo Aguirre (publicidad de | Folklore nim. 57.
pagina completa).
1964, abril Radio Belgrano | Festival de la cancion | Viernes 22 hs. Anima:  Miguel  Franco. | Folklore nim. 66.
argentina Actian Cholo Aguirre y
Argentina Rojas, entre otros.
1964, mayo LS Radio Musica y  canciones | Sdbado 13:35 hs. Con la actuacion de Enrique | Folklore nim. 68.
Portena guaranies Cena.
1964, 1965 LS Radio Peiias del Litoral Sabado 18 hs. Conduce Leopoldo ‘Polito’ | Folklore nim. 68.
Portena Castillo.
1964, mayo LS Radio Sabados 19 hs. Raulito Barboza y conjunto. | Folklore nim. 68.
Portena Animacion: Pirca Rojas.
1964, julio Radio Splendid Lunes 18:30 y | Cuarteto Santa Ana. Folklore num. 72, p. 76.

viernes 20:10 hs.
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Afo/ mes Medio Programa Dia y horario Notas Fuente
1964, julio Radio Splendid Domingo 14:05 hs. | Samuel Aguayo. Folklore num. 72, p. 81.
1964, julio Radio el Mundo Lunes, miércoles y | Cholo Aguirre. Folklore num. 72, p. 76.
viernes 20:15 hs.
1964, julio Radio el Mundo Martes 20:35 hs. Argentina Rojas. Folklore num. 72, p. 77
1964, julio Radio el Mundo Martes 11:35 vy | Luceros del Paraguay. Folklore num. 72, p. 77
miércoles 22:45 hs.
1964, julio Radio Splendid | Bajo los cielos del | Martes y jueves Folklore num. 72, p. 77
Litoral 18:00 hs.
1964, julio Radio Belgrano | Idolos populares Domingo 12 hs. Se anuncian Horacio Guarany | Folklore nim. 72, p. 81
y Julio Molina Cabral, quienes
ademads se presentan en otros
dias y horarios.**?
1964, septiembre | Canal 11 Ritmo y juventud Domingo 19 hs. Claudio Monterrio Folklore num. 78.
1964, 1965 LS Radio | Recordando el pago Jueves 18 hs. Conduce Leopoldo ‘Polito’ | Folklore nim. 84.
Porteiia Castillo.
1964, 1965 LS Radio | La peria del Litoral Sabado 20:30 hs. Conduce Leopoldo ‘Polito’ | Folklore nim. 84.
Porteiia Castillo.
1964, 1965 LS Radio | Por los caminos de | Sabado 13:30 hs. Conduce Armando Nelli Folklore nim. 84.
Porteiia Corrientes
1964, 1965 LS Radio | Fiestas correntinas®®® | Sabado 19 hs. Conjunto Ubeda—Chavez. Folklore nim. 84.
Portefia
1965 LR4 Radio | Fortin correntino Martes 20 a 20:30 | Direccion de A. Nelly y Dorita | Folklore nim. 91, p. 12.
Splendid hs. Norby.

382 Horacio Guarany, por ejemplo, se presenta los martes a las 11:50 y 21:35 hs. y los domingos a las 12 y 21:35.
383 Encontramos ya este programa en la Guia del Radio Oyente de la revista Iverd (nim. 212, 09-1957), asi como varios programas en Radio Portefia y actuaciones de Polito

Castillo.
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Afo/ mes Medio Programa Dia y horario Notas Fuente
1965, julio Canal 7 Cabalgata YPF de la | Miércoles 21 a 22 | Superproduccion. Dirige la | Folklore num. 96.
musica 'y la cancion | hs. orquesta Ariel Ramirez.
argentinas
1965 Canal 7 Todo es nuestro Domingo 12:15 hs. | Ramona Galarza y Claudio | Folklore num. 102, p. 52.
Monterrio.
1965,  abril Canal 9 Lluvia de estrellas Jueves 20:30 hs. Ginette Acevedo. Folklore nim. 116.
mayo
1966, julio Radio Splendid | Ternura  de  mujer | Lunes, miércoles y | Ginette Acevedo. Folklore num. 125.
latiendo en el Litoral viernes 21 hs.
1966, julio Radio Splendid Miércoles 13:30 y | Cholo Aguirre. Folklore num. 125.
domingos 12 hs.
1966, julio Radio El Mundo Martes y viernes | Ramona Galarza. Folklore num. 125.
20:35 hs.
1966, julio Radio Belgrano Martes 21 hs. y | Julio Molina Cabral. Folklore num. 125.
domingo 12:35 hs.
1966, julio Canal 7 Todo es nuestro Domingo 12:15 a | Se anuncia la participacion de | Folklore num. 125.
13:15 hs. Argentina Rojas.
1966, agosto Radio Splendid Ginette Acevedo y Atahualpa | Folklore nim. 128.
Yupanqui.
1966, octubre Radio EI Mundo Lunes y jueves | Cholo Aguirre. Folklore num. 131.
20:30 hs.
1966, octubre Radio E1 Mundo Miércoles 21 hs. Y | Ginette Acevedo. Folklore nim. 131.
viernes 20:30 hs.
1966, octubre Canal 7 Jueves 20 hs. Ginette Acevedo. Folklore num. 131.
1966, octubre Radio Splendid | Voz entrerriana Domingo 22 hs. Folklore num. 131.
1969, abril Radio Argentina | Canta y baila el Litoral | Lunes a viernes 19 | Con la conduccion de Luis | Folklore nim. 172.

hs.

Rodriguez Armesto.
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El cuadro brinda una muestra —necesariamente parcial— de las presentaciones. Existe
la dificultad de determinar la continuidad de esos eventos en el tiempo, es decir, saber si
se trataba de actuaciones aisladas o si las mismas se prolongaban por un periodo.
Encontramos usual —como pudimos determinar a través de publicidades o anuncios— la
contratacion de los artistas por parte de una radio o canal por un periodo de tiempo
limitado a un mes o tres meses.*** Asimismo, no siempre se pudo saber la duracién de las
presentaciones, el repertorio especifico o el formato de acompafiamiento.*®*> Con todo, la
muestra permite reconstruir de qué manera circulaban las musicas litoralefias y en qué
espacios el oyente o telespectador podia tener contacto con ellas. Acorde a lo observado
en el capitulo anterior, los afios 1963 y 1964 parecen ser los de mayor actividad.
Encontramos agenda de artistas y repertorios litoralefios en horarios centrales de la
programacion (noche, domingos al mediodia). Por su parte, la radio continu6 con la
presentacion de numeros en vivo como parte central de su grilla, cuyos artistas podian

aparccer varias veces por s€mana, Como podemos Ver en varios casos.

Se destaca la intensa actividad de artistas como Cholo Aguirre o Ramona Galarza en
torno a 1963 y 1964 con actuaciones paralelas en distintos medios. En Radio Belgrano,
presentan a Galarza como la “voz y presencia de la cancion litoralefia: otro de los grandes
éxitos de la cartelera estelar de septiembre”, en tanto que Aguirre es referido como la
“figura consagrada del folklore en nuestra cartelera estelar”. Sin duda, ambas “estrellas”
merecian ser bien publicitadas, como demuestran sendos anuncios de pagina completa en

las paginas de Folklore [Figura 51].

384 A modo de ejemplo, €l programa Todo es nuestro (emitido por canal 7 los domingos a las 12:15 hs.)
anuncia que “intérpretes de primera linea se renuevan de mes a mes”. En su sexto mes de emision, Horacio
Guarany y Eduardo Falu terminaron su ciclo y se incorporaron Ramona Galarza y Claudio Monterrio como
“voz juvenil” (Folklore nim. 102: 52).

385 Cuando contamos con esas informaciones, fueron especificadas.
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Figura 51. Publicidades a pagina completa de Radio Belgrano. Folklore nam. 49 (08-1963) y num.
57 (12-1963)

Meses antes, encontramos a Galarza en regular actividad, actuando en La pulperia de
Mandinga, programa que se emitia los domingos a las 13 horas por Canal 9, con la
conduccion de Julio Mérbiz.3# Segin nos anoticiamos en diversos espacios de Folklore
—no solo publicitarios, sino también extensas notas especiales— comenzd a emitirse en
1960 con treinta minutos de duraciéon y fue aumentando progresivamente su transmision
hasta contar, en junio de 1962, con noventa minutos al aire.*®” “Destacados valores del
folklore” pasaban por el programa, segun lo anunciaba la publicidad de la Figura 52,
ilustrada con las fotos de Galarza, Guarany y Los Cantores de Quilla Huasi. Espacios
como La pulperia... brindaban a sus participantes una amplia visibilidad y proyeccion
entre el publico del género folclorico, conformando dmbitos de consagracion para noveles
artistas que actuaban a la par de figuras ya consolidadas en el campo. La presentacion de
una joven Galarza compartiendo escenario con figuras de mas larga trayectoria como
Atahualpa Yupanqui y Los Fronterizos podia resultar crucial.*®® En una publicidad de
doble pagina vemos las fotos de estas tres figuras bajo el titulo: “Extraordinario elenco

tendra LA PULPERIA DE MANDINGA durante el mes de octubre”, actuando “por

386 También en julio de 1962 habia actuado en £l show de Pinocho, conducido por Juan Carlos Marecco,
lo que motivo un contrato de participacion especial en los programas musicales de canal 13, segtin anoticia
Folklore nim. 23.

387 En enero de 1962 sabemos que La pulperia... “ocupa uno de los primeros puestos en audiencia’
(Folklore num. 9: 24). Sobre repercusiones del programa véanse Folklore num. 4; num. 18 y nim. 20.

388 Asi lo entiende una noticia de julio 1963, en la que se lee que Ramona Galarza, “muy difundida en las
programaciones radiales, esta obteniendo, recién ahora, un franco apoyo del publico, quizas consecuencia
de los tapes que se vieron en Canal 4, cuando sus actuaciones en La Pulperia de Mandinga” (Folklore num.
45: 61). Creemos que la alusion a Canal 4 se trata de un error.

1)
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primera vez juntos” (Folklore nim. 28, 10-1962). Es curioso que el anuncio incluye
también letras de canciones que refieren al repertorio de cada uno de los artistas. Para
Galarza, se cita la litoralefia Balsa de recuerdos —con musica de Waldo Belloso y letra
del conductor, Julio Marbiz— a la par de Chacarera de las piedras, de Yupanqui,*® y La
atardecida, zamba de Manuel Castilla y Eduardo Falu grabada por Los Fronterizos. La
inclusion de la cancion litoralefia —registrada ese mismo afio— a la par de una zamba del
consagrado Falt y un clasico de Yupanqui, parece querer brindar un marco ciertamente
legitimador a la reciente composicion y a su novata intérprete. Las canciones del Litoral

fueron frecuentes en estos anuncios y su inclusién puede leerse en el mismo sentido.>*°

LOS QUILL

Figura 52. Ramona Galarza, Horacio Guarany y Los Quilla Huasi en La pulperia de Mandinga, los
domingos de 13 a 14:30. Publicidad en Folklore num. 27, 10-1962

En base a un complejo y estratégico entramado empresarial que encontraba su motor,

fundamentalmente, en la vinculacion de diversas actividades simultaneas, presentes en

distintos medios (radio, tv, editorial, espectaculos escénicos, cine) que se relacionaban de

389 Aunque la publicidad solo cita la referencia autoral de Yupanqui, la chacarera lleva musica de Pablo del
Cerro (pseudonimo de Antonietta Pepin, su esposa).

390 En Folklore niim. 29, otra publicidad de doble pagina anuncia a Ramona Galarza en su lista de artistas
y publica “los éxitos permanentes de La Pulperia de Mandinga”, que incluyen las letras de Brisa suave y
Lunita de Taragiii, ambas piezas grabadas por la cantante correntina.
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manera sinérgica, los emprendimientos de Marbiz tuvieron en los sesenta un alcance
significativo.**! Como vimos en el anuncio analizado, participaba, incluso, hasta de la

composicion de canciones folcléricas.

Sin duda, la participacion de artistas de la cancion litoralefia en programas importantes
de radio y television fue usual y pudo ser primordial para su difusion y aceptacion a
niveles masivos. Programas como los mencionados Guitarreada o Contrapunto,
orientados hacia el publico joven y la busqueda de “nuevos valores”, tuvieron amplia
aceptacion.’*> También podemos citar aquellas iniciativas —que no fueron pocas—
conducidas por Jaime Davalos —entre ellos, Desde el corazon de la tierra, un espacio en
Canal 7 auspiciado por la compafia YPF—.>%* Asi pudimos corroborar la participacion de
artistas estudiados en esta tesis, ademas de considerar la importancia que tenia el

repertorio litoralefio para el poeta y musico saltefio.

En cuanto a los programas radiales de tematica folclorica —muy numerosos para
documentar en su totalidad— pudimos determinar algunos que se abocaron especialmente
a la difusion de la musica litoralefa. Estos espacios pertenecieron casi siempre a Radio

Argentina, Radio Splendid y LS4 Radio Portefia.

En el caso de LR4 Radio Splendid, pudimos establecer la continuidad del programa
Tierra colorada, emitido los sabados a las 20 horas y existente al menos desde 1960.

Segun dos notas de pagina completa que se le dedican en Folklore (nim. 7: 10; num. 10:

391 Casos notorios de esta “maquinaria” cultural eran las elecciones anuales de la “Reina del Folklore”,
procesos que duraban varios meses y que involucraban las actividades en pefas, la cobertura paso a paso
desde la radio y paginas editoriales, transmisiones televisivas y la realizacion de la coronacion en un gran
evento de cierre que solia tener lugar en una locacion con la capacidad de alojar a buena cantidad de ptblico
(Luna Park, por ejemplo) con la participacion de artistas reconocidos. Seria muy valioso para entender en
profundidad el campo de la industria musical del periodo del boom del folclore, poder dar cuenta y analizar
los innumerables proyectos en los que se involucroé Julio Marbiz durante esos afios, asi como la repercusion
lograda y la continuidad de ciertos espacios como Argentinisima —programa que primero fue radial, luego
televisivo y hasta materializado en dos filmes— que fue vital, pasado el boom, para la difusion durante varias
décadas de la musica de raiz folclorica en medios de comunicacion de alcance masivo en la Argentina. Si
bien, como ya dijimos, excede el marco de esta tesis, aqui iremos mencionando ocasionalmente solo
algunos de esos proyectos.

392 Guitarreada —luego Guitarreada Crush, por el auspicio de esa empresa de gaseosas— fue emitido por
Canal 13 aproximadamente desde septiembre de 1961, los sabados a las 18:30 horas (Folklore, num. 44 y
num. 51). Contrapunto, de formato muy similar, se emitia por Canal 9 una vez por semana, siempre en
horarios centrales (primeros los viernes a las 20:30 hs, luego los domingos a las 19 hs) y cont6 con la
conduccion por largo tiempo de Antonio Carrizo. En marzo de 1964, el programa pas6 a emitirse de lunes
a viernes a las 20 horas, con la conduccion de Julio Marbiz (Folklore, 63).

393 Comenz6 a emitirse a mediados de 1961, los lunes de 21 a 22 horas, segtin lo documenta Folklore nam.
2. Yacimientos Petroliferos Fiscales, la empresa estatal, auspicié en los sesenta distintos proyectos
musicales folcloricos, algunos de los cuales seran mencionados en estas paginas.
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46), se trata de un “mensaje de tierra y rio” que se proponia “llegar al publico con la
musica y las leyendas del Litoral” y por el que solian desfilar figuras como Ramona
Galarza, el pianista Alberto Castelar y Ramoén Ayala.’** Programas como este se
escuchaban no solo en el Litoral, sino que se difundian a todo el pais, segin lo indican
las mismas notas. Mds adelante, en Folklore nim. 19, se especifica el perfil del programa
que, como su titulo lo sugiere, “pretende dar a conocer un panorama actual de todo lo que
ocurre en la colorida provincia misionera” (num. 19: 15). Pudimos corroborar la
existencia de este programa solamente hasta mediados de 1962. En la misma emisora,

tiempo después, se anuncia en la seccion “Gente” un espacio similar:

Con el nombre de Fortin correntino se irradia por LR4 Radio Splendid, todos los
martes de 20 a 20:30 con la direcciéon de A. Nelly y Dorita Norby, libro del poeta
Amancio Varela y comentarios de Dalmiro Alberto Baccay, una audicion que tiene
como motivo difundir musicas y costumbres de nuestro Litoral, tan rico en matices
e intérpretes, actuando en dicho programa artistas y conjuntos que publican ese
género (Folklore nim. 91, 04-1965: 12).

Por su parte, en Radio Argentina también se emiti6 —al menos durante 1963— Perias
del Litoral, los sabados a las 18 horas, que pasé luego a LS4 Radio Portefia. Este programa
organizo6 en junio de 1963 un “sensacional concurso” para elegir conjuntos de musica
litoralefia y paraguaya, a cuyos ganadores se les prometia “el camino al éxito mediante
una grabacion en un LP de RCA Victor”, segiin leemos en un importante anuncio en

Folklore num. 43, lo que nos brinda un nuevo y claro ejemplo de como las industrias

musicales se vinculaban sinérgicamente y retroalimentaban su actividad.

Como se puede apreciar en varias publicidades de pagina completa que aparecen en
Folklore, resulta muy significativa la programacion litoralefia que —al menos entre 1964
y 1965— mantuvo este ultimo dial, Portefia [Figura 53]. Identificamos a varios de los
nombres alli publicados —entre ellos Pirca Rojas, Pedro Mendoza, Polito Castillo,
Armando Nelli- como personalidades fuertemente vinculadas a la revista [verd, y al
circuito de bailes y espectaculos que dicha revista promocionaba. En este periodo se
replicaban también en Folklore anuncios del diario E/ Litoral de Corrientes, lo que resulta
particularmente curioso y hace suponer que la revista tenia un alcance considerable en las

provincias.

394 De hecho, en una entrevista realizada a Ayala nos anoticiamos de que en ese programa aconteci6 su
debut como solista, en abril de 1960 (Folklore mam. 8: 7).
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Figura 53. Publicidades de Radio Portefia en Folklore num. 68 (05-1964) y Folklore nim. 97 (06-
1965)

Finalmente, es necesario considerar también la importancia de la llegada de estas
transmisiones a las provincias del llamado “interior” del pais, donde los programas de
radio o television constituian espacios casi exclusivos para ver y escuchar a sus idolos
por fuera del disco, a diferencia del habitante portefio que por vivir en la capital federal
probablemente tenia més oportunidades de asistir a una presentacion en vivo. Tanto las
radios como los canales ofrecian retransmisiones en distintas ciudades. Por ejemplo,
segun anuncia una publicidad (nam. 35: 36), Radio Splendid llegaba en enero de 1963 a
diversos puntos del pais formando cadena con Rosario, Goya (Corrientes), Neuquén,
Bariloche, Tucuman, Villa Mercedes (San Luis), Concepcion del Uruguay (Entre Rios),
Roque Saenz Pefia (Chaco) y San Rafael (Mendoza). Por su parte, en el mismo afio Radio
Belgrano formaba cadena con transmisoras en Rosario, Cérdoba, Santiago del Estero,

Paso de los Libres (Corrientes), La Rioja, Parana (Entre Rios) y Tucuman (Folklore 38).

5.2.- Canciones del Litoral en escena

En esta seccion realizamos un recorrido somero por distintos espacios sociomusicales a
lo largo de la Argentina, en los que tuvo cabida la musica del Litoral durante el periodo

estudiado. Importa destacar eventos periddicos organizados en distintas ciudades y

255



sefialar teatros y pefias folcldricas que, con distinto alcance, daban cauce a un modo de
sociabilidad en el cual se entrecruzaban cuestiones identitarias alentadas por la industria
cultural del momento. La concrecidon de eventos a manera de espectaculos organizados,
la vida en torno a las pefias folcloricas en las que se compartian momentos de
entretenimiento y la tematica de los concursos de diverso tipo son motivo de nuestro

interés en las paginas siguientes.

5.2.1.- Los festivales en las provincias

Seglin observa Emilio Portorrico, a partir de 1965 decreci6 de forma considerable la
presencia de programas dedicados a la difusion de la musica argentina de raiz folclorica
en television: hacia 1967, solo el canal estatal parecia conservar espacios exclusivos para
ello (Portorrico, 2015: 133). En concordancia, un articulo publicado en Folklore nim. 91

(06-1965), titulado “Salta a la vista...”, sostenia:

Hoy, en que los productores de radio y TV han restado interés a los espectaculos
folkloricos, estamos viviendo el auge de los Festivales Folkloricos. Esto podria ser
un signo de que el entusiasmo por el Folklore no ha decaido, sino que, por el
contrario, se afirma y decanta.

El articulo aludia a la primera edicion del Festival Latinoamericano de Folklore que se
realizaria ese mes en Salta, pero también, a los numerosos festivales que se habian creado
en esos afos. En primer lugar, la “madre” de todos ellos: el de Cosquin, iniciado en enero
de 1961, considerado el mas importante evento anual para el género e inspirador de los
restantes. Otro pionero fue el Festival de la Musica Litoraleia, en Posadas (Misiones),
realizado por primera vez en noviembre de 1963. En esos afios surgieron varios festivales
con distinta envergadura y continuidad: el de Rio Hondo (Santiago del Estero) en agosto
de 1962; El Festival Nacional de Folklore de la Ciudad de Buenos Aires, en octubre de
1964; el de San Lorenzo (Santa Fe), en diciembre de ese mismo afio; el Festival de Musica
Popular de Baradero, en febrero de 1965; y también ese afio el de Monteros (Tucumén) y
el de Doma y Folklore, de Jestis Maria (Cordoba), cuya semilla germinal se planté en
mayo de 1965.3%° Haremos breves comentarios de estos eventos, centrandonos en la

programacion de musica litoralefia en sus grillas.°

395 Véase Folklore mim. 100 que, en su edicién conmemorativa, contiene una seccion destinada a comentar
festivales.
396 Se acot6 el relevamiento hasta enero de 1970, coincidente con la décima edicion del Festival de Cosquin.
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En cuanto al Festival de Cosquin, podemos corroborar que artistas que solian
interpretar repertorio litoraleio —como Horacio Guarany o Eduardo Falu— tuvieron su
lugar en el escenario desde sus primeras ediciones. También fueron parte asidua Jorge
Cafrune y Anibal Sampayo, que hicieron su debut en 1962. Ese afio, la Cancion del
Jjangadero interpretada por su autor Jaime Davalos fue la “vedette del festival”, segiin
documentaba el corresponsal Marcelo Simon en una extensa cronica publicada en
Folklore (nim. 12: 4).*°7 En 1963 gener6 especial efervescencia la ya mencionada pieza
Puente Pexoa, en las voces del grupo santafesino Los Trovadores del Norte. Este conjunto
—luego desmembrado en Los Trovadores— solia apoyarse en un repertorio litoralefio y
formo parte central de la programacién coscoina de aquellos afios.>*® La siguiente edicion
de 1964 tuvo la participacion por primera vez de Ramona Galarza, Carmen Guzman, Ariel
Ramirez, Los Cantores de Quilla Huasi y el grupo vocal femenino Las tres Marias del
Parana.**” Ese afio —ejecutada por Los Fronterizos y otros intérpretes— se destaco la pieza
El cosechero, de Ramon Ayala, quien también actud en el escenario. De la Mesopotamia
acudieron ademas Miguel Codaglio, Carlos Santamaria (entrerrianos ambos) y el
santafesino Claudio Monterrio, quien ya en 1963 se habia destacado como parte de la
delegacion de Santa Fe. En esta ocasion, esa provincia llevé al grupo Los Paranaseros.
Un ejemplar de Folklore dedicado integramente a esa cuarta edicion de Cosquin reune en

el apartado “Exitos del Festival” un nimero considerable de canciones del Litoral.*?°

En 1965 uno de los mayores éxitos del festival coscoino fue Collar de caracolas
(Alberto Agesta), interpretado por Los Cantores de Quilla Huasi y por Eduardo Rodrigo,
rasguido doble que seria grabado ese afio por numerosos artistas y que ya mencionamos
en relacion a las “Tablas de popularidad” de Folklore. En 1966 hizo su paso por el festival

el pianista Rubén Duran, en cuyo repertorio la musica del Litoral supo tener un lugar

397 En ese ejemplar, la seccion “Los éxitos del festival” cita ademas otras piezas del Litoral: la guarania
Recuerdos de Ypacarai; Alma Guarani (O. Sosa Cordero y D. Esquivel) y Nifiorhupa (A. Mansilla y E.
Romero Maciel), que ocupara las tablas de popularidad de Folklore de ese afio.

398Cabe destacar que los comienzos del festival tenian a las delegaciones provinciales como el atractivo
principal de la programacion. Muy rapidamente la relevancia giré hacia la presentacion de artistas
profesionales, aspecto que finalmente predomind sobre el primero, no sin polémicas. Las cronicas de la
temprana edicion de 1963 dan cuenta de ello (Giordano y Mareco, 2010: 36-37)

399 Seglin cronistas, Galarza alcanzo la repercusion popular que ninguna otra mujer habia tenido antes en el
festival (Folklore, nim. 61: 50). La cantante volveria a presentarse en las ediciones posteriores.

400 Entre ellas Rio de los pdjaros (Anibal Sampayo); Santafecino de veras (M. Brascd y A. Ramirez);
Trasnochados espineles (Cholo Aguirre); Las golondrinas (J. Davalos y E. Falu); Viejo Parana (A.
Mansilla y E. Romero Maciel); entre otras (Folklore, nim. 61: 106-123).
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importante.*’! En 1967 —ya entrado el Onganiato— no se contraté a Horacio Guarany por
cuestiones ideoldgicas, aunque si actuaron Jorge Cafrune, Ramona Galarza, Coco Diaz y
el chamamecero Ernesto Montiel con su Cuarteto Santa Ana. Rubén Durédn y una orquesta
dirigida por Mauricio Cardozo Ocampo presentaron Rapsodia correntina, una obra
integral de Albérico Mansilla y Edgar Romero Maciel. A partir de su sexta edicion, ya no
encontramos canciones litoralefias entre las destacadas del festival, si bien la grilla de
artistas no se modificd sustancialmente en nimero y relevancia —por el contrario, la
magnitud del evento crecia— y los anteriores €xitos continuaron interpretdndose. Es el
caso de El cachapecero y El mensu —ambas de Ramoén Ayala— que en la edicion de 1968
fueron las piezas mas cantadas en el escenario. La reiteracion fue observada por la critica
y motivd que en afios posteriores se establecieran cldusulas para la definicion del
repertorio (Giordano y Mareco, 2010: 67).*°> Esta “merma” en la presencia de nuevas
canciones litoralenas en el festival coincide con la curva creativa y de difusion del
repertorio que hemos observado en secciones anteriores. También —como lo notaron
muchos cronistas— pudo responder a un “cambio de época” en el campo de la cancion
folclorica, que en los ultimos afios de los sesenta evidencié mayor diversificacion y

didlogo con otros lenguajes y géneros musicales, tanto académicos como populares.

Otro de los eventos mas significativos iniciados en los sesenta fue el Festival de la
Musica Litoralena, —de Posadas— que se realiz6 por primera vez en noviembre de 1963
con el propdsito de reunir artistas provenientes de distintos puntos de la Mesopotamia:
Corrientes, Chaco, Formosa, Santa Fe, Entre Rios y Misiones [Figura 54].4* En un
comienzo se habia determinado que la organizacion seria rotativa entre las capitales de
estas provincias, pero luego la comision de ese primer festival —presidida por el misionero

Lucas Braulio Areco— decidi6 que Posadas seria la sede permanente.**

401 Segtin algunas cronicas, gand ese afio la consagracion del publico coscoino con una “pirotécnica”
version de la galopa Pdjaro campana.

402 Por caso, Folklore nam. 170 menciona que en el festival de 1969 Anibal Sampayo estren6 cuatro temas
para cumplir lo que, al parecer, era un requisito de la comision del festival poco acatado por los artistas. Se
trato de Verde Litoral, Pantera, Melchora cuenca y la milonga Vea patron.

403 Hoy lleva el nombre de Festival de la Musica del Litoral y del Mercosur. Con motivo de cumplirse sus
cincuenta ediciones, el Gobierno de la provincia de Misiones editd un folletin de divulgacion (AAVYV,
2019).

404 Esta decision —sumada a la impronta, muy discutida, que tuvo el festival en sus primeras ediciones—
pudo haber motivado la creacion de eventos similares en la region, como el Primer Festival del Folklore
Correntino realizado en Santo Tomé, Corrientes (que se realizoé en diciembre de 1964) y el Primer Festival
del chamamé en la localidad santafecina de Puerto Gaboto, en abril de 1965. Estas cuestiones se deducen
de las duras criticas enunciadas desde la revista fverd.
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Figura 54. Publicidad a pagina completa en revista Folklore, nim. 53 (10-1963: 57)

Al igual que Cosquin, el Festival de la Musica Litoralefia involucraba competencias
en diversos rubros. En su primera edicion, el cuarteto vocal Los Paranaseros gané el
primer premio en su especialidad representando a Santa Fe, reconocimiento que
seguramente promovio la presentacion del grupo en Cosquin en enero de 1964, tal como
mencionamos. En su tercera edicion (1965) hizo su presentacion en el festival la cantante
bonaerense Maria Helena, quien interpretaba un repertorio integrado en especial por
canciones litoralefias de diversos autores. Ovacionada por el publico, le vali6 a la
intérprete el apodo de “novia de Posadas”.** La figura de Maria Helena quedaria en el
imaginario popular muy ligada a ese festival, que en lo sucesivo le reservaria cada
noviembre un lugar especial, hasta 1969, cuando hiciera su tltima presentacion antes del
tragico accidente ocurrido en diciembre de ese afo. En la quinta edicion, de 1967, se
presentaron en Posadas Ginette Acevedo y Ramona Galarza, quienes también

frecuentarian el festival hasta 1969.

En las ediciones de los sesenta, circularon por Posadas —de manera mas o menos
recurrente— Horacio Guarany, Ramoén Ayala, Raal Barboza, Anibal Sampayo, Jorge

Cafrune, Argentina Rojas, Julio Molina Cabral y Juan Carlos Mareco. Se observa, a partir

405 Como parte de esa presentacion consagratoria, la Giltima noche del festival culminé en un dio, a manera
de broche de oro, de Maria Helena con Horacio Guarany (Folklore 109, 14-12-1965: 41).
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de mediados de la década, una creciente diversificacion en cuanto al caracter de los
artistas convocados, en general figuras de gran popularidad en el contexto del hoom, no
siempre abocadas a la interpretacion de repertorio litoralefio.**® En la sexta edicién de
1968 encontramos, por ejemplo, la participacion de Eduardo Fali, Mercedes Sosa, Daniel
Toro, Los Chalchaleros, Carlos Di Fulvio y —como numero fuerte— la Misa criolla
interpretada por Ariel Ramirez, Los Fronterizos, Domingo Cura, Jaime Torres y la
Agrupacion Coral de Posadas. En 1969, Julio Mérbiz realizo la conduccion del festival y
se sumaron nuevamente intérpretes de gran popularidad como Mercedes Sosa, Marian
Farias Goémez, Hernan Figueroa Reyes y el Chango Nieto; y conjuntos como Los
Trovadores y Los Cantores de Quilla Huasi. E1 chamamé, por su parte, tuvo siempre un
lugar reservado en este festival con la participacion de conjuntos destacados como los de

Tréansito Cocomarola, Damasio Esquivel o Ernesto Montiel con el Cuarteto Santa Ana.

Un tercer encuentro de significativa repercusion fue el mencionado Festival
Latinoamericano de Folklore, realizado en Salta, que contd con tres ediciones entre 1965
y 1967. Al igual que Cosquin basaba su estructura en la asistencia de delegaciones, en
este caso, representativas de distintos paises de la region. En junio de 1963 y 1964, Salta
habia organizado un evento antecesor, el Festival del Noroeste Argentino.*’ La primera
edicion habia contado con la participacion de figuras como Jaime Davalos, Eduardo Falu,
Ariel Ramirez, Horacio Guarany y Ramén Ayala, quien dio a conocer alli E/ cosechero,
pieza que cobraria pronto especial difusion. En su version latinoamericana, el festival de
1965 se proponia un mayor alcance no solo en lo geografico sino también en la duracion,
con mas de una semana de programacion. En Folklore num. 93, una ediciéon extra
dedicada integramente al festival relata, en palabras de César Perdiguero, la destacada

presentacion de Ramona Galarza en la primera noche:

Enseguida, el trino de una alondra prodigiosa poblo la noche saltefia. Y subio6 hasta
los cielos de la voz de Ramona Galarza, que asi como fue largamente esperada en
Salta, asi fue aplaudida en la coronacién rotunda de su estrellato (ntim. 93, 05-1965).

Sabemos por el mismo ejemplar que la artista correntina volvié a cantar en el primer

festival en otras dos oportunidades: la tercera y la cuarta noche, cerrando la transmision

406 Por caso, en 1966 habian ocupado un lugar central Hernan Figueroa Reyes y Jovita Diaz que —mas alld
del origen chaqueiio de la intérprete— solian ejecutar un repertorio amplio, no centrado en lo litoralefio.
407 Este evento era algo mas breve, con solo tres noches de duracion.
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nacional.*® También lo haria en la segunda edicién al abrir el escenario junto a Los
Trovadores, “déandole un comienzo litoralefio a la séptima noche del festival”
(Folklore, num. 119, 05-05-1966). En la tercera edicion estarian presentes en el evento
saltefio Edgar Romero Maciel, el pianista Rubén Duran, Ratl Barboza y Claudio

Monterrio, segin informa Folklore nim. 143 (28-03-1967).

El hecho de que Galarza —tal como lo relata Perdiguero— haya sido “largamente
esperada en Salta” permite inferir que los repertorios que estudiamos circulaban de
manera fluida a través del disco, la radio o la TV. Estos festivales, por su parte, tenian el
importante rol de brindar al publico —en especial al de las provincias del llamado
“interior” del pais— la excepcional oportunidad de asistir “en vivo” a las presentaciones
de sus idolos musicales, quienes desarrollaban gran parte de sus actividades profesionales
en Buenos Aires.**’ Alli, los habitantes de la capital tendrian mayor chance de ver a los

artistas en pefias, clubes o espectaculos teatrales.

La ocasion de todo festival suponia ademas la realizacion de una serie de actividades
paralelas: ferias, pefias, concursos, recitales diurnos, eventos religiosos o culinarios,
talleres y, en algunos casos, simposios.*'’ Estos eventos buscaban generar marcos de
discusion de tipo conceptual o académico sobre diferentes temaéticas vinculadas a lo
folclorico (a veces, pautadas con antelacion) mediante la realizacion de mesas redondas
y conferencias a cargo de reconocidos estudiosos. En el caso de Cosquin, su Ateneo
Folklérico se cred en la segunda edicion de 1962 y fue presidido por Carlos Vega, con un
lugar destacado en aquellos afios del festival.*'! En el simposio de 1965 uno de los ejes
fue “Musica del Nordeste Argentino” y fue alli donde Raul Oscar Cerrutti presentd su

investigacion pionera “El chamamé-danza del folklore guaranitico argentino”, publicada

408 La presentacion de un artista en mas de una oportunidad dentro de un mismo evento era una practica
usual. Por caso, la programacion del Festival de Cosquin publicada en Folklore num. 169 (01-1969) anuncia
la presentacion de Ramona Galarza en tres jornadas diferentes.

409 En consonancia, Folklore nim. 85 (12-01-1965) anunciaba con entusiasmo que Galarza, “a quien s6lo
el publico escucha en discos”, actuaria en el Festival de Cosquin de ese afio. Hacia la segunda mitad de la
década corroboramos la presencia de artistas abocados al repertorio litoralefio en distintos festivales de
menor envergadura. En tres ediciones consecutivas del Festival de Musica Popular Argentina de Baradero
encontramos la actuacion de Maria Helena y Ramona Galarza —febrero de 1968—, Ginette Acevedo —1970—
y “Rubén Duran y su Litoral” —1968, 1969 y 1970— segun Folklore nim. 169 (01-1969). Alli nos
anoticiamos ademas de la actuacion de Maria Helena en Jesis Maria y de Galarza en un evento solidario
en Pergamino. La correntina actud también en el IV Festival de Monteros (Folklore, nim. 167, 11-1968).
419 Florine menciona que desde 1966, entre las actividades paralelas del Festival Nacional de Folklore de
Cosquin, se incorpord un “patio guarani” (2016: 68).

411 Asi lo demuestra la primera edicion del premio Camin—Cosquin de Oro, otorgado en 1966 a Vega por
“la difusion y elevacion del folklore”. Al afio siguiente, fue galardonado Atahualpa Yupanqui.
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luego por el gobierno chaquefio. En el Festival de Posadas, también el simposio ocupd un
espacio importante. De la primera edicion participaron Osvaldo Sosa Cordero y Cerrutti
—que presidia la delegacion de Chaco— quien nuevamente se sumo en la segunda edicion
de 1964, junto a Lucas Braulio Areco, Lazaro Flury, Guiche Aizemberg, Linares Cardozo,
entre otros. Por su parte, y como hemos visto, Anibal Sampayo —asiduo artista en el
escenario de ese festival— present6 en el III Simposio del afio 1965 el trabajo “Nuestra

cancion del Litoral”, también posteriormente publicado.*!?

Por otra parte, la transmision radial a distintos puntos del pais permitia a gran cantidad
de radioyentes asistir de manera remota a los festivales, si bien desde luego dicha escucha
no suplantaba la experiencia del aqui y ahora que suponia estar en presencia. Las
transmisiones fueron frecuentes en los eventos de magnitud y solian realizarse en los
segmentos iniciales, en coincidencia con la programacion central (por lo general desde
las 22 horas hasta la medianoche), espacio que se reservaba para la actuacion de los
artistas mas importantes, quienes por lo general volvian al escenario mas tarde, para
actuar distendidamente una vez finalizada la transmision oficial. En 1963 —afio en que se
incorpor6 Julio Marbiz como animador de Cosquin— Radio Belgrano transmitia el festival
todos los dias de 22 a 23 horas. En 1965, esa emisora hacia lo mismo desde Salta, con el

Festival Latinoamericano de Folklore, segun indica Folklore nim. 91 (06-04-1965).

5.2.2.- Concursos, peiias y espectaculos

Si en el llamado “interior” del pais los festivales constituian un momento esencial de
contacto entre el publico y sus artistas preferidos, para los residentes en Buenos Aires y
alrededores, las pefias y espectaculos podian ofrecer esa instancia. La actuacion de los
intérpretes estudiados en eventos de este tipo fue comun, tal como observamos en
Folklore nim. 16 (04-1962: 16). Alli, se afirma que Ramona Galarza fue la “reina” de los
carnavales de 1962, al animar los bailes en el Club Comunicaciones del barrio de
Agronomia, ciudad de Buenos Aires. También con extraordinaria repercusion en
diciembre de 1963, se presentaba en la pena “El gauchito” del Club San Lorenzo de

Almagro (Folklore, nim. 56, 12-1963: 8). La revista Folklore publico, por un periodo

412 Ese y los siguientes afios frecuentaron esos encuentros Dalmidio Alberto Baccay, Alma Garcia, Marily
Morales Segovia, Edgar Romero Maciel, Osvaldo Sosa Cordero, Lucas Braulio Areco, Félix Coluccio,
Oscar Cerrutti, entre otros. Se menciona también la invitacion a Carlos Vega y Augusto R. Cortazar, aunque
no se pudo corroborar su participacion (Folklore nim. 106, p. 45, 2-11-1965).
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prolongado, una agenda semanal de pefias y locaciones bailables que da cuenta de una

intensa actividad, especialmente en el primer quinquenio de la década.*!

Fue también usual en esos afios la realizacioén de espectaculos teatrales musicales de
gran magnitud, centrados en el género folclorico (o, en ocasiones, con cuadros guiados
por distintos géneros populares). Su mayor atractivo residia en reunir en un mismo
escenario un buen niimero de figuras destacadas, con la presencia de algin cuerpo de
ballet que le otorgara dinamismo y color al show. En el mes de mayo de 1962, por
ejemplo, la productora Escala Musical organizo6 en el Luna Park la “Fiesta del Folklore
Argentino” en coincidencia con la conmemoracion patria, los dias 24, 25, 26 y 27 de ese
mes. Segun informa Folklore num. 20 (06-1962: 3-5), los conductores Julio Marbiz y
Miguel Franco animaron las jornadas y entre los participantes estuvieron Ramona
Galarza, Jorge Cafrune, Jaime Dévalos, Eduardo Falu, el grupo Los Cuimbaé y Carlos
Santamaria, a la par de otros nombres notorios. Una fotografia de pagina completa abre
la nota y muestra a Galarza de brazos abiertos frente al micréfono, vistiendo tacos y
vestido blanco, cantando a una platea repleta. Superpuesta, una pequefia imagen del
publico formando fila en la vereda del Luna Park. La revista anuncia una posible

repeticion del show para las fiestas de la independencia, del mes de julio.

Otros ejemplos significativos los encontramos hacia 1965, afio en que documentamos
la puesta en escena de varios espectaculos de similares caracteristicas. Hacia junio, la
revista Folklore nim. 96 anuncia la presentacion de un “especticulo de jerarquia en el
Teatro Astral”: “Magia y misterio del folklore” (15-06-1965: 3). *'* La nota, firmada por
Alma Garcia, no ahorra detalles al comentar la produccion, la escenografia y las
reacciones de los espectadores. Especifica: “la entrada de Ramona Galarza, marcada por
la presencia del ballet, fue celebrada por el publico con el afecto que esta artista sabe
despertar, por la dulzura de su dulce voz”. Ademas de la correntina, el espectaculo
contaba con las actuaciones de Atahualpa Yupanqui, Los Cantores de Quilla Huasi,
Santiago Ayala “el Chucaro” con Norma Viola y su ballet, el arpista Amadeo Monges y
su conjunto. Se trataba de una produccion de Julio Mérbiz sobre un libro de Atahualpa y

Santiago Ayala quienes ocupaban, ademas, la tapa de ese nimero de Folklore. El detalle

413 No hemos realizado un relevamiento exhaustivo en este aspecto.
414 Folklore nim. 94 ya habia dedicado cuatro paginas completas a comentar y promocionar el espectéculo.
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de la fotografia que ilustra la cronica de Alma Garcia permite imaginar la magnitud de la

superproduccion [Figura 55].
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Figura 55. Presentlon en el Teatro Astral del espectaculo '""Magia y misterio del Folklore". En
Folklore nam. 96 (15-06-1965: 3)

Simultaneamente, el espectaculo “jEsto es Folklore!” dirigido por Ariel Ramirez
realizaba una extensa gira por el “interior” del pais y, a partir del 1° de septiembre, se
presentaria nuevamente en Buenos Aires. El show —que llevaba mas de un afio en las
tablas— se habia presentado también en Uruguay y en Colombia. Comenta Folklore ntim.

91, algunos detalles:

Se anuncia que este notable espectaculo, que el afio pasado se constituyo en el mayor
suceso artistico de la temporada teatral portefia, efectuara una gira por las mas
importantes localidades del interior del pais, de tres meses de duracion. / Segun se
recordara, durante su actuacion en el teatro Odedén de Buenos Aires batid, en dos
meses de actuacion consecutiva, todos los récords de publico. / Es que el fabuloso
elenco que reune a Los Chalchaleros, Ariel Ramirez, Raulito Barboza y su trio del
Litoral que incluye a Juan Peregrino, el disciplinado cuerpo de baile, el notable
instrumentista indigena Cipriano Tarquino y, ahora para esta gira, ademas Jorge
Cafrune,*'® y un nuevo valor, el arpista Jorge Gurascier, de nacionalidad uruguaya,
que —segun se anuncia— sera una revelacion para el publico argentino, componen una
reunion excepcional de los mas cotizados y populares elementos del folklore de
todos los tiempos. / [...] Al regresar a Buenos Aires, los artistas de “iEsto es

415 Quien, segtin la misma revista, entr6 en reemplazo de Los Fronterizos.
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Folklore! comenzaran a ensayar un nuevo espectaculo que se presentara, siempre en
el Odeodn, que fue escenario del éxito del afio pasado. Folklore nim. 91 (06-04-1965:
56).

En efecto, en diciembre de 1965 Folklore nim. 109 anunciaba el fin de —notese la
variacion del nombre— “Otra vez folklore”, que habia alcanzado trescientas
representaciones durante tres meses y medio en el escenario del céntrico Teatro Odeon,
en la calle Esmeralda de la ciudad de Buenos Aires. La compafia la integraban en buena
medida los mismos musicos, con algunas pequefias variaciones, entre ellas, la
incorporacion de Los Huanca Hua, Marian Farias Gomez y Jaime Torres, ademas de

bailarines, payadores y cantores.

Curiosamente en el mismo numero (Folklore 109) encontramos el anuncio del
lanzamiento del LP Magia y misterio del folklore en el sello Emi-Odeén, con las
canciones del espectaculo expuesto meses antes [Figura 56]. El disco lleva la direccion y
los arreglos orquestales de Carlos Garcia —quien trabajaba para la compaiiia— y entre los
doce temas incluye tres interpretados por Ramona Galarza: dos litoralefias —Romance

islefio y Rio de ausencias—y el valseado La de vestido celeste.
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Figura 56. Publicidad del disco Magia y misterio del folklore, de Odeon (Folklore niim. 109, 12-1965:
39)
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Considerando algunos aspectos de estos espectaculos producidos por Ramirez y
Marbiz respectivamente, observamos en ambos la inclusion de intérpretes abocados a la
musica litoralefia: en el primer caso, el acordeonista Raul Barboza (quien se habia
iniciado en la compafia de Ramirez afios antes) y su conjunto, que incluia la voz del
cantante correntino Juancito “El Peregrino”; en el segundo, la estelar presencia de
Ramona Galarza. Es notable que ambas propuestas anunciaban también a un arpista entre
sus solistas instrumentales destacados. Sin duda, la presencia de Ramirez en todo
espectaculo aseguraba una cuota de “Litoral” en el repertorio, siempre atento el

santafesino a incluir diversidad de formas y ritmos regionales.

Finalmente, para concluir esta seccion mencionaremos que los concursos de diferente
indole que se propagaron en esos afios solian también contemplar, en sus etapas finales,
la realizacion de grandes shows con movilizacion de publico. Encontramos en Folklore
de junio de 1963, por caso, una publicidad a pagina completa de la “Gran Final” del
certamen “Voces nuevas 1963, organizado por Radio Belgrano y su cadena de emisoras
en busqueda de intérpretes destacados en los géneros del tango y el folclore. Se anuncia
alli la venta de entradas para el evento a realizarse en el Luna Park, que contaria con la
presencia de gran cantidad de artistas, entre ellos, Ramona Galarza (Folklore num. 44,

06-1963: 54).

También las elecciones de “reinas” motorizaban una importante logistica. En Folklore
nam. 49 (08-1963) encontramos que dos firmas empresariales “buscaban” su respectiva
reina del folclore visitando las pefias de Buenos Aires y el Conurbano. Se trataba del
Frigorifico Tres Cruces y Vinos Talacasto. Meses después, nos anoticiamos que la final
del concurso organizado por Tres Cruces —de mayor magnitud— se realizaria el 20 de
diciembre en el Luna Park y contaria con la actuacion de Galarza, Ramirez, Sampayo,
Guarany, Eduardo Rodrigo, Los Huanca Hua, Los Trovadores del Norte, entre otros
(Folklore num. 53, 10-1963: 28-29). Esta “Reina del Folklore 1963 fue coronada por la

primera dama, Silvia Martorell de Illia y ocup6 la tapa de Folklore num. 59.

5.3.- Discograficas

La industria discografica acompafio, potenci6 y jugd un rol fundamental en el proceso del

boom folclérico de los sesenta. Las compaiiias intentaron aprovechar al maximo este auge
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a través del lanzamiento constante de novedades (en discos simples, dobles y larga
duracion), la publicacion de “compilados” (de un artista o varios) y, como hemos visto,
acciones en conjunto con otros sectores de la industria musical en funcion de una mayor
promocion de sus artistas. Los sesenta fueron también una década fundamental para el
area en el aspecto tecnoldgico: se afianzo el formato del vinilo y —apenas entrada la
década— la estereofonia, aspectos que mejoraron sustancialmente la calidad sonora y
ampliaron las posibilidades en el estudio de grabacion.*'® También los aparatos
reproductores se hicieron mas livianos y accesibles. En la Argentina se populariz6 el
Wincofon, un tocadiscos relativamente pequeio de produccion local y facil transporte,
que fue aliado de las generaciones mas jovenes de la época. Estos aspectos, desde luego,
dieron impulso a la produccion y venta de discos, que las empresas promocionaron a
través de diversas estrategias: publicidad grafica, auspicio de programas de radio y
television, festivales o espectaculos, “pasadas” promocionales en distintos medios e
incluso la organizacion de ferias y eventos especificos. En Folklore nim. 13 (02-1962)
se comenta la realizacion del Primer Festival del Disco Internacional en Mar del Plata,
del que participaban distintos sellos grabadores mostrando las novedades en distintos
géneros musicales. Incluia también presentaciones en vivo y concursos en distintos
rubros.*!” Sabemos que tuvo al menos seis ediciones, siempre en verano, en la ciudad

balnearia (Portorrico, 2015: 143).

En cuanto al repertorio litoralefo, cada compaiiia “abraz6” y produjo a alglin intérprete
abocado a ese género de la cancion. En el segundo quinquenio de la década encontramos,
por ejemplo, a Ramona Galarza grabando de forma exclusiva para el sello Odeon, a
Ginette Acevedo haciendo lo propio en RCA Victor y a Maria Helena, en CBS —Columbia
Broadcasting System—. Salvando sus diferencias, estas empresas tenian en sus staffs a tres
intérpretes femeninas, bellas y jovenes, capaces de captar a un publico amplio —podian
atraer tanto a sectores juveniles como mas “tradicionales” también— a través de la
realizacion de canciones litoralefias abocadas a la tematizacion del amor o el paisaje, con
arreglos orquestales a cargo de prestigiosos directores. Por su parte, Philips —la cuarta de

las majors en Argentina— habia conseguido hacia mediados de 1964 “captar” para su

416 Folklore nam. 2 anuncia como novedad que Ramona Galarza esta grabando su primer LP estereofonico,
que saldra a finales de ese mes (08-1961: 24). Se trata efectivamente del disco La novia del Parana.
417 En la primera edicion recibi6 el premio “solista en estéreo” el LP de Galarza citado en nota anterior.
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compaiiia a Cholo Aguirre —como hemos visto, autor prolifico del corpus tratado—, quien

venia grabando para la mas pequefia Microfon. '

Los dividendos generados por las ventas de estos artistas tenian peso en los balances
de las compaiiias. El caso mas significativo es Ramona Galarza quien, indudablemente,
era una de las figuras centrales de Odedn en el marco de los primeros afios del boom y se
mantuvo en esa firma a lo largo de su carrera. Asi lo resumia Folklore num. 42, bajo el
subtitulo “Sostén”, como parte de una extensa nota dedicada a la correntina. A ella le

seguia la seccidon “Canciones del Litoral”, que ya analizamos.
> y

Sostén

{Quién duda de que Ramona Galarza es hoy el puntal mas importante de Odeon,
cuyo sello sabe prestigiar con sus interpretaciones? Su rotunda popularidad es
conquistadora y avasallante. Un detalle: cuando se anuncié que grabaria “Puente
Pexoa”, el maximo éxito del pasado Festival Folklérico de Cosquin, se vendieron
por anticipado cinco mil discos, que los negocios del ramo entregaron en firme...
Durante dos afios continuados —en 1961 y 1962— Ramona Galarza obtuvo en Ode6n
el llamado “Templo de Oro”, joya de unos 6 o 7 centimetros de alto que reproduce,
en oro, el templete caracteristico de aquella marca. Esta distincion se otorga al artista
del sello que mas discos haya vendido entre todos los intérpretes que grabaron para
la firma cada afio (Folklore ntim. 42, 05-1963: 4).

Como evidencia de la sinérgica estructura de promocion en torno a estos artistas, la
nota continta informando sobre el ensayo de un disco que grabara con canciones de
Carlos Guastavino, cuyas partituras ya esta preparando editorial Lagos;*!° y sus exitosas

actuaciones en “Jueves de CAP”, por Canal 13. Meses después encontraremos sus

publicidades como figura central de Radio Belgrano, ya mencionadas.

Pudimos observar ademas que fue comun la incorporacion de canciones litoralefias en
las grabaciones de los artistas importantes del hoom no identificados necesariamente con

ese repertorio. En base a un relevamiento general de la produccion fonografica de la

48 os ejecutivos o directores artisticos de las empresas discograficas tenian en esto un rol importante.
Giordano y Mareco mencionan —acerca de la edicion de Cosquin de 1965— que los ejecutivos asistian al
festival, asi como a pefias y fogones, en busqueda de “descubrir” nuevos valores. Se registra ese afio la
visita de Hernan Figueroa Reyes —quien habia conformado Los Huanca Hua y luego se habia proyectado
como solista— era el representante de CBS a quien se le atribuia el “descubrimiento” de Chango Nieto o
Maria Helena; y de Fernando Lopez, director artistico de Odeon. Adolfo Pino, Mario Pizurno y Jos¢ Maria
Gutiérrez, por su parte, pertenecian a RCA Victor (Giordano y Mareco, 2010: 45). El musico Santos
Lipesker era, hacia 1968, ejecutivo de Philips y director artistico de Canal 9 (2010: 62).

419 Produccion que finalmente no se concreto.
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primera mitad de la década,**

sin riesgo a equivocarnos podriamos afirmar que un buen
porcentaje de los LP del rubro folcldrico grabados hacia 1963 y 1964 incluyeron alguna
cancién de ritmo litoralefio. Esto podria interpretarse como una marca de época o como
una decision estratégica tomada por los intérpretes o sugerida por las compaiias

grabadoras ante el inminente éxito que lograban estas piezas.

Un ejemplo testigo es E/ disco de Oro de Los cantores de Quilla Huasi (Philips, 1964,
PY 85511), séptimo larga duracion del conjunto en la compaiiia, con la que habian
firmado contrato exclusivo en 1958. Hay cinco canciones litoralefias entre un total de
doce temas, entre ellos dos de autoria de Oscar Valles (miembro del grupo), uno de Cholo
Aguirre, la famosa Collar de caracolas de Agesta y Rio, rio de Eladia Blazquez. Esta
abre el lado A, con arpegios rapidos y superpuestos en las guitarras que parecen simular
el sonido y el movimiento del agua, a los que se suman las voces que cantan
aleatoriamente “rio, rio”, lo que le da a esta introduccion un carécter suspensivo y libre.
El arreglo de voces, cercano a la estética de los conjuntos internacionales, ya fue referido

en el capitulo dos.**!

En sintonia con esta apreciacion general sobre la voluminosa cantidad de grabaciones
de litoralefias observadas en esos afos, cotejamos la informacion contenida en la columna
“El mundo del disco”, publicada en Folklore num. 58, en enero de 1964, firmada por Ivan
René Cosentino.*?? En este caso, el autor se aparta de los acostumbrados comentarios
sobre novedades discograficas para analizar de forma general la produccién folclorica del
afio anterior —en sus palabras, un “maremdgnum de discos” y establece distintas

categorias para seleccionar aquellos que, seglin su juicio, merecen destacarse.

e Los cinco mas destacados de 1963:
1°) Los Fronterizos, Eduardo Fali y Ariel Ramirez. Coronacion del
Folklore (Philips Serie Magna, PL 92009).
2°) Ariel Ramirez. Danzas Folkloricas Argentinas (Philips, PL 13952).

420 Un relevamiento exhaustivo y detallado seria una tarea monumental que no se propone esta tesis.

421 B significativo que solo tres afios después, el Segundo Disco de Oro de Los Cantores de Quilla Huasi
(Philips, 1967, PY 85553) no contiene litoralefas, solo dos rasguidos dobles de sus integrantes.

422 Bajo el pseudonimo de René de Réttore. La revista Folklore sostuvo a lo largo del tiempo una seccion
especialmente dedicada a la critica y comentarios de lanzamientos discograficos, que en los sesenta
sucesivamente estuvo a cargo de reconocidas figuras del ambiente: Carlos Garcia —solo los primeros cuatro
numeros—; Ivan René Cosentino —hasta mediados de 1967—, sucedido luego por Eduardo Lagos.
Cosentino (1935-2017) —musico, compositor, critico y productor musical— fue rosarino y dirigié varios
sellos discograficos, entre los cuales podemos citar Stentor y Qualiton-Fonema (Portorrico, 2004: 115).

269



3°) Los Trovadores del Norte. Puente Pexoa (Columbia 8390) “por el buen
enfoque de sus arreglos y la justeza de las versiones”.

4°) El cuarteto vocal Huayna Sumaj (Columbia 8409).

5°) Los Andariegos (Polydor 250-251) “por su empuje y musicalidad en
la realizacion de las versiones™.

e Intérprete mas destacado: Ariel Ramirez por su actuacion en el
disco Danzas Folkloricas Argentinas.

e El conjunto mas destacado: Los Trovadores del Norte por su
actuacion en el disco Puente Pexoa.

[...]

e La empresa grabadora que mas ha apoyado el folklore: Philips
(Phonogram—Polydor, etc.) por desarrollar su comercio con
intérpretes “folkloricos” casi con exclusividad.

e Las mejores obras grabadas: [...] 3° Acuarela del rio. Litoralefa.
Abel Montes (por Los Andariegos) |[...]

e [El autor y compositor mas significativo:

a)  Por la calidad de sus obras:
AUTOR: Osiris Rodriguez Castillos.
COMPOSITOR: Eduardo Falu.

b)  Por el éxito de sus obras:
AUTOR: Cholo Aguirre.
COMPOSITOR: Cholo Aguirre.

e Larevelacién del afio: Los Trovadores del Norte.

e Los Discos mas vendidos del afio:

LP: Coronacion del Folklore Philips; Los Trovadores del Norte Columbia.
SP: Julio Molina Cabral, Rio manso (M. Hall); Ramona Galarza, Rio
manso (Odeodn); Los Trovadores del Norte Puente Pexoa (Columbia)
[...]
e Los éxitos del afio:
1° Puente Pexoa. Rasguido doble (Nelly—-Cocomarola). Edit. Lagos.
2° Rio manso. Litoralena (Cholo Aguirre). Edit. Lagos.
3° Acuarela del rio. Litoralena (A. Montes). Edit. Tempo.
4° Regalito. Cancion (Horacio Guarany) Edit. Lagos.
5° Guitarrero. Zamba (Di Fulvio). Edit. Lagos.
6° La amanecida. Zamba (Gallo—Quintana). Edit. Lagos.
7° Las golondrinas. Cancion (Falu—Davalos). Edit. Lagos.
8° Tragos de sombra. Zamba (Falu—Davalos). Edit. Ricordi.
9° Zamba de abril. Zamba (Villafane—Rodriguez). Edit. Korn.
10° El cosechero. Rasguido doble (Ramoén Ayala). Edit. Lagos.
(Folklore num. 58, 01-1964: s/d)

De esta seleccion realizada por el critico podemos observar varios puntos que nos

interesan. En primer lugar, cuatro de los cinco discos destacados de 1963 —con excepcion
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del de Huayna Sumaj— contienen repertorio de nuestro corpus de estudio. Una produccion
tan relevante y paradigmatica del boom como lo fue Coronacion del Folklore, incorpora
dos litoralefias: se trata de Leyenda guarani (de Falu y Davalos) y Agua y sol del Parand,
(de Brasco y Ramirez). El de Los Andariegos incluye los exitosos Acuarela del rio y El
cosechero, también citados en la lista de éxitos de Cosentino. Los Trovadores del Norte,
por su parte, interpretan Santafesino de veras (el clésico de Brasco y Ramirez) junto a la
composicion que le da nombre al LP. El disco del pianista santafesino, por centrarse en
danzas, incluye solo un chamamé de Transito Cocomarola.*** Otro aspecto a destacar es
la importancia —en niimero de ventas— de discos simples como Rio manso (de Cholo
Aguirre) en la voz de Ramona Galarza y Julio Molina Cabral. Es significativo que
Cosentino le reconozca a Aguirre un lugar destacado en el campo debido al éxito obtenido
por sus obras, pero que no lo interprete como un indicador de “calidad”. Evidentes juicios
de valor entran en juego al diferenciarlo de Fal1y del uruguayo Osiris Rodriguez Castillos
quienes, segun el critico, si detentarian esa cualidad. Finalmente noétese en el ultimo punto
que, con excepcion de las cuatro zambas, los seis “éxitos” restantes son litoralefos, si
consideramos la ritmica de acompafiamiento —similar al de un chamamé lento— que
presentan Regalito y Las golondrinas, lo que nos permite incorporarlas a nuestro corpus.
Este panorama general brindado por la columna —atn atravesado por criterios subjetivos—
deja en evidencia la relevancia de la cancion litoralefia en el plano de las grabaciones del

campo folclérico de 1963.

Finalmente, el repaso por “compilados” promocionales o proyectos discograficos —
muy habituales en esos afios— habilita un analisis con arribo a conclusiones similares. Si
tomamos como muestra algunos lanzamientos de Philips entre 1964 y 1966, podremos
observar en la seleccion un buen niimero de repertorio y artistas vinculados a la cancion
del Litoral. Un ejemplo es Folklore para todos (1965) que retine a importantes figuras
del campo folclérico del momento.*** Entre doce piezas el LP incluyd Rumbeando pal
Litoral (Oscar Valles) —“que en la voz de los Quilla Huasi se vierte airosa y nitidamente
con su evocacion del chamamé”—, Collar de caracolas (Alberto Agesta) —‘uno de los

ultimos sonados éxitos del cancionero del litoral”— interpretado por Los Fronterizos y

423 Los discos habian sido comentados por Cosentino en columnas anteriores: el de Ramirez en Folklore
num. 48; el de Los Trovadores del Norte en Folklore nim. 49; el de Huayna Sumaj en Folklore nim. 53;
Coronacion... en Folklore nim. 54 y el de Los andariegos en Folklore nim. 56.

424 Entre ellos Eduardo Falu, Horacio Guarany, Los Fronterizos, Ariel Ramirez y Jaime Torres, Los Quilla
Huasi, Los de Salta y el Chango Rodriguez. El disco y su contenido es comentado en Folklore num. 97.
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Lazaro Blanco, chamamé galopeado de Linares Cardozo (Folklore nim. 97, 29-06-1965:
95). Otro ejemplo contundente lo brinda el proyecto Argentina canta asi (1966), donde
Philips compilé musicas argentinas del género folclorico y del tango, en diez discos de
larga duracion. Sin entrar en un analisis exhaustivo podemos ver que, en el numero
extraordinario que le dedic6 Folklore en junio de ese afio, una foto y varias lineas
dedicadas a Cholo Aguirre ocupan el comienzo de la revista, inmediatamente a
continuacion de la pagina editorial. En un paneo répido del contenido encontramos
muchas de las canciones y de los intérpretes ya mencionados en esta seccion —entre ellas
El mensu; Los inundados; Collar de caracolas; El cosechero— a cargo de los mas

importantes artistas de la firma grabadora.*?

5.4.- Cine. El Litoral en la pantalla grande

Como es sabido, en la década del sesenta abundaron peliculas destinadas a explotar la
popularidad de nuevos idolos musicales. Esta estrategia no era novedosa en la industria
del cine, pero se vio impulsada en ese momento por el rock y la Nueva Ola, cuyos artistas
generaban notables éxitos de taquilla.*?® Como parte del hoom, la misica de raiz
folclérica —y con esta, la litoralefia— ocupd también espacios en la cinematografia local,
a partir del tratamiento de temas teluricos o de historia nacional y de la participacion de
artistas del campo, ya como actores o musicalizadores.*?” Para estos, la pantalla grande
constituia otra instancia de consagracion y via de acceso al publico masivo que impulsaba
o reafirmaba sus trayectos artisticos. Para compositores, musicos y directores musicales,

el trabajo en cine constituia ademas una importante fuente laboral.

Entre las peliculas situadas en el ambito del Litoral encontramos en este periodo Alto
Paranad, Los inundados y Tacuara y Chamorro, pichones de hombre. En ellas, el

argumento justifica la inclusion de las musicas regionales. Por otra parte, diferenciamos

425 Similar anélisis admite el LP promocional Juventud Folklérica Volumen 2 (1964) lanzado por Polydor
(marca de Philips), anunciado en la seccion “El mundo del disco” de Folklore nim. 77 (09-1064: 23). El
mismo contiene, a la par de Santiago Querido (taquirari de Leo Dan interpretado por Los de Salta) tres
piezas de Cholo Aguirre y un chamamé de Manuel Linares Cardozo.

426 En la Argentina los casos de Palito Ortega o Sandro, entre otros, fueron bastante estudiados (Manetti,
2018).

427 Al mismo tiempo, encontramos varias criticas en medios de divulgacion que refieren a un “alejamiento”
de la produccion cinematografica argentina de los temas “nacionales”. Véase Correo de las Pefias (nim.
2,02-1961: 14) y las sucesivas notas firmadas por Jos¢ Ramon Luna en la primera etapa de Folklore (nam.
1 al 6,07/11-1961).
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aquellas de tematica telurica mas general —como Ya tiene comisario el pueblo—, que
incluyen repertorio litoralefio a la par de otras expresiones de la musica de raiz folclorica.
El cantor enamorado podria incluirse en esta categoria, si bien lo que muestra la trama
es mas bien la “industria” existente en torno al hecho folclérico, a partir de las vivencias
de su protagonista, Hernan Figueroa Reyes, que interpreta a un cantor nativista que busca
el éxito. Finalmente, en El galleguito de la cara sucia y jAl diablo con este cura! el
argumento no se relaciona con lo telurico o lo regional. La participacion en ellas de Cholo
Aguirre podemos vincularla a la fama que el cantor —y especialmente, sus canciones—
habian alcanzado para ese momento. La siguiente tabla resume cronoldgicamente las

participaciones relevadas que aqui interesan.
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Tabla 8. Canciones y artistas del Litoral en la filmografia argentina de los sesenta

Pelicula, director y afio

Artista y cancion

Direccion musical

Alto Parana
Catrano Catrani, 19584

Ramona Galarza, Kilometro 11

Herminio Giménez

Los inundados
Fernando Birri, 1962

Ratl Barboza,** Los inundados; Boca del Tigre

Ariel Ramirez

Buenas noches, Buenos Aires
Hugo del Carril, 1964

Ramona Galarza, Rio manso

Mariano Mores

Viaje de una noche de verano Ramona Galarza, Naranjerita Tito Ribero
Carlos Rinaldi,**° 1965 Los Arribefios, La Palmira™!
Cosquin, amor y folklore Ramona Galarza, Enero Waldo Belloso
Délfor Beccaglia, 1965 Eduardo Rodrigo, Collar de caracolas
Los Trovadores del Norte, Ki chororo
Los Arribefos, Chaqueiiita linda*?
Julio Molina Cabral, La maletera**
Tacuara y Chamorro, pichones de hombre Ginette Acevedo, El dominguero Tito Ribero

Catrano Catrani, 1966

Julio Molina Cabral, Ki chororo; Collar de caracolas

El galleguito de la cara sucia
Cahen Salaberry, 1966

Cholo Aguirre, Carifio, carifio; Suerio

Horacio Malvicino

jAl diablo con este cura!
Carlos Rinaldi, 1967

Cholo Aguirre, Corazon dormido
Conjunto Los Gauchos, Trasnochados espineles

Tito Ribero

428 Basada en el libro de cuentos Los casos de don Frutos Gémez, de Velmiro Ayala Gauna (Corrientes, 1905-Rosario, Santa Fe, 1967). Fue el punto de partida de la carrera
artistica de la intérprete correntina Ramona Galarza (Portorrico, 2015: 126). El personaje del comisario Gomez, encarnado por Ubaldo Martinez, tuvo su secuela en el filme

Don Frutos Gomez (Cavallotti, 1961).

429 Barboza es el intérprete en la grabacion sonora pero no quien aparece en la pelicula.

439 La pelicula se compone de diversos cuadros, a cargo de distintos directores. Rinaldi fue el responsable de la escena “Litoralefia”, a la cual referimos aqui. Las restantes fueron

dirigidas por Rubén Cavallotti, Rodolfo Kuhn, Jos¢ Martinez Suarez, René Mugica y Fernando Ayala.

431 Rasguido doble de Sonia Galli.
432 Chamamé de Sonia Galli.

433 Participan ademas Ariel Ramirez (Zamba de usted) y una Delegacion de la Provincia de Corrientes (chamamé La rodada).




Pelicula, director y afo Artista y cancion Direccion musical

Ya tiene comisario el pueblo Ramona Galarza,** Carifiito mio Tito Ribero
Enrique Carreras, 1967
EI cantor enamorado Rubén Durand, Canto del arpa Oscar Cardoso Ocampo
Juan Antonio Serna, 1969 Maria Helena, Aqui estoy mi Litoral**
Argentinisima [ Ramona Galarza, Alma guarani Oscar Cardoso Ocampo
Fernando Ayala y Héctor Olivera, 1972 Ariel Ramirez, Merceditas

Transito Cocomarola, Kilometro 11
Maria Helena, Cancion del adios
Jovita Diaz, Chaco

Argentinisima 11 Ramona Galarza, Viejo Cad Cati,**® Puente Pexoa Ariel Ramirez
Fernando Ayala y Héctor Olivera, 1973 Raul Barboza, Che ruvicha®’
Jovita Diaz, Misionerita
Linares Cardozo, Chamarrita del adios

434 Participan también Jorge Cafrune, Hernén Figueroa Reyes y Los Arribefios, con repertorio no litoralefio.

435 Hernan Figueroa Reyes ejecuta también A/ viejo rio Parand (zamba de Eladia Blazquez).

43¢ Introducida por un relato del humorista Luis Landriscina sobre la idiosincrasia del habitante del Litoral. En: https://www.youtube.com/watch?v=TSQ2J TrsTrA [00:51:00]
(0ltima consulta: 23-09-2022).

437 Chamamé de Armando Nelly.
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Parrafo aparte merecen las peliculas basadas en nimeros musicales, con una linea
argumental débil o inexistente. Buenas noches, Buenos Aires y Viaje de una noche de
verano presentan una estética similar, situadas en el &mbito urbano y construidas sobre la
secuencia de cuadros escénicos montados especialmente para la ocasion, con expresiones
de diversos géneros musicales (tango, tropical, nueva ola), ademas de la participacion de
reconocidos humoristas. En el caso de la primera, se baso en una obra de teatro de revista
estrenada un afio antes, en el teatro Astral. A pesar de la presencia de importantes artistas
del campo folclérico, no encontramos cobertura de estas en la revista Folklore. En
cambio, la publicacion le dedico en varios nlimeros un espacio importante a Cosquin,
amor y folklore, rodada en gran medida en Cosquin durante el verano de 1965, en
coincidencia con el desarrollo del quinto festival folclérico.**® Collado (2020: 4) la
menciona como uno de los “proyectos complementarios” de la revista, producida por
Honegger S.A.**° Argentinisima I y II, por su parte, fueron filmadas mayoritariamente en
exteriores, en distintas regiones del pais, con el propdsito de mostrar —sin linea
argumental— los paisajes y las musicas regionales. El nombre provino del exitoso
programa televisivo de Julio Mérbiz, quien oficiaba de comentador. En todos los casos
participan en estas peliculas los artistas considerados “relevantes” al momento de
filmacion y cada puesta en escena permite interpretar valores o imaginarios asociados a
esas musicas y sus intérpretes. Su andlisis es significativo en la medida que brindan una
fotografia —desde luego, fragmentaria y parcial—del campo de la musica popular argentina

del momento.

5.4.1.- Imaginarios y representaciones en Tacuara y Chamorro, pichones de hombre

Los andlisis de las canciones litoralefias en el cine brindan claves para pensar los usos y
las significaciones construidos en torno a ellas. En esta seccion trataremos estos aspectos

en base a un filme que, ambientado en el Litoral argentino, involucrd la participacion de

438 Véase el anuncio de la filmacion en Folklore nam. 83 (12-1964) y la cobertura de la filmacion en el
num. 87 (02-1965). La posproduccion y el estreno fueron tratados exhaustivamente en los numeros 91 (04-
1965), 96-97 (06-1965), 98-99 (07-1965), 100 (08-1965), 103, al estrenarse en las provincias (09-1965) y
104-105 (10-1965), al estrenarse en Buenos Aires. A pesar de la promocion, el filme no tuvo buena
recepcion por parte de la critica y el publico.

439 La pelicula tuvo ademas a Félix Coluccio como “asesor folklorico” y a Marcelo Simén y Juan M. Beccar,
nombres vinculados a Folklore, como responsables del libreto. Se cree ademas que fue el desencadenante
del alejamiento de Julio Marbiz a mediados de 1965, hasta entonces director de la revista.
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artistas destacados del campo folclérico de la década del sesenta e incorpord canciones

litoralefias preexistentes, exitosas, relevantes dentro del corpus estudiado.**

La pelicula argentina en cuestion, Tacuara y Chamorro, pichones de hombre, relata
las vivencias de dos nifios que viven en una estancia. Se rodd bajo la direccion del italo
argentino Catrano Catrani en los alrededores de Coronda, Maciel y Monje —pequefias
localidades de la provincia de Santa Fe en las cercanias del rio Parand— entre fines de
1966 y comienzos de 1967. Ademas de los protagonistas infantiles, se destaca la
participacion de tres reconocidos intérpretes, cada uno ligado a un espacio diferenciado
de la musica popular argentina de la década de 1960: Ginette Acevedo, Julio Molina

Cabral y Sandro.

Dejamos de lado la musica incidental a cargo de Tito Ribero para centrarnos en el
analisis de cuatro canciones populares presentes en la pelicula, de las cuales las primeras
tres son de raiz folclorica litoralefia: Ki chororo (compuesta por Anibal Sampayo), E/
dominguero (de Oscar Valles), Collar de caracolas (de Alberto Agesta) y Llego Navidad
(Haroldo Roach Medina). La insercion de canciones preexistentes en el filme se torna
relevante por los significantes que arrastran y los universos culturales a los que aluden.
Si la cancidn, como objeto discursivo, es capaz de interpelar al oyente-espectador, en el
caso de esta pelicula las referencias extradiegéticas —entre ellas las trayectorias de los
intérpretes y compositores y las propias vidas de las canciones— refuerzan el proceso de

apelacion.

Proponemos desentramar las significaciones que conllevan estas musicas a través del
analisis de la propuesta estética-narrativa que las contiene, atendiendo al contexto
historico-cultural al que pertenecieron. Se postula que en Tacuara y Chamorro..., las
musicas y los artistas mencionados evocan universos de sentido diversos, que apelan a
representaciones e identificaciones plurales. En el trajinado y diverso campo de la cultura
popular argentina de los afios sesenta, esto le permiti6 al filme apelar a una platea amplia,
mas alla del segmento de publico infantil al que en apariencia se dirigia la pelicula. La

consideracion de intertextos —discos, registros hemerograficos y testimonios— deja ver

440 Divulgamos parte de esta seccion en el II Coloquio Internacional Canciones populares. Géneros y
afectos en los cines posclasicos (América Latina y Europa), organizado por la Asociacion Argentina de
Estudios sobre Cine y Audiovisual, el Instituto de Artes del Espectaculo de la Facultad de Filosofia y Letras
(UBA) y la Universidad Nacional de Quilmes, en abril de 2021. Actualmente, esta en proceso de edicion
como parte de un libro compilado por Pablo Piedras, Sophie Dufays y Maria Valdez.
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esta interaccion sinérgica —comercial y creativa— entre el mercado musical y el

cinematografico de la época, con el repertorio litoralefio como eje central.

En esta perspectiva, consideramos ademds que las escenas con canciones constituyen
en la diégesis de Tacuara y Chamorro momentos expresivos cruciales que movilizan al
espectador, enriqueciendo las dimensiones afectivas del relato. La inclusiéon de Ki
chororo detiene la narracion hacia la mitad del filme y promueve una mirada reflexiva y
existencial sobre el tiempo, el trabajo, el destino del hombre y su lucha en el medio
natural. Las canciones en la escena de Navidad, por su lado, evocan topicos y estados

universales: la esperanza, el amor, la fiesta.

5.4.1.1.- Paisaje y literatura regional

Tacuara y Chamorro fue filmada en colores y contd con la produccion de Guillermo
Teruel.*! El libro cinematografico de Catrano Catrani, Vlasta Lah y Augusto Ravé se
basd en una seleccion de cuentos del escritor entrerriano Leopoldo Chizzini Melo,
reunidos en dos libros: Los obscuros remansos (1947) y Tacuara y Chamorro (1956).**
No es la primera vez que Catrani incursionaba en la literatura de la region: en 1958 habia
filmado en Corrientes Alto Parand, cuyo guion se basaba en los cuentos Los casos de don
Frutos Gomez de otro escritor regional, Velmiro Ayala Gauna, de origen correntino y
radicado en Santa Fe. En Cuyo rodaria Alamos talados (1960), adaptacion de Antonio Di

Benedetto sobre la premiada novela homonima del escritor mendocino Abelardo Arias.

Sobre Los obscuros remansos, el diario La Nacion publicaba en 1947:

Un sabor campesino, nativo, muy marcado, presta unidad a este libro de relatos, cuya
escena es el conjunto de riachos e islas de Coronda, en pleno Litoral argentino. Se
trata de trece narraciones, en su mayoria muy breves, todas ellas contadas con gran
economia de medios y con claridad y concision, muy adecuadas a la sencillez natural
de los asuntos escogidos.**

441 Bailarin y pedagogo de danzas folcloricas, Guillermo Teruel ya habia incursionado en el cine como
productor de Las aventuras del capitan Piluso (1963) y Santiago Querido (1965). Fund6 en 1948 la Escuela
de Danzas Tradicionales de la Provincia de Buenos Aires. La revista Danzas Nativas nim. 2 en agosto de
1956 lo menciona como “uno de los profesores de danzas nativas a quien mas se le debe el auge actual de
las mismas”, que estaba en actividad desde 1932 y habia sido el “iniciador en radiotelefonia de la inclusion
del baile folklorico”. Acompaiid la visita de Disney en Argentina en 1941.

442 Docente, periodista, abogado y funcionario publico, Leopoldo Chizzini Melo (1913-1977) fue ministro
de Educacion de la provincia de Santa Fe. Nacido en Gualeguay, Entre Rios, vivio en Rosario y Santa Fe y
frecuent6 desde temprana edad la zona de Coronda, que dio ambientacion a buena parte de su produccion
literaria. Integré el grupo Espadalirio, formado en la capital provincial en 1945, que vinculara también a
Fernando Birri (Larcher y Lobaiza, 1997).

43 La Nacién, 30-/11-1947 (Chizzini Melo, 1956: contratapa).
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El diario La Prensa de Buenos Aires, en el mismo sentido, los describe como “breves

relatos, pero intensos” en los que

el hermoso Litoral argentino con sus islas verdeantes y sus aguas rumorosas aparece
a cada paso rescatado como materia estética. [...] La naturaleza de Los obscuros
remansos es fuerte, animada; sus hombres, comunes pero contagiados de un halito
de emocion sobrenatural. El dolor, el misterio y el ensuefio se mezclan

armoniosamente, ***

La descripcion del paisaje de la costa ocupa un lugar preponderante en la narrativa de
Chizzini Melo. El componente humano es, sin embargo, el eje del relato. Dos personajes
de Los obscuros remansos, Tacuara y Chamorro, inspirardn diez afos después la
publicacion del libro de cuentos homoénimo. Con un estilo de escritura ubicado entre el
regionalismo y el realismo, el autor intenta —sin rebuscamientos intelectuales ni
estridencias dramaticas— dar testimonio del paisaje local rural para ahondar en su realidad

social y representar “tal cual es” al habitante de la region.**®

Las aventuras de estos nifios constituiran el eje de la pelicula de Catrani. Los créditos

inician el filme con musica orquestal incidental y un gran plano general que sitiia al

446

espectador en el lugar de los hechos e introduce a los protagonistas™® y su perra Gringa.

La narracion de una voz en off —testigo privilegiado como en los relatos literarios—

completa la informacion:

Es esta una sencilla historia, la de Tacuara y Chamorro, que en solo un verano han
madurado sus afios pequefios a orillas de un rio, carnosa vena del Litoral, en
extendida y vasta camada de tierra que Dios ha hecho verde y fragante, como jardin
para estrellas. Dos pichones de hombre. Tacuara, un hijo del viento, esbozo de
hombre, acaso nacido en una siesta, corazon guacho. Y Chamorro, el recuerdo de un
rubio trigal de allende los mares que Micaela cultiva en una viudanza de frescos
recuerdos. Poesia de estancia argentina. Tacuara y Chamorro: todos los nifios del
mundo en su mundo de nifios. Tacuara y Chamorro: el pajaro y la iguana, el
carpincho y la nutria. Un zoo de placeres serenos. Un refugio escondido tan chico y
tan vasto como el llanto y la risa. El ensuefio y el encanto.

Algunos aspectos de la escritura de Chizzini Melo se trasladan al relato

cinematografico. Al igual que en los cuentos, el filme se libera de una progresion

444 La Prensa, 11-01-1948 (Chizzini Melo, 1956: contratapa).

445 Véanse D‘anna (2018) y Lépez Rosas (2019 [1972]). Como vimos anteriormente, esta linea de
representacion tuvo su correlato en composiciones musicales que intentaron mostrar, sin idealizaciones, al
paisaje y al habitante del Litoral, tal como lograron materializarlo Ayala, Sampayo, Miiller, entre otros.
46 Son interpretados por Gabriel Abalos (Chamorro) y Rodolfo Di Nucci (Tacuara).
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dramatica lineal. Las acciones se agrupan en cuadros breves, encastrados como mosaicos,
. . . .. . 447

que narran diferentes situaciones vividas por los protagonistas durante un verano.”’ Los

fragmentos literarios descriptivos se traducen en el filme en largos planos —generales o

de detalle— que ponen el foco en el paisaje natural y demoran la llegada de las acciones.

Las sucesivas escenas relatan las experiencias, extraordinarias y ordinarias, de Tacuara
y Chamorro. Los vemos preparar un barrilete para participar de un concurso en el pueblo.
Resultan ganadores de un rifle con el que matan un péjaro, pero se arrepienten del dafio
y acaban criando a sus pichones. Rescatan del rio a una ternera herida a la que cuidan y
alimentan. Construyen un zooldgico de pequefios animales. Se aventuran en una isla y
salvan a la perra Gringa de una picadura de vibora. Hacen travesuras en el almacén del
pueblo, luego piden disculpas y remedian lo hecho. Observamos sus diferentes vinculos
con los habitantes de la estancia: Don Goyo (el capataz), Dofla Micaela (la madre de
Chamorro), Dofia “Ronquidos” (la cocinera), Florencia (una joven) y Severino “cara de
Zorrino” (un pedn). Los protagonistas también colaboran en las tareas de la estancia:
muelen granos, hacen mandados, dan de comer a los chanchos, lavan ollas. Se alternan

escenas de pesca, doma, carreras de caballo y hasta un contrapunto de malambo.

Esas diferentes secuencias imponen un realismo fuertemente localizado, pedagdgico:
en sus experiencias Tacuara y Chamorro aprenden, como “pichones de hombre”, las
venturas y desventuras de la vida.**® Los detalles buscan testimoniar sin una impronta
exotica la cultura del lugar y brindar un relato sobre la vida de sus habitantes, cuyo
transcurrir apacible, abocado al trabajo, solo es interrumpido por excepcionales

momentos de ocio o por sobresaltos que marca la naturaleza. **’

A pesar de su intencion de realismo, la pelicula no logra evitar la mirada bucdlica e
idealizada sobre la vida rural. No aborda las problemadticas usuales del entorno costero —

inundacion, sequia, hambre, trabajo informal— tratadas parcialmente por Chizzini Melo,

47 El arco temporal se diferencia de los cuentos de Chizzini Melo, que relatan la vida adulta de los
personajes.

448 Este realismo localizado y la posibilidad de utilizar el libro en el trabajo del aula les dieron a los cuentos
de Chizzini Melo enorme popularidad. Llegaron a imprimirse mas de veinte ediciones (D’Anna, 2018:
145).

449 E] ambiente costero funciona metonimicamente como “lo rural”. Se percibe un contrapunto con la
representacion de la vida en el pueblo, cuyos nifios parecieran gozar de una infancia mejor, sin las
obligaciones del trabajo y con acceso a bienes materiales: ropas, juguetes, cometas, disfraces, helados.
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cuya escritura resulta comparativamente mas cruda.**® La realidad se presenta no tanto
“como es” sino “como quisiéramos que fuera”: el final feliz y la dedicatoria a Walt Disney
dan cuenta de ello. Predomina el clima pastoril y una mirada empatica, sentimental e
idealizada de la vida rural y los sectores populares. No hay pobreza o marginalidad: los
habitantes de la hacienda tienen un pasar simple y laborioso, pero prospero en diversos
aspectos.*! Las carencias —de haberlas— son oportunidades; la humildad y la sencillez,

valores.

La historia se presenta como atemporal y aspira a una dimension universal, anunciada
desde los créditos: “Tacuara y Chamorro, todos los nifios del mundo en su mundo de
nifios”. La nifiez (inocente y pura) y la naturaleza (dominada por el hombre y asociada a
belleza, simpleza, bondad y salud) son en Tacuara y Chamorro espacios que ofrecen
herramientas educativas de sociabilidad (D’anna 2018: 144-145). Se naturaliza el
proceder moral de los nifios, siempre intachable, en una comparacioén con el mundo de
los animales: son “pichones” que deben madurar, sorteando contratiempos generados por
“bichos dafiinos” (palometas, viboras, carancho). Tematizando la infancia, lo particular
local se subsume en la experiencia “universal” de esa etapa de la vida: la costa podria ser

la de cualquier rio y la vida de Tacuara o Chamorro, la de cualquier nifio.**

5.4.1.2.- Pantallas, idolos, circuitos musicales

La musicalizacion en Tacuara y Chamorro estuvo a cargo de Tito Ribero.*>® Sobre la
musica incidental solo mencionaremos que acude a variedad de recursos sin apartarse del
canon sinfonico orquestal propio de la musica cinematografica. En algunos fragmentos
usa motivos de reminiscencia folclorica para acompafar la visualizacion de actividades
en el campo. Un aire de malambo —orquestado sinfénicamente— se escucha por ejemplo

en una escena de doma de caballos [00:44:50]. Ribero también incorpord a los arreglos

439 Es necesario considerar el contexto de intensa relacion entre arte y politica, en que parte del campo
cinematografico de los 60 tuvo participacion, retratando la marginalidad y otras problematicas del “pais
real”. En 1956, en Santa Fe, nacia la Escuela de Cine Documental y Fernando Birri, como hemos visto,
abordaria la vida costera de manera neorrealista en Los inundados (1961). En 1966, mismo afio de
filmacion, nacia Cine Liberacion. Tacuara y Chamorro no corre en esa linea, ya que no toma partido sobre
la realidad retratada. Sobre cine y militancia en los 60, véanse Alvira (2018) y Getino (2005).

41 Visten bien, realizan celebraciones, tienen vehiculos motorizados, entre otros detalles.

452 BEsta pretension de universalidad también se manifiesta en el lenguaje que —mas all4 del voseo— resulta
neutro, a pesar de que Chizzini Melo se esfuerza en reproducir formas y giros conversacionales locales.
433 El musico y compositor Alberto Amado Ribero (1915-1984) tuvo una prolifica presencia en la
cinematografia argentina (Russo e Insaurralde, 2003: 225-235). No existen sin embargo estudios
especificos. Sobre la musica incidental de Tacuara y Chamorro se presume que composicion, arreglos,
direccion y grabacion estuvieron a su cargo.
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motivos de las canciones populares preexistentes mencionadas, reconocibles por el
espectador. La melodia de Collar de caracolas —rasguido doble de compas sostenido y
animado, como ya se ha dicho— se utiliza por ejemplo para acompafiar la imagen de una
carreta andando rapidamente [1:07:00]. Asi, la musica incidental en Tacuara y Chamorro
construye fondos sonoros para las descripciones visuales y afiade expresividad a diversas
situaciones de la narracion filmica. En cualquier caso, aun retomando motivos populares
o de reminiscencia folcldrica, el caracter sinfonico orquestal logra estilizar los rasgos
locales y acentuar el caracter bucoélico e idealizado de la representacion rural, reforzando

la proyeccion universal del relato.***

Tacuara y Chamorro se integro al corpus de peliculas que, como mencionamos, buscod
aprovechar la popularidad de figuras musicales relevantes del momento, con la inclusion
de canciones preexistentes. Ademas de los protagonistas infantiles, el reparto alli se
completa con artistas del campo de la musica popular del momento, dos de ellos afamados
intérpretes del género de raiz folcldrica: Julio Molina Cabral (como “Don Goyo”, capataz
de estancia) y Ginette Acevedo (como “Dofia Micaela”, empleada de estancia y madre de
Chamorro), cuya participacion no resulta curiosa en el contexto del hoom folclérico —y
de la musica litoralefia en particular— al que estamos refiriendo. Por otra parte, un
carismatico Sandro —cuya fama comenzaba a despegar en el campo de la cancion
melddica— se suma para interpretar un rol secundario como Severino, pedn de estancia
[Figura 57]. Los tres carecian de experiencia cinematografica. El nifio Rodolfo di Nucci,
en cambio, era conocido en la pantalla local por su actuacion junto a Leo Dan en la exitosa

Santiago querido (1965), también dirigida por Catrani y producida por Teruel.

434 Especificamente, predominan sonoridades que responden al clima pastoril de la pelicula. Podriamos
mencionar el uso de melodias cantabiles de caracter dolce y tranquilo, que acompafian descripciones
visuales abiertas. Diversos cuadros encuentran correlato sonoro. La evocacion de sonidos de la naturaleza
se percibe en el uso de instrumentos de viento de la familia de las maderas, con abundantes trinos y
mordentes, que podrian remitir al canto de aves u otros animales. El topico de la pastoral —con el uso de
pedales armonicos sobre el que se despliegan las melodias de los vientos— se escucha en los primeros
minutos. También aparece el topico de la dpera buffa en motivos sencillos ejecutados en staccato y
scherzando (jugando) que acompaian acciones de los nifios y le aportan un toque picaro y travieso a la
escena (00:13:30). Ademas, arpegios rapidos y ligados pueden evocar elementos en movimiento (rio,
viento, cielo). Sobre estos topicos, que hemos tratados parcialmente en el capitulo segundo, véanse Monelle
(2006) y Mirka (2014).
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Figur 57. Los personajes de Tacuara, Chamorro y Severino en Tacuara y Chamorro, pichones de
hombre
La caracterizacion de los tres personajes adultos en la pelicula se condice con el lugar
que estos artistas ocupaban dentro del ambito de la musica argentina, apelando asi al

universo de significacion extradiegético para reforzar sentidos al interior del filme.

Don Goyo, capataz de estancia, es interpretado por Julio Molina Cabral.*>> Este
referente central del boom desde sus comienzos habia realizado numerosas grabaciones y
tenia una fuerte presencia en medios como la revista Folklore. Su estilo de interpretacion,
enmarcado en el llamado “paradigma clasico”,**® representaba dentro del campo
folclorico “la mas pura tradicion”, de rasgos idealizados y estilizados, observable en la
estética de discos como Seriorio del Folklore, Folklore de gala, Arrogante y nativo,
Poemas folkloricos, entre otros. Su figura de autoridad indiscutible, altiva, prolija y

respetada, se replica en el papel asignado como jefe [Figura 58].

Por su parte, Ginette Acevedo representaba en el campo folclorico un aire nuevo,
fresco y joven. Esta cantante chilena se habia radicado en Argentina en 1964, contratada

por RCA Victor. Concretd en pocos afios numerosas grabaciones, giras y actuaciones

455 Sobre Molina Cabral (1916-1992), véase Portorrico (2004: 258).

456 Como hemos adelantado en el estado de la cuestion, el concepto refiere al conjunto de supuestos,
convicciones y acuerdos en torno fundamentalmente a la cuestion de la autenticidad, el arquetipo del gaucho
y oposiciones como rural/urbano o tradicional/moderno que, conformados en las décadas de 1930 y 1940
y afianzados hacia los afios cincuenta, guiaron la composicion musical de raiz folclorica (Diaz, 2009).
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radiales y televisivas. Apodada “La voz de la ternura”, Acevedo interpreta en la pelicula
el personaje de Dofia Micaela, empleada de estancia, madre bella y delicada abocada a la
proteccion y cuidado de los nifios y la casa.*>” Su carrera artistica se encontraba en 1966
en un momento de despegue hacia el mercado internacional a partir de la grabacion de la
ya mencionada Poema XX, composicion litoralefia de Ramoén Ayala sobre los famosos

versos de Neruda [Figura 59].4%%

20 PESOS EL EJEMPLAR

o "5‘ L
“  ARGENTINA:
GINETTE- ACEVEDQ

Figura 58. Molina Cabral en Folklore num. 29 Figura 59. Acevedo en Folklore num. 150 (07-
(11-1962) 1967)

Finalmente, Sandro interpreta a Severino, personaje ambiguo y enigmatico: en algunas
escenas actiia con simpatia; en otras, con picardia y malicia. Aparece montando su caballo
con aire viril, seductor, indomable, libre. Este caracter indescifrable del personaje se
ajusta a la imagen del Sandro-artista “gitano misterioso cargado de sensualidad y
erotismo” (Manetti, 2018: 51). Segin Acevedo, Severino era “loquito y travieso”,
mientras que el personaje de Molina Cabral era “un galan respetuoso, caballero,

respetable”.

Algunas noticias sobre Tacuara y Chamorro aparecen en medios ligados a la actividad

musical. La revista Folklore, en su seccion de avisos y actualidades, ya en octubre de

457 Un papel “tan lindo, tierno, dulce, blanco, puro” (Ginette Acevedo en entrevista telefonica, 05-04-2021).
Estos rasgos se distancian del personaje menos delicado construido por Chizzini Melo.

4% En comunicacion personal, Acevedo manifestd que Catrani tenia la intencion inicial de incluir esa
cancion en la pelicula, en una escena nocturna a la luz de la luna, de dificil iluminacién. La misma fue
rodada, pero tuvo que descartarse por resultar insatisfactoria. También Molina Cabral habia grabado Poema
XX Sobre las circulaciones de esta cancidon y otros aspectos de la intérprete volveremos luego.

459 Entrevista telefonica, 05-04-2021.
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1966 anuncia la futura filmacion y los artistas intervinientes. Durante los meses siguientes
seguird informando al lector de las novedades, por tratarse de “una pelicula de neto clima
argentino” (Folklore 132, 01-11-1966). Lo mismo sucede con Folklore Argentino que en
el numero 16, de abril de 1967, le dedica dos paginas completas con fotografias [Figura
60]. La nota destaca la produccion de Guillermo Teruel quien, con su amplio
conocimiento del campo folclorico, debid haber influido en las decisiones musicales. Al
preguntarle a Ginette Acevedo si recordaba como le lleg6 la propuesta de filmacion, su

nombre surgi6 inmediatamente:

Primero fue Don Guillermo Teruel, que puso toda la produccion. Y Catrano Catrani,
que era un sefior también... los dos muy caballeros. Me propusieron esto porque...
bueno, yo era la chilena que habia caido bien en Argentina, con discos pegados
[exitosos]. En la television me veian mucho, hacia mis actuaciones por Buenos
Aires... y me propusieron hacer esta pelicula con Julio Molina, que para mi fue una
oportunidad maravillosa. [...] Después he tenido otra propuesta de Catrano Catrani
y Guillermo Teruel, que era hacer Anahi, la cancion de Don Osvaldo Sosa Cordero.
Yo iba a ser la protagonista, pero se dio esta situacion que me vine de Argentina [a
Chile] y qued6 ahi nomas, qued6 conversado. [...] Yo creo que nunca se filmo.**

La posible inclusion en el filme de otros artistas y/o canciones es mencionada también
en la hemerografia. Previo al estreno, el citado nimero de Folklore Argentino anuncia la
interpretacion de Sapo cancionero por Molina Cabral, cancion que —como Poema XX—
finalmente no fue incluida. La revista Folklore, en el nimero 143 del 28 de marzo de
1967, comenta que “primitivamente se habia pensado en incluir a Los Cuatro de Cérdoba,
Los Trovadores del Norte y Los Gauchos [...] pero se resolvido no hacerlo, dado los

elevados montos de los derechos que exige la inclusion de canciones”.

460 Thidem.
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Fiéura 60. Revista Folklore Argentino, num. 16 (04-1967)

Los artistas también aprovecharon el tiempo de rodaje en Coronda para promocionar
actuaciones en la region. Segin Carlos Galettini —quien fuera ayudante de direccion—,
Sandro solia filmar lunes o martes y llegaba al set con “la pilcha ajustada” después de
actuar en los clubes de la zona el fin de semana.*®! En el mismo sentido, Acevedo dijo
que “fue un poco mas de un mes de filmacién; entre medio [...] teniamos nuestros eventos
con Sandro, Julio Molina, yo... en distintos lugares, porque se filmé en verano, entonces
habia todos los festivales [...]”.*> Ambos coincidieron en rememorar largas

“guitarreadas” que proseguian a las jornadas de rodaje.

5.4.1.3.- Canciones litoralenas en el filme

Si la historia narrada evoca una dimension “universal”, las canciones de la diégesis, en
cambio, son testimonios de su lugar y época. Todas preexistentes al filme, las mismas
habian sido compuestas, grabadas y difundidas con éxito en esos afios, lo que las volvia

familiares y reconocibles para el oyente-espectador.

Comenzamos con el analisis de E/ dominguero (Oscar Valles) y Collar de caracolas

(Alberto Agesta), dos canciones de raiz folclorica de la region litoralefia que, junto a

461 Entrevista telefonica, 02-04-2021.
462 Ibidem.
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Llego Navidad (Haroldo Roach Medina), conforman un cuadro musical en la escena de
un concurrido festejo navidefo en la estancia (00:52:10). Ginette inicia entonando la
cancién navidefia alrededor de un enorme arbol decorado, mientras entrega a los nifios y
a Don Goyo sus regalos. Enseguida, Molina Cabral canta Collar de caracolas y le
obsequia a Dofia Micaela un lazo —con caracoles— que ella se coloca inmediatamente.
Intercambian miradas confidentes y se toman del brazo para bailar. Contrariado,
Chamorro huye al percibir el cortejo. Para finalizar el cuadro, Micaela canta E/
dominguero animando a los comensales, quienes acompafian desde las sillas con

movimientos y palmas, o salen a bailar.

El rasguido doble El dominguero*®® habia sido recientemente premiado en la Fiesta de
la Cancion Nacional, de 1966. Este certamen organizado por Julio Marbiz en Radio
Splendid galardonaba piezas inéditas representativas de diferentes regiones del pais. E/
dominguero fue seleccionada por el Litoral y grabada inmediatamente por Maria Helena
para CBS (junto a las demds canciones galardonadas) y por Los Cantores de Quilla Huasi,
grupo que integraba su compositor, Valles [Figura 61]. En 1967, Acevedo la registré en
el LP Arriba en la cordillera, cuya grabacion fue utilizada en el filme.*** De caricter
animado, la poesia de E/ dominguero es un relato en primera persona de un paisano que
se prepara para pasar un domingo de fiesta en el pueblo. El tono de la cancion recuerda
al de otros dos famosos rasguidos dobles: El rancho e’ la Cambicha (Mario Millan
Medina) y Juan Payé (Osvaldo Sosa Cordero y Luis Ferreyra). La version de la cantante

traslada la poesia original a la tercera persona:

Se va pa’l pueblo con la pilcha dominguera/ camisa blanca, bombacha negra
en alpargatas, faja roja y corralera / haciendo juego con el cinto ’e yacaré.
Allé lo espera su guaynita enamorada / pollera verde, blusa floreada
y se le prende a la cintura, y cara a cara / meta valseao, rasguido doble y chamamé.

El sombrero gris oscuro / con un barbijo hasta el pafiuelo justo al nudo. /
iQuién lo aguanta en la bailanta / cuando embalao pega un fuerte sapukay!

Lleva el cuchillo afirmao a la cintura / de cuerno ’e vaca, la empufiadura
lo usa pa’ todo, tiene doble afiladura / y mas que nada pa’ defensa personal.
Y cuando el sol asoma el pico en la alborada / vuelve en su zaino pa’ la ranchada
medio “cat” y en la billetera sin nada / pero contento por haberla disfrutao.

463 Registrada en SADAIC el 27-04-1966.
464 [P RCA VICTOR AVL-3665. Los coros en El dominguero fueron interpretados por el conjunto Los
Nocheros de Anta.
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El sombrero gris oscuro / con un barbijo hasta el pafiuelo justo al nudo. /
iQuién lo aguanta en la bailanta / cuando embalao pega un fuerte sapukay!
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Figura 61. Partitura de El dominguero, Edit. Tén;po, 1966

Por su parte Collar de caracolas, si bien hoy algo olvidada, era una cancion
famosisima a mediados de los 60.%¢> Se trat6 de un éxito “plantado” por Los Cantores de
Quilla Huasi en el Festival de Cosquin de 1965, consagrados ese afio y llevados “en
ancas” por el publico segln la tradicién coscoina (Giordano y Mareco, 2010: 44-46).
Compuesta meses antes por Alberto Agesta para quien fuera su primer intérprete, Eduardo
Rodrigo, el joven rod6 con ella una pintoresca escena de la mencionada Cosquin, amor y
folklore, enmarcada en el paisaje serrano. La cancidon contdé con numerosisimas
grabaciones, incluidas las de nuestros protagonistas Molina Cabral (para Music Hall) y
Acevedo (en 1964 en un simple para RCA Victor), ademas de las de Ramona Galarza
(Odeon), Eduardo Rodrigo (RCA), Luis Ordofiez (CBS), Los Fronterizos (Phillips), Los
Quilla Huasi (Phillips), Los Ariscos (London) y los chilenos Rosamel Araya (Disc
Jockey) y Las Cuatro Brujas (Demon). Se trata de una canciéon de amor enmarcada en el

paisaje costero:

Maifiana te esperaré/ cuando la luna bese el ceibal
y en tus ojos me miraré/ muy largamente para sonar.
De fiesta mi corazén/ como una rosa amanecio.

465 Se la menciona indistintamente como rasguido doble o litoralefia. Registrada en SADAIC el 29-10-1964,
inmediatamente aparece en las “Tablas de popularidad” de Folklore y en la sesion Historiando cantos. Nos
dedicaremos a ella mas adelante.
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Lo besa el aire, lo besa el sol/ como tu beso s¢ que no hay dos.

Hoy te llevo de regalo/ un collar de caracolas
con colores milenarios/ que he guardado para vos...
Qué lindo que es el amor/ después de haber trabajado al sol.

Si tu amor me dio la vida/ yo también quisiera darte
una casita sencilla/ donde sofiemos los dos...
que tenga color amor, / ventana al rio, puesta de sol.

Finalmente, Llego Navidad, de autoria del chileno Haroldo Roach Medina, habia sido
grabada por Ginette Acevedo en Chile en el disco Trencito de Navidad (1963, RCA
Victor, CML 2201) que tuvo sucesivas ediciones difundidas en Latinoamérica.

Lleg6 Navidad, campanas se oiran/ los nifios felices ya estan
lleg6 Navidad, vibra celestial/ floridos recuerdos habra.

Feliz Navidad, traenos bondad/ sembrad en los nifios la paz,
con el tiempo seran lindos frutos de amor/ y esta tierra la gloria tendra.

Las canciones permiten al espectador conocer algo més de la personalidad de los
protagonistas adultos y entrar en el universo intimo de sus sentimientos y deseos, no
descriptos hasta el momento. Collar de caracolas actiia como “cancién-accion”,*®® pues
devela el romance entre Dofia Micaela y Don Goyo y desencadena los sucesos del
desenlace. Otra vez, la declaracion de amor del capataz (experimentado y adulto) a la
joven (timida y tierna) refuerza los roles e imaginarios de los artistas en la esfera
extradiegética, ya descriptos. Curiosamente Sandro no canta, sino que acompafia con su
guitarra las canciones de sus colegas, bailando y otorgando movimiento a la escena.*®” Es
probable que su repertorio musical, mas asociado al rock and roll y la nueva musica

juvenil, no cuadrase con la atmésfera buscada.*%®

Este segmento de tres canciones acompafia de manera significativa la pretension de
universalidad del relato. Cada una de ellas denota y sintetiza un sentimiento o estado de

animo comun al hombre: la esperanza (en Llego Navidad), el amor (en Collar de

466 En términos de Louis-Jean Calvet y Jean-Claude Klein (Piedras y Dufays, 2018: 12).

467 De acuerdo con las posibilidades de filmacion de la época, los cantantes en todas las piezas hacen
playback (Russo e Insaurralde, 2013: 232). El espectador ve las guitarras, pero no las escucha. En cambio,
oye instrumentos que no estan en escena (coros, cuerdas, vientos madera, percusion), lo que evidencia la
artificialidad del dispositivo filmico.

468 Acevedo afirma que “no canta porque ¢l en ese tiempo tenia el grupo Los de Fuego, se dedicaba més al
rock and roll, a la cosa ligera” (comunicacion telefonica, 05-04-2021).
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caracolas) y la fiesta (en El dominguero), todos relacionados a emociones de valencia
positiva. Esto facilita la identificacion del espectador con lo que observa y escucha y
convierte la escena en un momento de feliz comunién con los personajes.*® Al mismo
tiempo, canciones como Collar de caracolas y El Dominguero, que habian circulado
intensamente poco antes de la pelicula, constituyen elementos de tension respecto al
discurso universalizante del filme, al proporcionar un anclaje espacio-temporal muy
singular, especialmente esta ultima, que en su letra utiliza numerosas expresiones
coloquiales y alude a usos y costumbres especificos del &mbito rural argentino. El didlogo
entre lo local y lo universal atraviesa diversos aspectos y, lejos de tornarse una
contradiccion, enriquece las dimensiones afectivas del filme. Al igual que la inclusion de
artistas renombrados, podria ser interpretado como una intencion de ampliacion de la

potencial platea.

5.4.1.4.- Cancion-cristal

Ki chororo, como las anteriores, era una cancion de gran difusiéon. Compuesta a
comienzos de la década de 1960 por el uruguayo Anibal Sampayo, este “rasgueado
litoralefio” —o sobrepaso oriental— alcanz6 rapida popularidad en la voz del jujefio Jorge
Cafrune y otros intérpretes.*’® En la pelicula la escuchamos cantada por Molina Cabral,
quien la habia registrado poco antes para el LP Litoral de Gala (Music Hall 3587). Junto

a Collar de caracolas, se comercializaba también como simple.

Pero la funcion de Ki chororo en la diégesis de Tacuara y Chamorro difiere de las ya
comentadas. Es la primera de las canciones populares que el espectador escucha, inserta
hacia la mitad del filme [00:32:30] en una imagen que resulta impactante: una gran
panordmica aérea del rio y una canoa, pequefia, avanzando en el paisaje inmovil. La
escena aparece sorpresivamente en un fundido encadenado con la anterior, acompafiada

del canto de Ki chororo sin texto ni instrumentos, sino /araleado [Figura 62]. A los pocos

469 Cabe mencionar que en otras escenas del filme se escuchan también Noche de paz y un canto religioso,
ambos a cargo de un coro infantil. Estas canciones podrian interpretarse en el mismo sentido, ya que poseen
un aura de religiosidad y comunion, materializada en el anonimato del canto grupal. Promueven asi un
sentimiento de “esperanza”, reforzando la pretension de universalidad mencionada. No le hemos dado
mayor tratamiento aqui por cuestiones de espacio.

470 Entre ellos Los trovadores del Norte, Carlos Di Fulvio, Los Indianos, Los de Salta y Horacio Guarani.
Entre octubre de 1963 y abril de 1964 integra las Tablas de popularidad de Folklore, llegando al 3° puesto.
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segundos, sabemos que son Don Goyo quien la entona y Severino, quien la silba, desde

la canoa. Inmediatamente entra la orquesta acompanante, evidenciando el dispositivo.

Tacuara y Chamorro

Pichones de hombres

Figura 62. Fotograma de la escena de Ki chororé en Tacuara y Chamorro [00:32:30]

No parece casual que Ki chororo —que podria traducirse como “rema que rema”— se
ubique en esta escena de naturaleza grandilocuente y sugestiva, que constituye el
momento quizas mas introspectivo del filme. Su compositor, Anibal Sampayo, tenia un
profundo conocimiento regional recogido en sus viajes por el Litoral oriental y argentino,
Paraguay y sur de Brasil, volcado en canciones que reflejaban con un enfoque social la
vida, las costumbres y los sentires de sus habitantes. Junto a Jorge Cafrune —su principal
intérprete, suceso y simbolo del hoom—, materializaba un tipo de cancionero testimonial

y comprometido (Portorrico, 2004: 81 y 343).

La poesia refiere al canto de un habitante costero (posiblemente un pescador) y juega
con la repeticion —a modo de estribillo— de una onomatopeya evocativa de un ave. Los
versos cortos y sencillos, pero de fuerte poder visual, reflejan de manera simple y
profunda la relacién del hombre con el rio y el paisaje:

Pasa mi rio/ caminito de cristal,
mi dulce rio/ canto azul que busca el mar.
Tataupé Ki chororo | Ki chororo, Ki chororo.

Rema que rema/ Palita de ibirata,

la luna llena/ medallén sobre el palmar.
Tataupa Ki chororo | Ki chororo, Ki chororo.
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Potro del agua/ canoita que se va,
destino que anda/ hombre, rio y soledad.
Tataupa Ki chororo / Ki chororo, Ki chororo.

Musicalmente la cancién se estructura en alternancia de partes A (estrofas) y B
(estribillos). La melodia utiliza unos pocos recursos: tres o cuatro notas segun la frase, en
un movimiento circular y de repeticion, sobre la armonia de solo dos acordes. La melodia

y la armonia son modales, sin uso de sensibles tonales, como podemos corroborar en la

transcripcion.
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Ejemplo 11. Sampayo, Ki chorord; parte B (fragmento)

Ki chororé funciona como un pivote en la trama filmica: aparece subitamente para
ofrecer al espectador un momento de reflexion y luego, desaparece. Puede pensarse como
una “cancidn-cristal”’, un momento cumbre donde el tiempo de la narracion se detiene y
provoca un estremecimiento. La cancidn-cristal, en términos de Phil Powrie, representa
una “interseccion donde pasado, presente y futuro se fusionan brevemente para inculcarle

cuerpo al alma” (Powrie, 2018: 25).

En la pantalla, el hombre y su bote son un punto pequefio en el inmenso paisaje. Son
también un punto en el universo, un instante en el tiempo que parece detenido, pero
avanza. La cancion ilumina una verdad: el tiempo es fugaz y transcurre
irremediablemente, como el agua, el rio y la vida del hombre. Asi como el
“estremecimiento que produce la cancion-cristal estd construido por inmovilidad y por

movilidad” (2018: 24), la musica y la poesia en Ki chororé refuerzan ese caracter
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excepcional. La circularidad de la melodia y la reiteracion de la palabra acompaiian el
movimiento ondular y repetitivo de la imagen del remo en el agua, que no es mas que la
lucha del hombre por detener el pesado fluir del tiempo. La repeticion se torna un rezo.
El caracter modal de la melodia le confiere una sonoridad de halo antiguo, arcaico,
blando.*"' Lo liquido es usado como metafora: evoca un tiempo ciclico, periddico y
eterno, como el de la narracion. El tiempo, como el agua, se diluye y escapa. El tiempo
parece detenido y estancado, pero corre. La vida del islefio es también, como la musica,

el rio y el tiempo, repetitiva y circular. Su destino irremediable es andar.

Asi, la insercion de Ki chororo también plantea una experiencia sensible y subjetiva
inherente a la existencia humana, y favorece en estos términos una recepcion en clave
universal —como lo hicieron las canciones antes analizadas— Al mismo tiempo, otros
aspectos —como las onomatopeyas de la poesia o la propia teméatica— permiten una fuerte

asociacion a lo local.

Las canciones participan asi del proceso enunciativo, enriqueciendo dimensiones
afectivas del relato filmico. En Tacuara y Chamorro las escenas musicales con piezas
cantadas generan momentos de maxima expresion donde el amor, la esperanza, la fiesta
y la evocacion de un tiempo circular y eterno —como la infancia— se manifiestan al
espectador y acompaiian la significacion del filme. Esta pretension universal convive con
el anclaje espaciotemporal que inevitablemente otorgan las canciones preexistentes,

transportando al publico a un contexto geografico y un tiempo determinados.

5.4.1.5.- Créditos finales

Tacuara y Chamorro, pichones de hombre se estrend oficialmente en Coronda el 1 de
junio de 1967 con la presencia de su director, Sandro y los nifios Di Nucci y Abalos, en
un acontecimiento que congrego6 a la comunidad local que habia ofrecido instalaciones,
servicios y desde luego, extras para escenas del rodaje. La pelicula fue “calidamente
recibida por la critica y el publico”, segun comenta Félix Coluccio en Folklore 156 del
16 de enero de 1968. En esta recepcion debio resultar crucial la familiaridad del oyente-
espectador con los artistas y, en especial, con las performances grabadas de sus canciones

mas conocidas, incluidas en la diégesis. En simultaneidad al estreno, el sello Music Hall

471 La repeticion y este caracter blando o tierno de la pieza la conecta con las canciones de cuna, en donde
el “vaivén” de los brazos que mecen es comparable al del agua y la canoa. Recuérdese el “topico del mecer”
en el cancionero litoralefio, que fue tratado de modo especifico en el capitulo segundo.
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lanz6 un EP con el nombre de la pelicula, que contenia las dos canciones interpretadas
por Molina Cabral —Ki chororo y Collar de caracolas— al inicio de cada lado [Figura

63].472

sS\C H
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TACUARA ¥ CHAMORRO FICHOMES DE HOMBRE
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JULIO MOLINA CABRAL

Figura 63. EP Tacuara y Chamorro, pichones de hombre. Lado A y B (MH 60-254)

La pelicula apela a universos de sentido y significacion construidos por los artistas en
el mundo extradiegético. Si Julio Molina Cabral era una figura central —simbolo de
tradicion— del llamado boom del folklore, Ginette Acevedo —joven recién llegada de
Chile— representaba mas bien la lateralidad del campo de la musica popular de raiz
folclorica, mientras que Sandro —ligado al naciente rock en espafiol y a la balada— se
encontraba por fuera del mismo. Al mismo tiempo, Acevedo y Sandro representaban dos
tipos de juventud que, lejos de contradecirse, convivian en el universo cultural de los 60.
Evocando universos diversos, la pelicula apela asi a representaciones e identificaciones

plurales, con la posibilidad de captar publicos de distinto tipo y edad.

La alusion a la discografia y hemerografia de la época, asi como los testimonios orales
de algunos protagonistas, nos permitieron ver en el analisis de Tacuara y Chamorro,
pichones de hombre un ejemplo de sinergia y retroalimentacion entre la industria
cinematografica y la musical, en este caso a partir de la inclusion de canciones litoralefias
que atravesaban una moda y cuyos intérpretes gozaban de gran popularidad, potenciados

por el marco del boom folclorico de los sesenta.

472 Se sumaban Sapo cancionero en €l lado A (zamba de Jorge Hugo Chagra y Nicolds Toledo) y Mientras
gime el acordeon (rasguido doble de Raul Posse Benitez y Osvaldo Sosa Cordero), en el B (disco MH 60-
254).
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5.5.- A modo de cierre

Dedicamos los capitulos cuarto y quinto a relevar la presencia de la cancion del Litoral
en las industrias musicales en torno a la década del sesenta. En este rastreo, 1963 y 1964
se evidenciaron como afios claves para la consolidacion del repertorio litoralefio.
Visibilizamos, ademas, mecanismos o estrategias de accion conjunta para potenciar cada
parte de la industria. Las sinergias eran comunes. Los Festivales Odol de la Cancion se
transmitian por television. Los programas de television llevaban sus artistas a actuar en
clubes o montaban con ellos espectaculos teatrales que incluian giras por el pais. Los
concursos, espectaculos y programas televisivos derivaban, casi siempre, en una
grabacion fonografica o, con mayor suerte, en una cinta cinematografica. En este sistema,
desde luego, los artistas del folclore también veian favorecida su actividad profesional y,

por qué no, creativa.

Todo era parte de una cuidadosa red. Si durante el boom folclorico, la radio —esparcida
a lo largo y ancho del territorio nacional— le permitia al usuario escuchar las musicas
preferidas, el disco y la revista le ofrecian, ademads, tener un pedacito de la musica y de la
vida de los artistas en sus casas. Los festivales o eventos en vivo, adicionalmente,
permitian la experiencia excepcional de verlos en accion en el escenario, desplegando
toda su gracia. A veces, el oyente podria ver a su idolo en pantalla chica (si su condicion
econdmica le permitia contar con un aparato de televisor); otras, en pantalla grande, a
partir de las participaciones de los artistas en peliculas locales. Se trataba entonces de un
circulo virtuoso que le daba impulso a la maquinaria del folclore y retroalimentaba cada
parte del ensamblado. En ese acabado sistema de engranaje de la industria musical,
determinados nombres y ciertos repertorios —entre ellos la zamba y la cancidn litoralefia—

tuvieron un lugar privilegiado.
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CAPITULO 6.
MUJERES, LITORAL Y PERSPECTIVA DE
GENERO: ALGUNOS CASOS
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6.1.- Estudios sobre mujeres en la musica: una breve introduccion

Como se ha mencionado en el capitulo 1, un andlisis desde las teorias de género se torna
necesario para abordar el objeto de estudio de forma completa e integral. Apuntalar
nuestro pensamiento en esta perspectiva afecta no solo la mirada sobre la dimension del
presente, sino que también nos permite revisar en forma retrospectiva el pasado. Segliin

Enrique Camara de Landa,

los estudios de género tienen en cuenta este caracter relativo a cada cultura e intentan

deconstruir los largos y complejos procesos a través de los cuales los grupos
humanos sientan las bases de lo que se espera de las mujeres y los hombres que los
componen [...] Esta concepciéon dual basada en una realidad bioldgica tiene
consecuencias en todos los aspectos de la cultura, entre los cuales las actividades
musicales constituyen un campo privilegiado para su observacién porque se
manifiestan publicamente en las performances (Camara, 2004: 210).

Un trabajo pionero en el analisis de situaciones de performance musical como
instrumento de definicion de género es el de Carol Robertson (2001 [1989]). La autora
considera los significados de las performances en tanto piedras angulares en la
organizacion social y analiza casos en distintos contextos culturales en busqueda de una
perspectiva intercultural, que permita “contribuir a un acercamiento sistematico a las

relaciones existentes entre género, poder social y performance” (Robertson, 2001: 384).

Entre los supuestos planteados, resulta util considerar que:

1) La demostracion y la mediacion del poder impregnan todas las transacciones
humanas [...] incluso en las situaciones donde existe el consenso [...] 2) En todos
los contextos humanos el poder y el género se conectan a través de consideraciones
sobre la naturaleza de la sexualidad, los atributos asociados a cada género y la
necesidad de controlar el acceso a la toma de decisiones. 3) Todas las culturas
reconocen en la musica una forma particular de poder (Ibidem: 383-384).

Si el estudio de las mujeres y sus diversas experiencias musicales, segun Robertson,
“nos lleva a una mejor comprension del uso y el abuso del poder entre los seres humanos”

(2001: 409), esto es posible debido a que la musica es una mas entre las multiples

manifestaciones simbélicas de la cultura.*’® Los esquemas conceptuales heredados de una

473 Clifford Geertz propone un concepto de cultura como un “esquema histéricamente transmitido de
significaciones representadas en simbolos, un sistema de concepciones heredadas y expresadas en formas
simbolicas por medios con los cuales los hombres comunican, perpetian y desarrollan sus conocimientos
y sus actitudes frente a la vida” (Geertz 1997 [1973]: 88). Segun el mismo autor, las significaciones estan
presentes en “multiples estructuras conceptuales complejas [...] superpuestas o enlazadas entre si,
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cultura —entre los que se cuentan las relaciones de género— se repiten entonces en cada

una de sus manifestaciones simbolicas: entre ellas, la musica y las imagenes.

Diversas autoras (son en su mayoria mujeres) han explorado el problema de la
profesionalizacion de la mujer, visibilizando estructuras, valoraciones y comportamientos
de género.*’* Pilar Ramos Lopez (2013) respecto del estudio de mujeres instrumentistas,
bailarinas y cantantes en diferentes culturas desde el siglo XVIII, observa que esas tareas
han sido usualmente asociadas a la prostitucion, debido a la dificultad de poder “apreciar
la diferencia entre prostitucion —es decir, el intercambio entre placeres sexuales y dinero
o regalos— y la independencia econdmica que permite a la mujer cambiar de pareja”
(Ramos, 2013: 217-219). Laura Vinuela Suarez (2003) también hace referencia a estos
impedimentos ideologicos que han frenado las actividades musicales de las mujeres,
poniendo especial atencion a la oposicion entre espacio publico y privado sobre la que se

asienta el patriarcado.*” Siguiendo a Marcia Citron, Vifiuela Suarez afirma que

el caracter publico que conlleva la difusion de la muisica supone un importante
problema para las mujeres. En la oposicion publico/privado el espacio a ocupar por
estas ha sido siempre el segundo y este binarismo esta estrechamente ligado a dos
modelos extremos de mujer: la virgen y la prostituta. Una mujer que pretenda
desarrollar una actividad fuera del espacio doméstico tendra que enfrentar las criticas
que, inconscientemente o no, descalificaran su trabajo debido a las implicaciones
sexuales de la asociacion mujer-esfera publica (Vifiuela Suarez, 2003: 14-15).

Otro aspecto apuntado por Vifiuela Sudrez —de interés aqui— es la supuesta
“naturalidad” adjudicada a la voz como instrumento que “fluye” del cuerpo, vinculado al
plano de lo irracional, lo cual explicaria el rol mas extendido y mejor aceptado para las
mujeres musicas: el de cantante.*’S La posicién de instrumentistas, segin la autora,
problematiza en cambio el modelo de género porque supone una posicion de control que

demuestra capacidad mental y dominio de la técnica, valores estos asociados

tradicionalmente a los varones. Ademas, el cuerpo de la instrumentista no se “muestra”

estructuras que son al mismo extrafias, irregulares, no explicitas (Geertz 1997: 24). Ambos fragmentos
citados en (Camara, 2004: 179).

474 Entre otros, destacan los estudios de Citron (1991), Ramos Lopez (2003) y Solie (1993). Sobre la
produccion de autoras latinoamericanas pueden consultarse las Actas del I1I Coloquio de Ibermusicas sobre
investigacion musical (Gonzalez, 2017a).

475 No solo el aspecto publico de las performances es abordado. También las practicas musicales de las
mujeres en el ambito privado han sido —aunque en menor medida— objeto de estudio. Sobre ese aspecto
puede consultarse Ferrer Senabre (2011), en su estudio sobre las practicas domésticas en Espafia durante el
primer franquismo.

476 Efectivamente, la participacion de las mujeres con relacion al repertorio estudiado se concreta
fundamentalmente en el plano de la interpretacion.
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directamente: el instrumento funciona como una barrera fisica e ideoldgica entre el cuerpo
femenino y el espectador. La posicion de control y el dominio de la técnica se
problematizan atin mas en el rol de las compositoras o directoras. Vifiuela Suarez explica
asi el mayor nimero de cantantes (intérpretes, pues el modelo de cantautora también sera
problematico) en detrimento de las instrumentistas, directoras y compositoras (Ibidem:

15-16).%’7 La autora advierte que

el control sobre la produccion y difusion de la musica popular es ejercido
mayoritariamente por hombres, lo que hace que el sistema de género se mantenga
estable y aparentemente «naturaly»: en teoria no hay nada que impida a las mujeres
participar (Ibidem: 17).

En este capitulo mencionaremos, sin embargo, algunos casos de “pioneras” en el
cancionero litoralefio, tanto en su rol de compositoras como de intérpretes —solistas o
grupales— lo que posibilita inferir que la participacion de las mujeres en dicho campo
profesional en las décadas anteriores fue dificultosa y por ello intermitente. Esta situacion
lentamente comenz6 a cambiar en los sesenta, en correlato con los cambios sociales y
culturales estructurales que caracterizaron ese periodo, ya sintetizados en capitulos

anteriores.

6.1.1.- La mujer sube a escena

Los estudios de género se han ocupado también —sea en la contemporaneidad o en
perspectiva historica— de estudiar las condiciones materiales que marcan o marcaron la
dificultad de las mujeres para participar activamente en la musica (considerando que con
frecuencia cumplen el papel de madres, esposas, amas de casa y artistas a la vez) y las

formas de subversion y contestacion —o en su defecto, afirmacion— a estos estereotipos.

El titulo de este apartado parafrasea aquel de Juan Pablo Gonzalez (2013) en cuyo
capitulo explica los estudios feministas y de género incorporados a la musicologia
latinoamericana a partir de la década de 1990. Alli el autor alude no solo a la revision y
revalorizacion del lugar de las mujeres a partir de las teorias feministas y de género
aplicadas a los estudios de la musica, sino también, en sentido literal, al momento en que

las mujeres cobran mayor visibilidad en el mundo del espectaculo y “suben a escena”

477 En el campo de la musica de tradicion escrita en Argentina encontramos aportes de Romina Dezillio,
quien desde 2009 desarrolla investigacion musicologica que tematiza las implicancias de los modelos
patriarcales en la carrera artistica de compositoras e intérpretes mujeres en la primera mitad del siglo XX.
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como cantantes solistas de la musica popular en el movimiento de musica tipica de la
década de 1950. Gonzalez define “las formas de construccion de cuatro personalidades
artisticas desarrolladas por la mujer a lo largo del siglo XX chileno: la cantora, la cantante,
la cantautora y la estrella de la cancion [...] que surgen de procesos sociales que llevaron
a la mujer a ocupar papeles cada vez mas protagénicos” (Gonzalez, 2013: 130). Se trata
de un proceso paulatino de profesionalizacion que se remonta a los inicios de la industria
discografica en la década de 1920 y se profundiza en la década de 1960 al desempefiar
las mujeres papeles protagdnicos como estrellas de la cancion (en el género de la balada,
el cancionero latinoamericano y la nueva ola) en un contexto de cambios tecnologicos y

sociales en diversos aspectos de la vida cotidiana (Gonzalez, 2013: 130-139).478

En Argentina, durante las décadas de 1940 y 1950, tuvieron un notorio desempeio en
el campo de la musica popular de raiz folclérica cantoras como Margarita Palacios (1911-
1983) o Marta de los Rios (1906-1995). En el chamamé desde luego las mujeres no
estuvieron ausentes y podriamos mencionar intérpretes pioneras como Angelita Lezcano
(1916-1986) o Leonila Esquivel (s/d), aunque la historiografia del género reconoce a
Ramona Galarza como la primera intérprete de la musica litoralefia en alcanzar
repercusion masiva a nivel nacional y llevarlo incluso al plano internacional. Coincidente
con la descripcion de Gonzalez, el inicio y rapido despegue de la carrera artistica de
Galarza acontece durante la década de 1960, sentando un precedente y abriendo paso al
recorrido que muy pronto harian otras mujeres artistas —tanto intérpretes como creadoras—

, como podremos ver en este capitulo.*”

478 Bl proceso descripto por Gonzalez en el campo de la musica popular chilena podria aplicarse para el
caso argentino con algunas salvedades. En el género del tango encontramos si cantantes y estrellas de la
cancion desde la década del 30 (Azucena Maizani, Tita Merello, Rosita Quiroga, Libertad Lamarque, por
citar solo algunas). Por otra parte, podriamos mencionar estrellas del canto lirico, que fueron figuras de
gran popularidad en periodos anteriores, aunque no pertenecen estrictamente al campo musical estudiado.
La categorizacion de Gonzalez, por lo tanto, nos resulta funcional en la medida que condice con el papel
de la mujer en el campo de la musica popular argentina de raiz tradicional o folclérica que abordamos.

479 Grupos vocales integramente conformados por mujeres surgieron también hacia mediados de los sesenta,
como es el caso de Las Huilquis y Las Tres Marias del Parana —de origen santafesino, no tratados aqui—y
el ya mencionado conjunto chileno Las cuatro brujas.
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6.2.- Hechizo del Litoral: fantasia, decencia y feminidad en Ramona
Galarza

En nuestro estudio sobre canciones, la figura de la cantante correntina Ramona Galarza
(1940-2020) cobra especial relevancia. Su carrera artistica se inicia hacia finales de la
década de 1950 y se consolida velozmente desde comienzos de los sesenta, en
coincidencia con el surgimiento y expansion de la cancion litoralefia en el contexto del
mencionado auge de la musica de raiz folclorica en la Argentina. Galarza es considerada
una de las primeras y mas importantes referencias en la interpretacion femenina del
cancionero del Litoral. Consolidada como cancionista estrella, su protagonismo da cuenta
del proceso de profesionalizacion de las mujeres en el campo de las musicas populares en
Latinoamérica —particularmente, en el movimiento de musica tipica— sefialado por Juan
Pablo Gonzalez. Las grabaciones de Ramona Galarza tuvieron particular éxito durante
los afios de boom y sirvieron para popularizar muchas piezas hoy significativas del corpus

estudiado, que serian reversionadas mas tarde por diversos intérpretes.

Esta seccion se centra en el periodo inicial de la carrera artistica de Galarza, con
especial atencion a la produccion discografica que registra en Buenos Aires para Odeodn,
entre fines de los afios cincuenta y durante la década del sesenta. Atendemos no solo a lo
sonoro sino también a las imagenes que presentan las tapas de los discos y otras fuentes
primarias analizadas, asi como a los discursos plasmados, por una parte, en las contratapas

y por otro, en entrevistas y notas registradas en medios graficos, de la época y posteriores.

Acorde con la metodologia de andlisis intertextual propuesta en esta tesis, aplicamos
aqui un andlisis de los discos de Ramona Galarza desde un enfoque sociodiscursivo,
considerando el objeto-disco como un enunciado complejo que posibilita, en la
articulacion de sus distintos aspectos materiales —el sonoro, el verbal, el visual- un
abordaje interdisciplinario e intertextual. Como toda practica discursiva, la materialidad
del disco estd investida de una configuracion espaciotemporal vinculada a sus
condiciones de produccion especificas —es decir, al sistema de relaciones sociales en que
se encuentra inserto el agente social que produce el enunciado—. Entendido este sistema
como un campo donde las relaciones entre los agentes son de competencia y lucha por el
control de los recursos eficientes para ese mismo campo, se deduce que, en consonancia
con lo dicho en el parrafo anterior, la produccion de un enunciado/disco es siempre una

“toma de posicion estratégica” (Diaz, 2017: 161-167).
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6.2.1.- Ramona y el baile de las sirvientas

Con menos de 20 afos y solo un breve paso por el circuito del canto aficionado en
Corrientes, Ramona Galarza arriba a Buenos Aires para comenzar su carrera artistica a
fines de la década de 1950, invitada por el musico paraguayo Herminio Giménez, para
realizar una prueba en el sello discografico Odeon. En 1958, Galarza habia tenido una
pequena intervencion en Alto Parand, pelicula dirigida por Catrano Catrani y rodada en
la capital correntina, cuyo director musical habia sido el propio Giménez, amigo ademas
de su padre.* Giménez es quien gestiona la audicion y la alienta a trasladarse a Buenos
Aires, viaje que la joven concreta casi inmediatamente logrando una respuesta afirmativa
por parte de la compania grabadora, a la que se incorpora. Galarza dara asi comienzo a
una carrera artistica profesional propiamente dicha, bajo el padrinazgo artistico del

musico paraguayo.

Si ya eran muchas las dificultades y prejuicios con que debia toparse una mujer que en
aquel entonces decidia iniciar su profesionalizacion en la musica, estas se multiplicaban
si se escogia el circuito de folclore del Litoral, reducido en el imaginario colectivo de la
urbe al ritmo del chamamé. Como se ha mencionado en el capitulo primero, hacia la
década de 1950 el chamamé ocupaba un importante espacio en el mercado local de
musicas populares, aunque con un circuito muy cerrado de circulaciéon y consumo
orientado a un segmento de publico conformado fundamentalmente por sectores de clases
sociales trabajadoras e inmigrantes del llamado “interior” del pais. Grandes eran los
prejuicios de las clases medias y altas hacia el chamameé, catalogado —recordemos— como
“musica para sirvientas”, debido a que las mujeres migrantes con frecuencia ejercian
trabajo doméstico.*®! Los espacios de socializacion urbana vinculados a esta danza eran
llamados “bailongos”, “bailantas” o “bailes Puloil”, este Gltimo, nombre informal que

provenia de una marca de producto desengrasante.

Si para el trabajador humilde, la practica del chamamé constituia un espacio de
encuentro donde la liberacion de los cuerpos era posible —sea mediante la danza, o a través

del grito sapukay—, para otros sectores de la sociedad, en cambio, las “bailantas” eran

480 Nombre real: Ramona Modesta Onetto Galarza. Naci6 en la ciudad de Corrientes, en 1940. Para mayores
datos biograficos véase Portorrico (2004) y Visconti (1999).

481 Como veremos luego, esto fue retratado por Maria Elena Walsh en su chamamé La Juana, hacia 1968.
El “cama adentro” era uno de los modos de contratacion mas comunes para las migrantes que no contaban
con un lugar para alojarse.
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ambientes donde reinaban los excesos, el desorden y la promiscuidad. Como hemos visto,
en su Historia del baile Sergio Pujol hace alusion a las practicas de “sexo facil” que
suponian para los “chicos bien” estos &mbitos de socializacion, donde el contacto con las
“chicas del interior” —sin la custodia familiar— posibilitaba mayores licencias amorosas
en un ambito portefio con amplios sectores conservadores. Como contraparte, para las
muchachas, la “entrega” suponia una supresion de las diferencias de clase que, si bien
momentanea, contenia la ilusion de modificar —como en el cuento “Cenicienta”— su
estandar de vida (Pujol, 2011b [1999]: 188-207). Albino Gémez, en su Diario de un joven

catolico, ficcionaliza asi la situacion:

Juan José insiste en que hay que ir a los bailes de Retiro o a ‘La enramada’, donde
van las sirvientas y todas ellas cogen. Con las del club es poco probable, porque en
general no pasaran de la franela, y con las de la pista de patinaje sobre hielo, que
aparecen con institutrices y todo, absolutamente imposible. Verlas afuera del club es
muy dificil, salvo contemplarlas fugazmente, cuando salen del colegio y grandes
autos negros se las tragan de inmediato (Pujol, 2011b [1999]: 205-206).

Ramona Galarza solia relatar, en entrevistas medidticas, diversas contrariedades
afrontadas en sus primeras experiencias profesionales en Buenos Aires. Entre otras cosas,
referia a la insistente sugerencia —recibida desde distintos sectores— de abocarse a la
interpretacion de otro tipo de repertorios, a lo que ella se negaba rotundamente.

Asimismo, su propio nombre era objeto de bromas u objeciones. Un relato anecdotico de

la cantora con relacién a esto puede servirnos para ilustrar el contexto de época:

No sé¢ como, convenci a mis padres para venir a Buenos Aires. El maestro Giménez

tenia un amigo en la grabadora y podian hacerme una prueba. Cuando llegamos, el
amigo de Giménez se habia ido de la empresa y habia entrado un nuevo director
artistico, Fernando Lopez. “Bueno, Lopez, ella es la hija de un gran amigo mio, canta
bien”, me presentaron. “;Y con ese nombre va a cantar?”, me dijo Lopez. “Si, ;por
qué? ;Si es mi nombre!” Ahi ya me sali6 la correntinada. Finalmente, Lopez me
escuchd y dijo que podia andar.**

La curiosidad del relato reside en la decision de la cantante de mantener su nombre, en
un momento en que era muy usual modificarlo para las presentaciones publicas o crear

nuevos nombres de fantasia, en funcion del perfil artistico buscado. La sorpresa del

director de la grabadora se anclaba en las asociaciones y prejuicios del nombre Ramona,

482 Micheletto, Karina (2008). “Yo nunca podria cantar otra cosa”, en Pdgina 12 (12-04-2008). Disponible
en: https://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/espectaculos/3-9772-2008-04-12.html (consulta: 09-
11-2022).
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comun en el estrato popular del llamado “interior” provincial, asociado a la realizacion
de tareas de servicio. Lo vemos reflejado, por ejemplo, en una popular historieta de Lino
Palacio, Ramona, publicada desde 1930 durante varias décadas, en distintos medios de
prensa. Alli, el humor reside en los numerosos desatinos y comportamientos disparatados
de su protagonista, una empleada doméstica —en este caso inmigrante espafiola— que
atraviesa graciosas situaciones como consecuencia de su incapacidad para la abstraccion,
el doble sentido, o la interpretacion de instrucciones dadas por sus patrones.**® La tira de
humor marcé sin dudas a varias generaciones lectoras.*®* Por otra parte, el relato permite
visibilizar cierta capacidad de agencia por parte de Ramona Galarza en relacion a
cuestiones —acotadas pero centrales— de su carrera artistica: la decision de venir a Buenos
Aires, la eleccion del repertorio interpretado y la de mantener su nombre a pesar del

consejo de la compaiiia grabadora (e incluso, utilizar el apellido de la madre, Galarza).

Tomando en consideracion lo antedicho, es posible pensar que la insercion de Ramona
Galarza en el mercado de la musica de raiz folclorica de los sesenta requeria —si la
cantante se abocaba al repertorio litoralefio— la puesta en marcha de algunas estrategias
de blanqueamiento y adecentamiento estético, lo que efectivamente hizo Odedn a partir

de las grabaciones de esa década.

6.2.2.- Los discos en Odeo6n (1958-1969)

“La vista llega antes que las palabras” (Berger, 2000: 13)

Comencemos el andlisis por el disefio de los discos. Ramona se ve joven, bella, alegre.
Luce collares y aros en combinacion —dorados o perlados—, hermosos vestidos y zapatos
con tacos de altura no excesiva, sobrios como su nivel de maquillaje [Figura 54, Figura
65, Figura 66 y Figura 67]. Posa con la natural frescura de una quinceafera. A Ramona —
como a sus pares juveniles— le gusta escuchar musica y tiene acceso a la calidez de un

living familiar y un tocadiscos, posiblemente comprado por sus padres (porque ella es

483 Los personajes se completan con el patron y la patrona (la familia Opes) y Jesus, el novio de Ramona.
Una seleccion de las tiras se reunié en Palacio (1994).

484 La realizacion de la tira Ramona fue continuada a partir de 1958 por Cecilia Palacio —hija del creador—
y luego por las siguientes generaciones, hasta 1992. Su publicacion en diarios argentinos trascendio esa
fecha. Para dar un ejemplo, el periddico regional La Opinion, de la ciudad de Rafaela (Santa Fe), la incluy6
diariamente en su contratapa desde abril de 1986 hasta, al menos 2012, lo que corrobora su difusion y
vigencia a lo largo de los afios. Véase: https://diariolaopinion.com.ar/contenido/139283/ramona-un-
personaje-entranable y http://historieteca.com.ar/Historietas/ramona.htm (consulta: 09-11-2022).
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muy joven para las minucias del dinero: no trabaja y quizas nunca lo haga). Ramona
también conserva una mufieca de la infancia, pero no cualquier mufieca: la de porcelana

[Figura 68]. Su aspecto es a la vez moderno, recatado y elegante. ;Quién no querria ser

como Ramona? Ramona luce como una mujer decente.
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Figura 64. LP La novia del Parand, c. 1961 Figura 65. LP Misionerita, c. 1961
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Figura 66. LP Alma guarani, c. 1962 Figura 67. EP Rio manso, c. 1962-1963

Asi vemos a Ramona Galarza en los discos de Odeon (luego EMI/Odedn) entre 1958
y 1969.%% La reiteracion de aspectos relacionados con la vestimenta, la posicion corporal,

la ambientacion, los disefios en rosa o rojo carmesi, permiten inferir la existencia de una

485 Como hemos visto en el capitulo quinto, Odedn era en los sesenta —junto a RCA Victor, Columbia,
Music Hall y Philips— una de las discograficas mas importantes de la Argentina, con un fuerte aparato

publicitario y buena presencia en los medios graficos. Hacia mediados de la década la firma se fusiona con
EMI.

307



busqueda visual deliberada por parte de la compaiiia con la intencidon de representar una
imagen de Ramona y no otra. Observamos la recurrencia de retratos en estudios, sin
referencias al espacio-tiempo, o en ambitos del mundo privado urbano, junto a objetos
materiales asociados a un nivel de vida confortable, vistiendo atuendos propios de una
joven de clase media-alta citadina, a diferencia de otros artistas del boom que se
fotografiaban con vestimentas rurales como ponchos, botas, sombreros o trenzas en el
peinado de las mujeres. Es frecuente también que aparezca retratada con su madre en

varios de los discos a ella dedicados [Figura 69].
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Figura 68. LP La voz del litoral, c. 1964 Figura 69. EP La palabra mas linda, 1968

En el volumen ya citado, que contiene canciones de carnaval con Coco Diaz [Figura
70], notamos nuevamente que los intérpretes estan vestidos de gala y posan con actitud
infantil, camuflados con sus antifaces, bonetes y cornetas. Sus cuerpos no se tocan: por
el contrario, manifiestan en gestos la timidez y la ingenuidad propias —o al menos
esperadas— de la adolescencia. Las pocas veces en que aparece un paisaje, este es bucolico
y atemporal. El ambito rural no es representado de manera realista, sino bajo el filtro de
la pincelada de la obra de arte [Figura 71 y Figura 72] o la naturaleza “urbanizada” por el

hombre [Figura 73].
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No es necesario discutir aqui la importancia que el sentido de la vista tiene en la cultura
occidental y cémo la imagen ha sido utilizada, especialmente en la publicidad, como
creadora de deseo y fascinacion. Siguiendo a Peter Burke (2005), la imagen es un
documento historico en el que subyace el contexto social, lo que le otorga un valor de uso
relevante en el proceso de investigacion. El diseno fotografico de los discos como forma
de arte puede ser considerado bajo el mismo angulo de analisis. No importa solo cudndo,
donde o cémo se hizo la imagen, sino también quién la hizo, por qué y, por supuesto, qué
aspectos quedaron materializados en su composicion. La imagen fotografica implica la
eleccion —consciente o no— de un punto de vista —lugar imaginario desde donde observar—

y una orientaciéon sobre qué y como mirar:

Una imagen es una vision que ha sido recreada o reproducida. Es una apariencia, o
conjunto de apariencias, que ha sido separada del lugar y el instante en que aparecio
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por primera vez y preservada por unos momentos o unos siglos. Toda imagen
encarna un modo de ver. Incluso una fotografia [...]. Cada vez que miramos una
fotografia somos conscientes, aunque solo sea débilmente, de que el fotografo
escogio esa vista de entre una infinidad de otras posibles [...]. El modo de ver del
fotografo se refleja en su eleccion del tema [...]. Sin embargo, aunque toda imagen
encarna un modo de ver, nuestra percepcion o apreciacion de una imagen depende
también de nuestro propio modo de ver” (Berger, 2000: 15-16).

Asimismo, Valeria Saponara insiste en que también los retratos fotograficos [Figura
74 y Figura 75] tienen la funcién de “reportaje” o “archivo”, en la medida que poseen un

“poder documental, analitico, que hace de ello[s] un auxiliar indispensable y natural de

las observaciones cientificas” (Saponara, 2015: 06).*%
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Figura 74. LP Correntina, 1968 " Figura 75. LP. Lunita de Taragiii, 1968

6.2.3.- La novia del Parana

La novia del Parana es como se llama popularmente a la ciudad de Corrientes, ubicada a
la vera de ese rio. Es también una composicion de Osvaldo Sosa Cordero que da nombre
a uno de los primeros discos de Ramona Galarza y el apodo que perduraria para la

cantante por el resto de su carrera.

Seglin Fernandez (2008), en la década de 1960 también se profundiz6 el interés por
los relatos de la vida cotidiana de los artistas y las compaifiias de musica otorgaron gran
relevancia a este aspecto. La oportunidad de entrar en el ambito privado de una figura

publica (a través de revistas y reportajes) posibilitaba mayores niveles de identificacion

486 Saponara esta citando en este fragmento la pagina 17 de El campo ciego. Ensayos sobre el realismo en
el cine, libro de Pascal Bonitzer, de 2007.
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con el consumidor, quien podia comparar la vida del artista con su propia vida o
transformarlo en idolo y objeto de imitacion. Asi lo vemos en el nim. 1 de la revista Aqui
estd el Folklore de julio de 1961 [Figura 76]. Alli, una entrevista a Galarza lleva por titulo
la confesidbn que —suponemos— hace la cantante a su interlocutor charlando con
naturalidad desde una plaza portena: — “Por el amor dejaria todo”— dice. Luego, el parrafo

introductorio de la entrevista profundiza la descripcion y aclara:

No es cierto que haya pedido mucho dinero para actuar en radio. No piensa en el

cine. Colecciona banderines. Tiene novio. Prefiere las canciones romanticas. Para

vivir, prefiere su ciudad natal, Corrientes.*’

La revista presenta a Ramona como una mujer recatada, que no es ambiciosa y prefiere
su casa a la exposicion. El entrevistador le pregunta si desea casarse y si abandonaria el
canto por el matrimonio, a lo que ella responde afirmativamente: “— ;Qué mujer no suefia
con ello?”, dice, “~No dudaria ni un instante [...] Me gustaria ademas tener hijos”. Se la
interroga también sobre el destino del dinero que gana. Ramona demuestra ser organizada
y precavida. Se “da los gustos” pero con mesura: “[...] compro zapatos, vestidos, voy a
la peluqueria... pero también ahorro. En ese sentido soy muy previsora”. Las preguntas —
y también las respuestas— estan llenas de presupuestos respecto de los roles de género:
(acaso alguien le preguntaria a un hombre en qué gasta su salario? Algo que el lector de
la revista aun no sabe, es que Ramona Galarza no es solo “la novia del Parana”. Es
también la novia del director artistico del sello Odedn, Fernando Loépez, a quien ha
conocido al arribar a Buenos Aires —en aquella primera audicion en la compaiia—y quien

Sera su esposo por cuarenta y cuatro largos afos.

487 Esta y todas las citas del siguiente parrafo provienen de Aqui estd el Folklore. Afio 1, nim. 1 (07-1961:
3-5). Si bien en su primer ejemplar la revista llevo esta denominacion, se trata de la misma publicacion que
luego se llamo simplemente Folklore, cuyo contenido en relacion con lo litoralefio ya fue analizado en el
capitulo cuatro.
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Figura 76. Rev1sta Aqul estd el Folklore, afio 1 nam. 1 (07—1961 3)

Hemos referido ya, al comienzo del capitulo, a los problemas y prejuicios —algunos
extremos— asociados a la profesionalizacion de las mujeres en la musica. Como afirmaron
Ramos Lopez (2013) y Vinuela Sudrez (2003), esta valoracion negativa se sustenta en la
visibilidad publica que la actividad conlleva, fuera del hogar y, muchas veces —
especialmente en el caso de las musicas populares— en horarios nocturnos. A esto se suma
la independencia econémica obtenida por la mujer, que le permite cambiar de pareja si
asi lo desea, lo que habilita descalificaciones y comentarios violentos o deslegitimadores

hacia su actividad.

Sin embargo, estas valoraciones no parecen haber recaido sobre Ramona Galarza,
quizds porque su carrera artistica estuvo signada desde el comienzo por figuras

masculinas muy presentes en su vida publica y privada. La primera de ellas corresponde
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a su padre, quien impulso, autorizé y acompaind a Ramona en su viaje a Buenos Aires.
Luego, el padrinazgo musical del paraguayo Herminio Giménez (amigo de su padre) vy,
mas tarde, el acompanamiento de su esposo Fernando Lopez, director artistico de Odeon
en Argentina y pieza clave para su anclaje como artista central de la compaiiia y estrella
de la cancion litoralefia por largos afios [Figura 77].*%® En la proyeccién artistica de
Galarza, la presencia y el apoyo de “autoridades” masculinas fueron decisivas. Isabel
Ferrer Senabre afirma que, en el pasado, acompafiamientos de este tipo eran
fundamentales para facilitar la aprobacion social de la mujer artista, ya que “las que
decidian dedicarse al escenario podian considerarse como algo exdtico, raro, pero no
ponian en peligro la verdadera estructura social impuesta si lo hacian con el beneplacito

de la autoridad paterna y el Estado, legitimado por Dios” (Ferrer Senabre, 2011: 22).
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Figura 77. Cancwnes Litoraleiias. Cancionero, c. 1963, tapa

6.2.4.- Un hada bienhechora

La musica grabada constituye el principal indicador que permite constatar el proceso de

adecentamiento observado en los registros discograficos de esta etapa de la carrera

488 Como hemos visto, mantuvo un nimero constante ¢ importante de lanzamientos discograficos en
EMI/Odeoén al menos hasta mediados de la década de 1970, incluyendo premios por récords de ventas y
giras nacionales e internacionales.
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artistica de Ramona Galarza. Como se ha explicado, existe un “blanqueamiento” del

plano sonoro-musical observado en:

a) La inclusion de canciones en tempo mas lento y cadencioso (por lo general

guaranias).
b) El predominio de temdticas roméanticas.
¢) El uso de agrupaciones instrumentales diferentes a los conjuntos de chamamé.*%
d) El privilegio del desarrollo melodico sobre el impulso ritmico.

Es significativo que el instrumento iconico del chamamé —el acordedn— no aparezca
en estas primeras grabaciones.*”’ Las introducciones o interludios melddicos son
realizados en su lugar por el piano, el arpa, el violin o un 6rgano que imita el sonido del
aerofono libre. Aparecen si acompafiamientos de guitarras, aunque no adquieren especial
protagonismo en el orgénico instrumental. Los discos no poseen homogeneidad en este
aspecto: algunas canciones denotan la presencia de orquestas de camara compuestas por
buen niimero de integrantes, y otras son acompafiadas por conjuntos instrumentales
menores. De estas agrupaciones solo se indican, a veces, los nombres de los directores y
en ningun caso el de sus integrantes. Por lo general, tampoco figuran los compositores y
letristas de las canciones. El foco de atencion esta puesto asi exclusivamente en la figura
del intérprete, aspecto que puede observarse por fuera de este caso en numerosos registros

de época.

La sonoridad general de los discos de Ramona Galarza en la etapa analizada denota la
busqueda de un estilo prolijo y purificado de rusticidades conflictivas, privilegiando el
desarrollo de lo melddico sobre lo ritmico. Se aprecia en ocasiones un leve pero
perceptible efecto de reverberacion de estudio agregado a la voz, que explicita el
dispositivo de grabacion y, junto con el drgano electronico, connota “modernidad” en una
época en que ambos recursos comenzaban a usarse y permanecian ajenos al ambito de la
musica del Litoral. Asimismo, se aprecia una estética tanto tematica como sonoramente

ligada al género de la cancidon romantica internacional. La contencion del caracter

489 Como hemos visto en el capitulo segundo, un conjunto tradicional de chamamé hacia los sesenta podia
estar conformado por dos guitarras, acordedn y/o bandone6n, y uno o dos cantantes o glosistas.

499 Como excepcion, el primer LP Litoralefia incluye dos grabaciones con acordedn registradas para la
pelicula Alfo Parana: Virgen de Itati —cancion— y Kilometro 11 —polca—, editadas con anterioridad en un
EP promocional. Otras grabaciones con acordeén solo aparecerdn —en proporcidon exigua para ir
incrementandose paulatinamente— a partir del sexto LP, Rio manso.
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tradicional de la danza del chamamé —cuyo impetu ritmico conduce al baile- y la
prioridad otorgada al plano meldédico —ambos en pos de favorecer la apreciacion a partir

de la escucha quieta y atenta— sin duda facilitaron circulaciones fuera del pais.*”!

Una cancion que ejemplifica las caracteristicas musicales antes descriptas es la polca
Alma guarani (1947), de Osvaldo Sosa Cordero y Damasio Esquivel, que fue grabada por
Galarza en su segundo disco EP Ramona Galarza y su conjunto, de difusion estimada
entre 1959 y 1960.*2 Puede apreciarse alli el efecto reverb en la voz, mientras que la
introduccion, el interludio y las intervenciones instrumentales principales estdn a cargo
de un piano, un 6rgano y, en plano algo secundario, un arpa. A la guitarra se le reserva el
rol de acompafiante y una breve participacion melddica antes de la repeticion del
estribillo. Alma guarani fue incluida —como era lo usual— en discos posteriores, uno de
los cuales toma el nombre de la cancion para su titulo. Es importante sefialar que esta
vinculacion del pasado nativo del chamamé —especialmente en su relato del origen— con
la cultura indigena —la “gran raza” guarani— formo y atn forma parte de las estrategias
basicas del género en su esfuerzo de legitimacion e incorporacion al patrimonio vernaculo
nacional (Diaz, 2009: 206-207). Una ediciéon de la cancién en partitura de dos hojas
comercializada por Editorial Korn en 1966 replica la foto del disco La voz del Litoral
[Figura 68] y reafirma la sugerencia de una determinada posicion de escucha:
preferentemente en el seguro ambito del living del hogar y lejos de la practica de los

desordenados bailongos.

Los titulos de los discos aludidos son también significativos para corroborar nuestra
hipotesis. Ramona Galarza es caracterizada en ellos como la Litoraleria, la Misionerita
La novia del Parand, La voz inimitable, La voz del litoral, o el Alma guarani, pero nunca
es presentada como “la reina del chamamé” o una “chamamecera desde la cuna”, como
se asumira pasados los afios.*”* Algunos discos llevaran si el nombre de una u otra cancién
exitosa o single (La vestido celeste, Lunita de Taragiir), pero no habra una alusion directa

al género del chamamé en las tapas discograficas de Ramona Galarza durante la década

41 En el mismo sentido, en 1971 Ramona Galarza grabara un disco integral con canciones de Agustin Lara.
¥2 Volumen nim. 8 (Odeén, DSOA/E-1939), disco doble 45 rpm. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=sQblcOdgMIw (consulta: 15-11-2022).

493 Asi lo expresaba Galarza: “El mio era un folklore que ya habia traido otra gente [...] pero era como que
estaba mal visto para algunos. jCuantas veces me habran dicho que cantara otra cosa! Y yo no podria cantar
otra cosa: soy correntina y chamamecera desde la cuna”. Micheleto, Karina. “Yo nunca podria cantar otra
cosa”. Pagina 12, 12-03-2008.
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de 1960. Este aparecera tiempo después, ya completamente consolidada su carrera

artistica.

En algunos casos, los discos incorporan texto en su contratapa que, al ser puestos en
relacion con las imagenes y el contenido musical, redefinen y complejizan la significacion
de la obra, con un discurso en correlato con la intenciéon del mensaje visual y sonoro
analizado. En la contratapa sin autor expreso del LP Rio manso (ca.1964), por ejemplo,

se lee:

Esta mujercita de dulce sonrisa y simpatico recato, morena por fuera y clarita por
dentro, que parece fragil y encierra imponderable vigor pasional. Esta maravilla
canora que surge sin esfuerzo, como la fuente pura, de la mas sencilla
continencia. Esta es Ramona Galarza. [...] La Novia del Parana es un hada
bienhechora que nos regala incomparables coplas cristalinas, al son de galopas,
rasguidos, guaranias o polcas. Ella, en su intimidad, colecciona miniaturas y

banderines. Tiene ya tantos trofeos, y tantos mas habra de recoger, que a su alrededor

seran la elocuente y permanente revision de sus pasos triunfantes. ***

Entre los aspectos que destacamos en esta cita sobresalen la cuestion racial que tifie la
descripcion de Galarza y la omision del chamamé entre las musicas nombradas. No
resulta curioso que el texto haga alusion al caracter natural del canto, concebido como
destreza canora irracional solo comparable a la virtud de los péjaros o las sirenas, lo que
explica el rol historicamente mas difundido —y socialmente aceptado— de las mujeres
como cantantes. Este asunto ha sido tratado extensamente en la literatura sobre musica y

género.*”

Otro aspecto a prestar atencion es la caracterizacion de Ramona Galarza como un
“hada bienhechora”. Hay una atmosfera de fantasia que atraviesa buena parte de estos
primeros discos. La contratapa de su primer LP, Litoraleria (1960) [Figura 72] hace
alusion a las “nostalgicas leyendas” y los “conjuros de tan subyugantes melodias” que

“cambian al paisaje, al rio y al amor”. El texto firmado por Lito Bayardo compara el disco

494 El resaltado es nuestro.

495 La voz es considerada en el imaginario colectivo no como un instrumento que precisa un racional
proceso de aprendizaje y ejercitacion, sino como un don que “surge” naturalmente del cuerpo (Viiuela
Suarez, 2003: 15). En el primer EP de Ramona Galarza, la pieza Bendito sea tiene la particularidad de
evocar el canto de un pajaro (nuevamente la cuestion de la voz canora y natural). La cancién describe una
escena que curiosamente se repite al menos en tres peliculas animadas de Disney anteriores al disco (La
bella durmiente, Blancanieves y La cenicienta): la comunicacion de las protagonistas con pajaros a través
del canto, considerado un atributo natural de belleza que atrae al ser amado permitiendo superar la pobreza
y condicionamientos de diverso tipo.
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496 o] disco de la

con una “rueca magica”: como la rueca del relato de La bella durmiente,
artista tiene el poder de hechizar y cambiar la vision de lo litoralefio, de la misma manera

que en los cuentos de hadas los conjuros modifican la realidad de sus personajes.

En este mismo sentido, el LP Litoraleiia —al igual que otros— logra alcanzar curiosos
momentos de sonoridad cinematografica, en particular en aquellas piezas interpretadas
por orquesta con organico de tipo sinfoénico. En ellas abundan timbres que conectan al
oyente con un universo onirico o imaginario, a través de los vientos, las cuerdas y el uso
del arpa. La orquesta queda invisibilizada en los discos por la omision ya aludida de los
nombres de sus integrantes y director y aparece como dada, natural: similar a la musica

extradiegética que surge de improviso en la escena cinematografica.

En este aspecto, es representativa la interpretacion grabada de la pieza Enero (de
Néstor César Miguens y Edgar Romero Maciel) en el LP La voz del Litoral [Figura 68]
bajo la batuta de Carlos Garcia. La participacion usual de directores considerados
“cultivados” en el ambiente artistico de Buenos Aires, que habitaban, como el caso de
Garcia, también el campo de la musica académica le otorgaba al producto un estatus

adicional.*’

6.2.5.- Corolario

Observado en conjunto, el andlisis del discurso intertextual —que contiene lo visual, lo
sonoro y los textos de referencia— permite plantear en la primera etapa discografica de
Ramona Galarza (1958-1969) la existencia de mecanismos de “adecentamiento” (Liska,
2014) concretados bajo las logicas de las industrias culturales, implementados para
facilitar mayores niveles de identificacion, aceptacion y consumo y para hacer extensiva
la musica litoralefa a las clases urbanas medias y altas, principales consumidoras de los
productos del boom. Cabe decir que practicas similares pueden ser observadas también
con relacion a otros artistas asociados al repertorio del Litoral, en el marco del periodo
abierto en 1955 que algunos autores caracterizan como de estilizacion general del género

folclorico (Pérez Bugallo, 1996: 137-139).

496 Este largometraje animado de Walt Disney habia sido estrenado en Argentina en 1959.
497 Enero. Disponible online, en minuto 27:18, en: https://www.youtube.com/watch?v=tgU99VUxA2¢g
(consulta: 20-11-2022).
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En el caso aqui analizado las estrategias de adecentamiento se observan
fundamentalmente en dos sentidos. En primer lugar, existe un blanqueamiento sonoro al
intentar borrar de las interpretaciones los elementos asociados por el oyente al chamamé
y, con ¢l, al “cabecita negra”. Esto se consigue prescindiendo de dos de los rasgos mas
importantes y representativos de esta musica: la sonoridad del acordedn y el impulso
ritmico del baile. Se advierten decisiones musicales —respecto del repertorio y la
interpretacion—y discursos intertextuales en consonancia con dicha construccion. Por otro
lado, se observa la transmision de un modelo de mujer que se apoya en las estructuras
sociales de género arraigadas, eliminando conflictividades y reafirmando los roles
tradicionales de la mujer como hija, esposa y madre. Esto se manifiesta especialmente en
las formas de representacion visual, en los discursos que en torno a la figura de Galarza
se elaboran y en las tematicas de las canciones grabadas. El andlisis de esta etapa
discografica demuestra que Ramona Galarza no generd una obra transgresora respecto de
los modelos sociales de género. Por el contrario: la imagen suya que se construy6 desde
la industria cultural no confront6 la feminidad asumida como “virtuosa” segun los
canones establecidos. Pudo haber sido llamada la “mujer” o la “amante” del Parana, pero
fue la novia, dulce y virgen. Como una princesa guarani, la figura deliberadamente
elaborada de Ramona Galarza reafirma la “ideologia del romance” y elige creer en la
existencia del “principe azul”, ese por el cual —segln el recorte de la entrevista— “dejaria
todo”.*”® Como en un cuento de hadas, la fantasia se reiterard en aquellas jovenes
migrantes, sirvientas “cenicientas” con permiso a sofiar que en el baile del domingo,
ilusionadas, bajardn sus guardias y dejaran todo ante esos falsos principes de ojos claros,
buen hablar y mejor vestir, que con su dulce voz les prometeran la oportunidad de salir

de la rutinaria tarea del servicio.

Los discos de Ramona Galarza testimonian entonces un determinado momento
histérico (con sus implicancias sociales, sociopoliticas, culturales) y una determinada
coyuntura de relaciones de produccion, circulacién y consumo en el campo de la musica
popular en la Argentina. En términos de Burke, considerar la imagen como documento

histérico nos ha permitido inferir practicas y valores arraigados socialmente, y desde la

498 La “ideologia del romance” (Vifiuela Suérez, 2003: 18-19) dentro de un modelo planteado en términos
binarios (virgen/prostituta) favorece obviamente al modelo de virginidad que conducira posteriormente a
los roles de esposa y madre con los que se la relaciona.
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perspectiva de género, particularmente aquellos relacionados a las experiencias de las

mujeres —y de las mujeres musicas— implicitos en los discos analizados.

6.3.- Ginette Acevedo: la voz dulce de América

En esta seccion abordamos la proyeccion de la intérprete chilena Ginette Acevedo, a partir
del analisis de la creacion y difusion internacional de Poema XX, cuyos versos de Pablo
Neruda fueron musicalizados a mediados de la década del sesenta por Ramon Ayala. La
pieza fue grabada por varios artistas, pero fue la version de esta cantante la que alcanzé
gran difusion en Hispanoamérica. El analisis de la cancion permite observar diversos
trayectos de produccion y grabacion, difusion, consumo y puesta en escena de la cancion
popular litoralefia en la época. Se estudia el modo en que se construyeron sus
performances interpretativas, en funcion de favorecer su circulacion e integracion al

mercado de la cancion romantica internacional.

6.3.1.- Una chilena en Buenos Aires

La cantante Ginette Acevedo (1942) comenzd su carrera profesional con actuaciones en
radios de su pais en los primeros afios de los sesenta.**® Luego de algunas grabaciones de
notable éxito, su popularidad se acentu6 a comienzos de 1964 al ganar una de las
categorias del Quinto Festival de la Cancion, de Viiia del Mar, con el bolero Estd de mas,

de Ricardo Jara.’*°

499 Nacida en San Fernando, Region VI, Chile. Su nombre original es Mirna Jinett Acevedo Palma.
500 Fn 1971 gand en el mismo festival la terna folclérica interpretando La forcacita, de Oscar Céceres y
Luis Barragan.
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Flgura 78 LP Lavoz de la ternura, 1963. RCA Victor CML-2184

El primer LP de Ginette Acevedo (RCA Victor, Chile, 1963), titulado La voz de la
ternura,”®' contuvo casi en su totalidad repertorio litoralefio (guaranias, polcas, galopas,
canciones litoralefias) incluida la famosa Rio manso, de autoria de Cholo Aguirre. De un
total de doce canciones, nueve tematizaban el amor. Observamos la ausencia de
elementos vernaculos en la imagen de tapa [Figura 78] y detalles del disco que permiten
inferir la intencion de dirigirse a un publico amplio, de alcance incluso transnacional. Por
caso, en Cabecita en mi hombro (primera cancion del lado A) escuchamos a Acevedo
cantando en espafiol y portugués.®*? En el mismo sentido llama la atencién Dos arbolitos,
cancion del mexicano Chucho Martinez Gil grabada anteriormente por el afamado
intérprete Pedro Infante. A pesar de los tipicos giros mariachis en la melodia, su compas
ternario en tempo lento y abolerado cuadran muy bien con el resto del repertorio. Resulta
significativa la direccion de Oscar Arriagada, musico transversal en Chile a distintos
campos y géneros de la musica popular, conocido en los sesenta por su Twist del

esqueleto.

501 Tal fue el apodo que perdurd en su carrera junto a “La voz dulce de América” o “La voz més hermosa
de Chile”.

502 Corresponde a una traduccion de Cabecinha no ombro (Paulo Borges), composicion popular en Brasil
desde mediados de los cincuenta, también popularizada en Paraguay, en guarani.
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(Por qué una chilena cantando este repertorio? Relata Acevedo que fue un productor
chileno (Camilo Fernandez, vinculado a la Nueva Ola) quien le hizo notar que su voz se
adaptaba favorablemente a un nuevo tipo de repertorio que desde Argentina se proyectaba
como una corriente de renovacion del folclore litoralefio, representado fundamentalmente
por Ramona Galarza. En Chile, algunas de estas canciones las interpretaba el afamado

bolerista Lorenzo Valderrama (1933-1986), pero ninguna mujer.>%?

Luego de su exitoso debut discografico en el pais vecino, a fines de 1964 Acevedo
decide radicarse en Buenos Aires para continuar alli su carrera. La reedicion local del
primer LP al que referimos —que replica el contenido de modo casi integral— lleva el
nombre de Encanto del Litoral (VIK LZ 1102). El texto de la contratapa la presenta como
una auténtica “cancionista litoralefia” y menciona la trascendencia inédita del cancionero
mesopotamico, a la par de publicidades de otros discos internacionales. A partir de ese
momento el protagonismo de Acevedo en el campo de la musica popular argentina ira in
crescendo, abocada a la interpretacion de repertorio litoralefio y paraguayo. Contratada
de modo inmediato y exclusivo por RCA Victor,>** luego de algunos simples grabara bajo
la direccion de Abel Montes un nuevo LP, Ginette Acevedo, que alterna organicos de

sonoridad tradicional y orquestal.

o Svona 202

o\
rhe

* OBRAJERO » VOLVERAS * MARTIN PESCADOR * VIVA LA CUECA * QUE LINC
* PLACITA DE MI PUEBLO * HIMNO AL AMOR % ENCADENADOS
NARANJAL # MI SERENATA

Figura 79. LP Poema 20, Vik, RCA Victor LZ 1125

503 Ginette Acevedo en comunicacion personal (15-01-2019).
504 Probablemente RCA Victor vio en Acevedo a una posible competidora de Galarza, artista de Odedn.
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Tras un afio en la Argentina, llega la grabacion del LP Poema 20 [Figura 79]. Su
registro y lanzamiento se estima entre fines de 1965 y principios de 1966. El disco, como
los anteriores, contiene ritmos litoralefios mas algunas canciones que remiten al origen
trasandino de la cantante. Acevedo en entrevistas personales lo reconoce como un hito en

su carrera, una especie de “antes y después” en su proyeccion artistica internacional:

Nos fuimos a probar suerte a Buenos Aires [...] después de un gran €xito que tuve
con Gaviota®® [...] aparecio la idea de grabar este Poema XX, que a mi me pareci6
extraordinario porque se trataba nada menos que del maestro [...] y cuando escuché
la melodia hecha por Don Ramén Ayala —tremendo compositor— yo me enamoré de
esta cancion. Luego de eso, hice una gira por varios paises. Primero fui a Venezuela
[...] era muy fuerte la popularidad. [...] Hice unos programas alla en Caracas, de
television, y algunas actuaciones en vivo. Y luego de eso, llevamos el Poema XX al
sello RCA de alla, Antor se llamaba [...] empezo6 a pegar [...] y desde Venezuela se
hizo una telenovela donde la musica —el leitmotiv— era el Poema XX con mivoz. [...]
Tal es asi que, en esta época, imaginate, era muy raro vender tantos discos y se
vendieron cincuenta mil, que es poco ahora, pero en la época cincuenta mil discos
era muy importante para un single [...] Y de alli comenz6 a difundirse hacia otros
paises: Colombia, Puerto Rico, Republica Dominicana, Ecuador, Costa Rica, Pert,
incluso EEUU [...]. Fui invitada junto con Los Chalchaleros a un programa,
Candilejas, que hacia Carlos Montalban —gran actor— en Washington. Estuvimos con
Los Chalchaleros y con Lucho Gatica, el rey del bolero, con mucho éxito. [...]
Después trascendio [Poema XX] de tal manera que empezo a ser grabado por otra

506

gente.” " [...] Me abrid las puertas de Latinoamérica, pero de par en par... hice

muchas giras después durante mucho tiempo gracias a este tema [...] le tengo mucho
carifio (Acevedo en comunicacion personal, 04-11-2019).
Efectivamente, la grabacion de Poema XX dispar6 un periodo de intensa actividad en
su carrera. La cancion fue de inmediato editada y difundida regionalmente por
discograficas de paises como Uruguay, Chile, Espana, Venezuela, Colombia, Peru

[Figura 80].

Figura 80. Discos editados en Venezuela, Peru y Espaiia

505 Rasguido doble de Abel Montes.
306 Se refiere a las versiones de Alberto Cortez, Tania Libertad, Joan Manuel Serrat, entre otras.
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En consonancia, la revista Folklore publicaba en esos afios constantes anuncios sobre
las actuaciones de Ginette Acevedo en radio y television, su participacion en festivales,
giras realizadas, asi como premios reconocimientos recibidos. El nimero 110 comentaba
en diciembre de 1965 la firma de un contrato de siete meses en Radio Splendid con
caracter exclusivo para actuar en horarios centrales, cuyas presentaciones pudimos
confirmar en ejemplares posteriores de la revista. La misma edicién informaba que la
cantante habia recibido en Posadas un “mate gigante”, reconocimiento de los
organizadores del Festival de la Cancion del Litoral. Folklore naim. 103 (09-1965), por
su parte, anuncio una gira por Chile, Colombia, Puerto Rico y Venezuela. En marzo
siguiente, el nimero 115 comento el recibimiento de la artista en Caracas, donde se le
hizo entrega de la Estrella de Oro (distincion de la radiodifusion venezolana a las figuras
mas populares) y fue agasajada por el embajador de Chile en ese pais, quien la declard
“una embajadora chilena mucho maés eficaz que [¢]]”. Ese mismo mes, Folklore nim. 116
inform¢ al publico que Acevedo seguia con mucho trabajo: se presentaba tres veces por
semana en Radio Splendid en horario central, en el segmento titulado “Ternura de mujer
latiendo en el Litoral”, a lo que sumo en abril y mayo un programa de television, Lluvia
de estrellas, los jueves a las 20:30 por Canal 9. En el nlimero siguiente (Folklore nim.
117, 04-1966) nos enteramos de que actuaria en el Teatro Astral en los siguientes meses
de junio y julio. En agosto de 1966, Folklore nim. 128 anuncia las presentaciones de
Acevedo junto a Atahualpa Yupanqui en Radio Splendid y dos meses después (num. 131),
presentaciones en dias y horarios centrales de Radio El Mundo y Canal 7, ademas de —
recordemos— la filmacion de Tacuara y Chamorro, pichones de hombre junto a Julio
Molina Cabral y Sandro, bajo la direccion de Catrano Catrani. En 1966, Folklore la
reconocié como una de las protagonistas de la corriente joven del movimiento folclorico
argentino del momento, y en julio de 1967 lleg6 a ocupar la foto de tapa en el nimero
150. Acevedo desarrollaria aqui una intensa actividad artistica, con giras y presentaciones

hasta fines de la década, momento en que decidi6 retornar definitivamente a Chile.

6.3.2.- El Poema XX

Poema XX apenas necesita presentacion. Incluido en Veinte poemas de amor y una
cancion desesperada, se public en 1924 cuando Pablo Neruda tenia solo 20 afios y
cursaba en Santiago de Chile sus estudios de Profesorado de Francés en el Instituto

Pedagogico de la Universidad de Chile. Este segundo libro del poeta (un afio antes habia
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publicado Crepusculario) se convirti6é rapidamente en su obra mas popular y uno de los

poemarios amorosos mas conocidos de la literatura contemporanea.

La primera noticia de la musicalizacion del poema por Ramoén Ayala la tenemos hacia
1965, a partir de un disco simple grabado para Music Hall por Julio Molina Cabral junto
a la orquesta de Angel Gatti [Figura 81]. La cancion aparece como “guarania”, si bien
Ayala la registraria luego como “cancion”. La publicacion inmediata de la partitura por
editorial Lagos (que incluye en su tapa la foto de Molina Cabral) permite deducir que la
grabacion tuvo temprano éxito. Como ya vimos, el intérprete era una figura central del
boom (demostrado en reiteradas apariciones en la revista Folklore) y hacia 1965 contaba
ya con varios discos editados y una reconocida carrera ligada a la corriente mas
tradicional del campo, tal como lo evidencian algunos titulos de los discos: Seriorio en

folklore, Folklore de gala, Litoral de gala. Més tarde incluiria la cancion Poema XX como

primer corte del LP Poemas folkloricos.

LIOMOLINA,CABRAL

cgsmien

Figura 81. Disco Music Hall 30373. Simple, 33 rpm

Relata Ayala en sus memorias que en el verano de 1965 solia tocar Poema XX en una
pefia de Mar del Plata, donde realizaba actuaciones. Un dia presencio la velada Julio
Molina Cabral, quien al finalizar el espectaculo le manifest6 su deseo de grabar el poema

musicalizado. Aunque Ayala le advirtié que era una composicion reciente y no registrada
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(Neruda no sabia aun de la existencia de la cancidon) unas semanas después la escuchd
sorpresivamente por la radio, en la voz del intérprete. Cuenta el misionero que, indignado,
fue con su amigo Armando Tejada Goémez a hacer el reclamo a la grabadora, pero estos
se desentendieron del asunto (Tolosa, 2019: 92-93). Efectivamente Ayala gestion6 la
autorizacion para el uso del poema con posterioridad a la grabacién de Molina Cabral y
registrd la cancién en SADAIC en 1969. La grabaria en 1976, y solo mucho después
volveria a componer sobre versos de Neruda Abeja blanca zumbas y Aqui te amo,

registradas en SADAIC en 2004.

En cuanto a Ramoén Ayala —recordemos— habia iniciado su carrera solista en 1960
luego de quince afos de transito por distintas agrupaciones. Si bien no llegd a ser una
estrella central del hoom, hacia 1965 era bien conocido como compositor y poeta: El
Moncho, El mensu, Sol de libertad y El cosechero eran algunas de sus creaciones mas
exitosas, difundidas por diversos intérpretes. Como hemos visto, para entonces Ayala se
hallaba vinculado al Nuevo Cancionero mendocino: habia acompanado a Mercedes Sosa
en el disco fundacional del movimiento, Canciones con fundamento, y habia grabado en
el sello El grillo un LP solista. La musicalizaciéon de grandes poetas no le era ajena:
algunos afios antes habia puesto musica a José Ramon Cantaliso, del cubano Nicolas
Guillén, cancidén que registrd en un disco junto a Tejada Gémez. De Neruda también
grabaria posteriormente la popular Tonada de Manuel Rodriguez, con musica del chileno

Vicente Bianchi.

Son varias las razones que pudieron haber motivado la eleccién de ese poema. Hacia
1965 Ayala simpatizaba como Neruda con los movimientos de izquierda y la tematica
social habia acaparado buena parte de sus composiciones. No resultaria extrafia la
afinidad por los escritos del chileno, de no ser que el topico amoroso estaba, para
entonces, casi ausente de su cancionero. Ademas, las obras completas del poeta circulaban
ampliamente desde 1957 editadas en Buenos Aires por Losada, incluso aquellos titulos al
servicio de causas sociales o politicas como Residencia de la tierra o Canto general. ;Por
qué habria elegido Ayala el poema mas romantico del chileno? Conjeturamos que el
atractivo haya sido, en efecto, su caracter popular. Losada lanz6 entre 1944 y 1967 once
ediciones de Veinte poemas de amor y una cancion desesperada. Neruda era sin duda un

poeta de alcance masivo. Ademas, la tematica amorosa —universalmente enraizada en el
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espiritu humano— favorecia esta recepcion. Margarita Aguirre, amiga y primera biografa

del chileno, expresa:

Veinte poemas de amor es el libro mas leido de Neruda. [...] No hay adolescente de
habla espafiola, sea cual fuere el medio al que pertenezca, que no lo conozca [...]
Hara pronto 40 afos que se publico [...] y desde entonces los jovenes enamorados
vienen declarando su amor a la amada con aquellos versos. A un millén de
ejemplares alcanzaron las sucesivas ediciones de este libro y no incluimos entre ellas
las numerosas ediciones clandestinas (Aguirre, 1963: 20,88).

6.3.3.- Musicalizacion y performance en Poema XX

Para analizar las decisiones de Ayala en torno a la musicalizacion del poema, tomamos
la partitura editada, que contrastamos con algunas grabaciones, con especial énfasis en la
performance de Ginette Acevedo arreglada y dirigida por Abel Montes y registrada en el

LP mencionado.

En cuanto al tratamiento poético, se observa un recorte importante del texto. De los
treinta y dos versos originales, la cancion usa solo diecinueve y modifica el orden en que
aparecen. La utilizacion del verso libre y la rima asonante por parte de Neruda facilitan,
sin dudas, la disponibilidad de los versos para ser utilizados por el compositor con
libertad, sin rima definida, en funcioén de la expresion pretendida. La seleccion y la forma
de decir el texto cambian levemente entre las versiones de Ayala, Molina Cabral y
Acevedo. En la tltima, la intérprete asume su condicion femenina y la heteronormatividad
del amor, modificando el género del personaje del poema. Es significativa la utilizacion

de “me besd” en vez de “lo besé”, como corresponderia segin el original. Veamos la

transcripcion de esta version: >’

Puedo escribir los versos mas tristes esta noche.
Escribir, por ejemplo: "La noche esta estrellada,
y tiritan, azules, los astros, a lo lejos".

El viento de la noche gira en el cielo y canta.
Puedo escribir los versos mas tristes esta noche.
Yo lo quise, y a veces él también me quiso.
Me besé tantas veces bajo el cielo infinito.
De otra. Sera de otra. Como antes de mis besos.
Es tan corto el amor, y es tan largo el olvido.
Puedo escribir los versos mas tristes esta noche.
Ya no lo quiero, es cierto, pero cuanto lo quise.

3507 E] resaltado es nuestro.
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Su voz, su cuerpo claro. Sus ojos infinitos.
Oir la noche inmensa, mas inmensa sin él.
Pensar que no lo tengo. Sentir que lo he perdido.
A lo lejos alguien canta. A lo lejos.

Mi alma no se contenta con haberlo perdido.
Aunque éste sea el tltimo dolor que él me causa,
y éstos sean los ultimos versos que yo le escribo.
Puedo escribir los versos mas tristes esta noche.

La musicalizacion del poema respeta en términos generales la métrica, el tempo, el
ritmo y las pausas de los versos alejandrinos originales. Es decir, no hay una modificacion
sustancial entre el ‘decir’ del recitado y de la cancion, lo cual favorece la comprension e
identificacion del texto. La forma general de la cancion es Introduccion-A-B-B’-A’-Coda,
donde los segmentos tematicos A y B constan de dieciséis compases divididos en cuatro

frases regulares de cuatro compases, cada una correspondiente a un verso del poema.

La version grabada por Acevedo presenta timbres de cuerdas frotadas, vientos madera
e instrumentos eléctricos, logrando una sonoridad orquestal —llena, grandilocuente— y

moderna a la vez. La cantante resalta este aspecto:

Antes de la grabacion escuché a Julio Molina Cabral. Escuché la version de €1, pero
me parecié un poco triste, le faltaba mas arreglo, mas fuerza. Y en RCA habia un
arreglador, Abel Montes, [que] me hizo un arreglo ya casi como de concierto, y a mi
me cautivo totalmente. Entonces le puse mi voz: la grabé (comunicacion personal,
04-11-2019).

La musica de la version de Acevedo comienza con una breve introduccion seguida de
una seccion lenta con rubati de tiempo, casi rapsodica. Se presenta alli el primer famoso
verso “puedo escribir los versos mas tristes esta noche”, leitmotiv del poema nerudiano y
de la cancion. El uso de la tonalidad menor, el acompanamiento arpegiado de la guitarra
y el suspenso de las cuerdas que ejecutan un trémolo continuo, construyen un segmento
de sonoridad expectante. En el verso “el viento de la noche gira en el cielo y canta” se
produce un pronunciado rallentando que marca la repeticion del leitmotiv y el paso a la
segunda seccién en modo mayor, de caracter mas agil y cantabile, acompaiiada por un
rasgueo en ritmo de chamamé que permanecera hasta el final de la cancion ejecutado por

la guitarra. La forma de ejecucion de este rasgueo —moderada y contenida— es habitual en
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el cancionero litoralefio estudiado: apacigua el impetu del baile para acercar la cancion al

género melddico.>%

Siguiendo a Rossana Dalmonte (1987), utilizaremos el concepto de expansion por ella
propuesto para el andlisis de la relacion texto/musica. Por un lado, se observa una
expansion gramatical en el recorte y reordenamiento de los versos, que crea un sentido
diferente al del poema original. No solo la modificacion del género masculino a femenino
observado en la version de Acevedo produce esa expansion. También la musicalizacion
de Ayala decide omitir aquellos versos donde el enamorado toma una posicién activa
frente a su pena, por ejemplo “para acercarla mi mirada la busca/ mi corazoén la busca” o

“mi voz buscaba el viento para tocar su oido”.

Por otra parte, determinadas elecciones musicales habilitan una expansion en el nivel
semantico del poema y permiten a través del material especificamente sonoro reforzar,
ampliar o contradecir sentidos del texto original. Felipe Cussen (2014) entiende la
creacion resultante de una sonorizacion o musicalizacion como una forma de lectura
critica que implica una interpretacion especifica de la obra por parte de quien esté
ejerciendo el procedimiento compositivo. Para Cussen la musicalizacion contiene las
mismas etapas de una critica tradicional: “cuando un compositor se enfrenta a un texto
que le atrae, actiia del mismo modo: seleccionando, analizando, eliminando, realzando o
incluso reordenando sus componentes para dar curso a un nuevo sentido” (citado en

Meza, 2018: 33).

Seglin podemos corroborar en la edicion de la partitura para piano, la introduccion y
el segmento tematico A buscan expresar un alto grado de tension y dramatismo a través
del uso de la tonalidad menor (Mi menor) y la presencia de cromatismos en las lineas de
acompafiamiento, enfatizados en el arreglo de Montes por los trémolos y vibratos. Se
expanden alli desde lo sonoro las ideas de angustia, incertidumbre e inquietud en la
aparente calma nocturna, expresados por el poema. En el mismo sentido pueden ser
interpretados otros elementos musicales: el uso de la tonica con sexta mayor o menor
agregada; el sostén de una misma funcién armodnica a lo largo de varios compases
(variando solo unas notas a modo de coloratura); tensiones que retardan su resolucion; o

la presencia de enlaces arménicos no tan comunes en el cancionero folcldrico, como el

508 Disponible en: https://open.spotify.com/search/ginette%20acevedo%20poema (consulta: 20-11-2022).
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VI mayor con séptima menor como tension del V mayor con séptima menor (acorde C7
en funcion dominante de B7). A partir del segmento teméatico B, el cambio tonal a Mi
Mayor y el ritmo armonico mas agil (y en la grabacion, el comienzo del acompafiamiento
rasgueado) contrastan con el cardcter del Tema A. Los enlaces armdnicos son mas
usuales. La seccion comienza, por ejemplo, con una secuencia de I-II-V7-1 que ocupa
ocho compases a razon de un cambio de acorde cada dos compases. Finalmente, es
necesario aclarar que las exposiciones de los Temas A y B estdn usualmente secundadas
del leitmotiv poético y sonoro, que se reitera con idéntica melodia, en modo menor. Para
ello se adicionan ocho compases a los dieciséis de cada seccion. Este detalle genera a lo
largo de la cancion una sensacion de reiteracion y constante alternancia entre la tonalidad
mayor/menor: oscilacion y recurrencia pretenden advertirnos aqui sobre los sentimientos

contradictorios del, o de la, amante que fluctia entre el amor, el desamor, la duda.

El analisis de estos diferentes aspectos en Poema XX avala la hipdtesis central de esta
tesis, al determinar que los rasgos poéticos, musicales, coreograficos y performativos
tipicos del chamamé fueron reformulados en la cancidn, a partir de distintas decisiones
asumidas tanto en las etapas de composicion musical como de performance y registro. Se
habilit6 asi una resignificacion y consecuente apertura desde el campo de la musica de
raiz folclorica hacia auditorios mas amplios, que sin duda impulsaron mayores grados de
aceptacion, circulacion y consumo en la Argentina 'y Latinoamérica. Observamos también
cémo la composicion de Ayala permitié en la década del sesenta una —ain mayor—
popularizacion del clasico poema de Neruda, al trascender el texto escrito y acercarlo

como cancién al publico masivo.

Se resalta aqui la importancia de la performance de Ginette Acevedo, puesto que es en
el cuerpo de quien ejecuta y registra la cancion donde se conforma la esencia de la cancion
popular. En la difusion de Poema XX fueron la impronta de la intérprete, junto a las
decisiones musicales del compositor y arreglador, los aspectos decisivos que definieron
los universos de sentidos construidos en torno a la cancién y su lugar estratégico en el
campo competitivo de las musicas populares hispanoamericanas, posibilitando su

proyeccion hacia el género de la cancion romantica internacional.

En cuanto al recorrido artistico de Acevedo, prosiguio después de Poema XX con la
grabacion en RCA Victor de otros discos de larga duracion en la Argentina, replicados en

Chile y otros paises de Latinoamérica. El repertorio litoralefio continu6 teniendo alli un
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lugar predominante, a la par de otras musicas del repertorio folclorico y, progresivamente,
también canciones del género melddico internacional. En 1967 registrd Arriba la
cordillera (AVL-3665), de nuevo secundada de orquesta —dirigida por Abel Montes— y
por el conjunto de Luis Giacomini. Este disco se publicd en Chile con el nombre Desde
lejos (RCA, CML 2389).>% Con el mismo acompafiamiento, también en 1967 se publico
Mis noches sin ti, de contenido marcadamente litoralefio con excepcion de alguna zamba
y vals cuyano. Ese afio se lanz6 también en Chile Bienvenida al bolero (CML 2475-X)
con Emilio Muioz y orquesta, primera produccion de la cantante dedicada en forma
integral a ese género musical. En 1968, se editd Otro verano con Ginette Acevedo (AVL
3774), donde a los acompafiamientos de Montes, Giacomini y Mufioz se sum6 Jorge
Leone. Por tltimo, cerrando el periodo que nos concierne apareci6é en 1969 Chamamés
con Ginette Acevedo (CAL 3162). En 1970, la cantante decidio regresar definitivamente
a Chile, motivada por razones personales y afectivas. Alli continu6é su labor como
intérprete —que se prolonga hasta la actualidad— e incursion6 también en la animacion y
conduccion televisiva. Es considerada hoy una de las grandes estrellas de la cancion
popular chilena. Las piezas de origen litoralefio alin ocupan en su repertorio un lugar

importante, a la par de otras musicas del género folcldrico e internacional.

6.4.- El chamamé La Juana de Maria Elena Walsh

Enmarcado en el movimiento de la Nueva Cancién argentina de esos afios, el chamamé
La Juana compuesto por Maria Elena Walsh (1930-2011) form¢ parte de un repertorio
“para grandes”. Desde el marco de la historia social, la tematica —asociada al servicio
doméstico— nos habilita a pensar ampliamente cuestiones relativas a las categorias de
género, clase, domesticidad, migracion, trabajo, sociabilidad y consumo. En lo musical,
Walsh juega con el manejo de las convenciones sonoras y poéticas en torno al chamamé,
introduciendo innovaciones. Contemplar estos aspectos permite reflexionar sobre las
significaciones y sentidos asociados a estas musicas y los cambios que en ese momento

experimentaba el cancionero popular argentino de raiz folcldrica. La perspectiva de

509 Sin ser discos exactamente iguales, la mayoria del repertorio se replica. Notese el cambio estratégico del
titulo en funcion de promocionar a la artista de un lado u otro de la cordillera, ya que en uno se exalta su
caracter chileno, mientras que en el otro de alude a su condicion de emigrada.
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género se entrecruza aqui con la categoria de clase social, central para la definicion del

objeto estudiado.

6.4.1.- Canciones para grandes

La cancién La Juana lleva letra y musica de Maria Elena Walsh y fue grabada en el LP
Juguemos en el mundo, editado por el sello CBS en 1968. Se lanz6 a proposito del éxito
que obtuvo un espectaculo teatral que la artista habia presentado en Buenos Aires en el
Teatro Regina, destinado a la platea adulta, titulado Juguemos en el mundo: show para
ejecutivos [Figura 82]. La pieza forma parte de un tipo de repertorio al que la autora —ya
afamada dentro del cancionero infantil- referia de modo risuefio como “canciones para
grandes”, dentro del movimiento de la Nueva Cancidon Argentina de esos afios, con
referentes como Carlos Waxemberg, Nacha Guevara, Jorge de la Vega, Dina Rot y
Marikena Monti (Pujol, 2011a: 169-170).°!° Al afio siguiente apareceria el segundo
volumen del LP con las restantes canciones del espectaculo, evidenciando el éxito de la
novedosa propuesta. La contratapa de este disco contiene fragmentos de noticias que
avalan la positiva recepcion del espectaculo. En 1971, dirigida por Maria Herminia
Avellaneda, se estrenaria la pelicula Juguemos en el mundo: Dona Disparate y Bambuco,
que contiene el repertorio de Walsh y cierto tono de satira politica y social en la trama.
En 1974, editorial Sudamericana publicaria también un libro de poemas homénimo. Las
partituras fueron editadas por Lagos mas tarde, en 1984, como parte de una coleccion

dedicada a la compositora.

510 podriamos agregar en el género del tango a Eladia Blazquez, Astor Piazzolla y Susana Rinaldi.
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Figura 82. Fotografia de Maria Elena Walsh en el Teatro Regina. Autora: Sara Facio

El disco de 1968 sugiere a través de sus elementos constitutivos (musica, grafica,
texto) cierto espiritu de critica hacia la sociedad del momento. Las canciones atraviesan
distintos géneros musicales —folcloricos o urbanos— y diversas tematicas. Algunas piezas
recuerdan con afioranza hechos o practicas pasadas y aluden ironicamente a costumbres
o imaginarios que se normalizaban a nivel local o global hacia fines de la década. Entre
las canciones, se destaco Los ejecutivos, un vals con una critica a la naciente logica
empresarial, que resultod ser una de las piezas mas populares del disco junto a Serenata
para la tierra de uno. Por su parte, ;jDiablo estas? parodiaba la pregunta “;lobo estas?”
de la tradicional ronda infantil Juguemos en el bosque. Sobre una base musical de marcha
militar, la cancién mencionaba situaciones y espacios donde el supuesto “diablo” hacia
de las suyas: burocracia estatal, justicia, sistema bancario, &mbito militar, prostitucion,
entre otros. Otro ejemplo, Miranda y Miron, era una pieza en apariencia infantil que
aludia al estatismo, prejuicio y conservadurismo de un sector de la sociedad que preferia

mirar de reojo las cosas acontecer, sin tomar partido.>!!

511 Las canciones del lado A son: 1. Para los demds (son); 2. Vals del diccionario (vals); 3. Zamba para
Pepe (zamba); 4. Los ejecutivos (vals); 5. El 45 (tango) y 6. Miranda y Miron (foxtrot). Por su parte, el lado
B contiene: 1. ;Diablo estas? (marcha); 2. Serenata para la tierra de uno (habanera); 3. Manubrio azul
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Figura 83. Tapa y contratapa del LP Juguemos en el mundo. CBS, 1968

La combinacién de diversos elementos en el arte del disco también sugiere la idea del
caos 0 “pastiche” social que era percibido por Maria Elena [Figura 83].°!* En la tapa
vemos a un sefor vestido de traje (un ejecutivo) sosteniendo un pincel, frente a un dibujo
en blanco y negro de un soldado portando un fusil. De lado, una nifia pinta en colores
mientras un cuerpo estatico, aparentemente momificado, los mira. Lo infantil y lo adulto
insintian respectivamente lo informal y lo empresarial, lo inocente y lo violento, el color
versus el gris. La irrealidad del comic se opone a la nitidez fotografica y se mezcla en un
todo tipo collage. En contraste, el dorso presenta una fotografia en blanco y negro de un
nifio solo sentado en la noche urbana, quizds pensando, esperando o contemplando la

ciudad que duerme.

El LP contiene en su contratapa un texto: “instrucciones para el disco-oyente”. Aclara
alli que estd “dedicado a los chiflados que suponen que la musica popular puede no ser
necesariamente pachanga y que las letras pueden decir cosas mas, ruidos menos” ademas
de “a los que todavia extrafian leer en el tranvia y a los adolescentes inconformistas que
odian las flores de pléstico”. También manifiesta que “podemos jugar en el mundo, o
cantar en el mundo, mientras el Diablo no estd” y que “cuanto mas cantemos o juguemos,
mejor le haremos la guerra”. Maria Elena Walsh externalizaba asi su confianza en la

cancion popular como motor de cambios sociales, proyectada tanto en el repertorio

(vals); 4. La Juana (chamam¢); 5. La ciudad de Brujas (bolero) y 6. Las estatuas (zamba). Para un analisis
mas completo del disco, véase Pittau (2021).

512 Recordemos que al momento de la presentacion del espectaculo y el disco, €l pais estaba bajo el mandato
de Ongania, cuyo mandato se caracterizo por la censura y la represion cultural, y derivo en un clima de
creciente descontento y violencia social.
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infantil como adulto, en sintonia con buena parte del cancionero testimonial o llamado
“de protesta” de la época. Esto la ubica especialmente cerca del repertorio y de los

creadores que hemos abordado en el capitulo tercero.

En cuanto a la grabacion del disco, contd con la direccion musical de Oscar Cardozo
Ocampo, musico vinculado tanto al campo de la musica de tradicion escrita (por su
formacion académica como director y arreglador orquestal) como al de la musica popular
de raiz folclorica. Igual perfil presentaba el pianista Oscar Alem, quien fue colaborador
artistico en el espectaculo teatral. Es evidente que la musica intenta superar las dicotomias
entre lo popular y lo culto o erudito, a partir de la convivencia de distintos géneros
musicales. El uso de una amplia paleta de timbres, incluso los de instrumentos eléctricos,
le brinda al disco una sonoridad moderna, urbana, cosmopolita, por momentos ludica, sin

desvirtuar las caracteristicas musicales propias de los géneros presentados.’"?

6.4.2.- Chamamé “a lo Walsh”

La forma de La Juana, como muchas canciones del género popular, es bitematica.’'*
Luego de una breve introduccion, las dos primeras estrofas estdin musicalizadas como A,
mientras que la tercera contiene una melodia distinta (B) que por su repeticion deviene
estribillo. Le sigue un interludio similar a la introduccidon y nuevamente dos estrofas con
musica A —pero distinta letra— seguidos del estribillo. Esto da como consecuencia la
forma: I-A-A’-B-I-A’’-A’"’-B. Los segmentos tematicos A y B son ambos regulares, de
doce compases, divididos en tres frases también regulares: las dos primeras abiertas

armoOnicamente, la tercera resolutiva.

513 Disco en linea: https://open.spotify.com/album/2KBHQnMIOu2kTruK0gJpwV (consulta: 02-05-2022).
514 Para la descripcion que sigue nos basamos tanto en la partitura editada como en la performance grabada
enel LP.
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Cuando una es de tierra adentro

también es de cielo afuera.
Si viene pa’ Buenos Aires
un calabozo la espera
y pregunta donde esta
el cielo de la ciudad.

Sefiora duefia de casa
perdone el atrevimiento:
al pajaro en jaula de oro
le madura el sentimiento

de ponerse a curiosear

la tierra y también el mar.

Yo vivo en un cuadradito
de oscuridad recortada,
con un corazon de vidrio
por donde no se ve nada.
Présteme el televisor
que se ve mas y mejor.

Por esa ventana ajena
es propio lo que una mira.
Esta abierta al mundo entero
aunque sea de mentira,
y mi unico balcon
es ver la television.

Sé que ustedes pensaran:
“qué pretenciosa es la Juana,
cuando tiene techo y pan
también quiere la ventana”.
Soy como soy,
miro un poquito y después me voy.

En cuanto al estilo de composicion, la pieza se ubica dentro del género popular de raiz
folclorica, conservando caracteristicas del chamamé. La partitura para piano esta escrita
por convencion en compas de 6/8 —siguiendo a la melodia y el rasgueo basico—, mientras
que el bajo de la grabacién marca claramente el 3/4.°'> En la composicién podemos
advertir algunos giros tipicos del chamamé, como la recurrencia de saltos melodicos —
presentes al comienzo de cada verso y reiterados en el estribillo— o “adornos” consistentes
en semicorcheas de paso en motivos del acompafiamiento.’'® La tonalidad de la pieza es
Do mayor y utiliza los grados armoénicos basicos mas algunas dominantes secundarias
(V/II o V/IV). En el arreglo grabado, las lineas melodicas de los contracantos adicionan,
ocasionalmente, notas que enriquecen la sonoridad armoénica general con algin
cromatismo de paso o extension. Las cadencias observadas son las usuales del género:

[11-V-I] o [IV-V-I].

Es en el plano timbrico donde se dan los cambios mas evidentes respecto al chamamé.

Si bien el rasgueo de la guitarra se mantiene durante toda la grabacion, es reforzada por

515 Se combinan en la partitura la escritura en 6/8 y 3/4 para la mano izquierda del piano.
516 1]amados en la bibliografia, como hemos visto, “saltos de acordeén” y “greflas”, respectivamente
(Baccay, 1961: 31-40).
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la marcacidn ritmica en bateria, en 6/8. La base se completa con el bajo (constante en 3/4)
y permanece a lo largo de la pieza. Aparecen nuevos timbres: a partir de la grabacion es
posible reconocer una guitarra eléctrica (que realiza contestaciones y lleva la melodia en
la introduccion y el interludio) y un bloque de cuerdas frotadas, que tiene a su cargo
contracantos en algunas secciones. Estas innovaciones timbricas, como hemos visto, eran

usuales en el repertorio de litoralefias de la época.

La poesia estd escrita en primera persona del singular. Podemos deducir desde el
primer verso que quien canta —el personaje— es quien da nombre a la cancion: la [sic]
Juana. También el oyente se anoticia enseguida de su proveniencia “tierra adentro”, que
hace alusién a su origen provinciano.’'” Luego, ripidamente conocemos a sus
interlocutores: la “sefiora” (su patrona) y, mas ampliamente, un “nosotros” (el auditorio
que es interpelado en el estribillo), un colectivo social anénimo que escucha, elabora
juicios y, quizés, toma partido. A ¢l se dirige Juana directamente en el estribillo, cuando
dice “sé que ustedes pensaran”. En los versos, el personaje expresa casi en tono de
reclamo su necesidad de “mirar hacia afuera” (con todas las significaciones que ello puede
acarrear). Reafirma también su singularidad y su condicién de mujer libre en el verso
“soy como soy”’, que se destaca sobre los demas por ser el (inico méas breve (tetrasilabo)’'®

y estar musicalizado con valores largos (negras), que respetan la acentuacion de compas

y le otorgan a la frase intensidad, fuerza y vehemencia [Ejemplo 12].
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Ejemplo 12. Maria Elena Walsh, La Juana. Fragmento de seccion B. Partitura editada por Lagos

517 Es significativo el uso del articulo antecediendo al nombre (“la” Juana), asociado al habla de provincia.
En la cancion, ademas, “pa” sustituye a “para”, y escuchamos “ciuda” en lugar de “ciudad”, omitiendo la
letra final. La baja educabilidad, la falta de malicia y cierto caracter infantil o inocente (producto de la
propia ignorancia) son imaginarios generalmente asociados a la caracterizacion de las empleadas
domésticas, como hemos visto reflejado en la tira humoristica de Lino Palacio, Ramona, citada al comienzo
de este capitulo.

513 Las cinco estrofas poéticas estan constituidas cada una de seis versos octosilabos, con excepcion de los
dos tultimos versos del estribillo, con cuatro y nueve silabas.
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La cancién describe con ironia —y algo de un humor punzante— la situacion de
precariedad de las mujeres llegadas del llamado “interior” del pais, que en la ciudad se
empleaban como domésticas de modalidad “cama adentro”. Para ello, se les ofrecia como
dormitorio un pequefio cuarto que llamaban “de servicio”, usualmente interno o sin
ventilacion, cercano a la cocina, al que Walsh refiere como un “calabozo”. La autora
plantea una tematica inusual para el campo de la cancion de raiz folclorica y recuerda al
auditorio la permanencia de una practica laboral de relacion desigual, todavia comin
hacia mediados de la década del sesenta. Reivindica, asimismo, el derecho de estas
trabajadoras a reclamar y conquistar algunas mejoras en sus condiciones laborales y de

habitabilidad.

Al profundizar en la tematica de la cancion, se torna significativo que Walsh haya
elegido un chamamé —la “musica de sirvientas”— para su composicion. Buscaba interpelar
con ¢l a un imaginario que —ella lo sabia bien— estaba naturalizado en buena parte del
publico “progresista” que asistia a sus espectaculos. Asimismo, acorde con los cambios
que se experimentaban en el campo de la musica de raiz folclérica, Walsh no renuncio6 a
la obligada “puesta al dia” en cuanto al uso de recursos formales, al adoptar para la
performance algunos rasgos que se distanciaban del chamamé tradicional. La cantautora
conocia sus convenciones sonoras y sus significados asociados, lo que le permitio “jugar”
con esos elementos en la composicion. Intuimos incluso que el término chamamé fue
usado por Walsh de modo provocativo, cuando bien podria haber clasificado su cancion

como litoraleria o del Litoral, como era usual en la época.

6.4.3.- Las Juanas y la domesticidad en la Argentina

El nombre del personaje de la cancidon parece tener también una connotacion implicita.
Juana Bordoy se llamaba quien era la empleada (y ayudante en sus programas de
television) de la afamada estrella culinaria Petrona C. de Gandulfo. La autora Rebekah
Pite nos brinda claves para entender la construccion de la domesticidad en la Argentina
antes y durante la década que nos ocupa. Segun Pite, la década del 50 represent6 la cima
de El libro de Doria Petrona'y del modelo de domesticidad de clase media que conllevaba.
Al mismo tiempo, a partir de 1956, se “digitaron los pardmetros para negociar nuevos
tipos de relaciones para el servicio doméstico” que les permitieron a las empleadas
progresivamente “ejercer una mayor autonomia y exigir mejores beneficios, como

aumento de salarios y mas tiempo libre” (Pite, 2016: 153). Es decir, el pico de popularidad
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de la referente culinaria se daba en el mismo momento en que “las empleadas domésticas
habian obtenido hacia muy poco nuevos derechos que situaban su trabajo dentro del
mismo marco legal que el de otros trabajos” (2016: 154), dejando planteado un conflicto

de intereses representado simbolicamente en las figuras de Petrona y Juana.

Pite alude a ese “drama de la relacion entre Dofia Petrona y Juanita” que, mediatizado
a través de la television (cuya presencia en los hogares crecia progresivamente en los
sesenta) se tornaba una cuestion controversial a medida que la sociedad tomaba
conciencia de las desigualdades de clase [Figura 84]. Muchos criticaron la forma en que
la diva culinaria trataba a su asistente frente a cdmara, haciendo publica y visible una
relacion de control y autoridad que ocurria usualmente en el ambito privado. Es
significativo pensar que en esa relacion televisiva que durd mas de tres décadas, pocas
veces se escucho la voz de Juanita: la palabra le estaba vedada. Es esa voz la que trae y
reivindica Maria Elena Walsh, la de Bordoy y la de muchas Juanas anoénimas,

acercandonos sus experiencias, sentimientos y deseos.
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Figura 84. Petrona y Juana en television. Autor: desconocido (Pite, 2013: 1.68)

Sin duda las tareas domésticas al interior del hogar, remuneradas o no, habian sido
subestimadas y parcialmente invisibilizadas por la sociedad, considerando esa cotidiana
privacidad como trivial e inmutable. En los sesenta, producto de ideas y contextos
cambiantes, se comenzaria en Argentina a cuestionar de a poco el modelo de

domesticidad de las Gltimas décadas, aquel de mujer heterosexual respetable, elegante,
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moderna, madre y esposa, ama de casa administradora de la economia familiar. Dofia
Petrona no solo representaba publicamente ese ideal, sino que también constituia un
¢eq 1 A : : 9 173 :

icono argentino del progreso a través del consumo capitalista” y “encajaba con las
expectativas sobre el rol apropiado de las mujeres en una nacién en vias de desarrollo”
(Pite, 2016: 156). En coincidencia, tanto las empleadas domésticas como el chamamé

ocupaban en cambio, en ese modelo de nacion, lugares periféricos.

La cancidon La Juana permite observar una foto de época. Juana representaba a
numerosas mujeres migrantes del interior cuya acotada opcion laboral en su llegada a la
gran ciudad era la del trabajo doméstico. Los guifios de enunciacién son claros: la ya
mencionada procedencia de “tierra adentro”; el apelativo “sefiora” seguido del trato
formal; la imitacion de la mala pronunciacion asociada al origen humilde y la crianza
provinciana; y, por supuesto, el inconfundible ritmo de chamamé. Juana reclama cantando
su derecho a sofar y a expresar en voz alta ese suefio: el de superar las necesidades basicas
de subsistencia (“techo y pan”) y acceder a algunos bienes culturales y tecnoldgicos (el
televisor) y mejores condiciones de habitabilidad. Walsh dio cuenta de ello al echar luz
sobre una compleja realidad social, relatando una situacion tan usual como desigual. En
la canciéon queda plasmado asi un relato que denota las relaciones de poder, clase y
género, comunes en aquel entonces al interior de ciertos &mbitos domésticos, con el hogar

como centro de negociacion y disputa.

Es evidente que para un sector de mujeres en los sesenta Dofia Petrona C. de Gandulfo
conform6 un modelo del cual acercarse o distanciarse. Hablar de Juana podria haber
remitido en el imaginario argentino del momento, casi directamente a la estrella culinaria.
Con el correr del tiempo, el nombre de “Juanita” quedaria asociado al arquetipo de
empleada doméstica. Aun hoy suele ser utilizado para referir —de manera espontanea y
popular— a cualquier persona en posicion subalterna que realiza tareas de asistencia para

otra, que detenta mayor grado de autoridad o decision.

Consideramos que en esta pieza se materializan muchas de las relaciones complejas
libradas al interior del campo de la musica popular de los sesenta en torno al binomio
tradicion/modernidad. Nos permite ademds pensar ampliamente cuestiones relativas al

trabajo, las migraciones, la familia, la vida cotidiana, la sociabilidad y el consumo en ese
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momento de la historia argentina del siglo XX.°!? Esto enriquece el abordaje del campo
artistico de la época desde la historia social y cultural, incluyendo en este caso la

perspectiva de género.

Con aguda capacidad de vision y andlisis, sumando ironia y humor, el cancionero de
los sesenta de Maria Elena Walsh condensé en sus aspectos poéticos y sonoros varias de
las principales problematicas que atravesaban su época, dando como resultado una obra
transgresora en diferentes drdenes y, al mismo tiempo, sutil y no confrontativa (Liska,
2018: 11). La Juana logra captar una situacion cotidiana en toda su complejidad,
revelando los cambios vivenciados en la Argentina de esos afios. Asi, la cancién popular
permea y trasluce procesos politicos, sociales y culturales y testimonia representaciones

sociales e identidades musicales en cuestion.

6.5.- “Tiré tu painuelo al rio...”: canciones romanticas en el repertorio
litoralefo

En el capitulo tercero tomamos como ejemplo el caso brasilero tratado por Martha Ulhoa
(2010) y planteamos una diferenciacion —a veces sutil o difusa, pero de todos modos
operativa— entre un corpus de composiciones alineados a la estética y el ideario de la
llamada cancidn social o testimonial; y otro repertorio asociado a los cambios sociales y
culturales que protagonizaron los grupos juveniles urbanos, mas ligado a la “nueva ola”
o la musica “ligera”. Ya tratado el primero, en lo que sigue nos dedicaremos a esbozar un
panorama —necesariamente breve— de este segundo tipo de cancionero, describiéndolo de
modo general y recorriendo algunos de sus intérpretes principales. De nuevo, el analisis
de este repertorio permite reforzar la tesis central ya que, en la medida que la inclusion
de topicos amorosos y una estética sonora asociada al repertorio roméantico fueron
incorporados al cancionero litoralefio, habilitaron mayores niveles de identificacion,
circulacion y consumo por parte del ptblico urbano de los 60. Esto permitio al chamamé
—en su formato de “litoralefia”— proyectarse paulatinamente hacia el género de la cancion

romantica internacional.>?°

519 Dejamos pendiente el tratamiento de los consumos culturales y otros temas posibles de tratar en torno a
esta cancion, como la utilizacion del humor en este repertorio.

520 Sobre este asunto, una edicion compila trabajos sobre distintos aspectos de la cancién roméntica en
Latinoamérica. Véase Ulhoa y Pereira (2016).
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6.5.1.- Guarania, idilio y pasion

Ya fue analizado al comienzo de este capitulo la importancia de Ramona Galarza en
relacion a la resignificacion y popularizacion del repertorio litoralefio. En sus
grabaciones, la cantante correntina incluy6 canciones de amor en grado creciente a lo
largo de la década, en particular guaranias, que consolidaron un “modelo” en el repertorio
amoroso del Litoral. Luis Szaran define a la guarania como un tipo de “cancion lenta,
melancdlica y adecuada a ciertos estados de dnimo del pueblo” que en el Paraguay
“rapidamente fue aceptada y desarrollada”, a partir de la década de 1920 (Szaran, 1997:
203). El mismo autor refiere a su caracter “sentimental” como elemento singular (Szaran,
1999: 936). La circulacion de guaranias en nuestro pais estuvo favorecida —como ya
dijimos— por la presencia de migrantes paraguayos en el ambito artistico local a partir de

la década de 1940. 32!

La guarania se compone ritmicamente sobre la birritmia de 6/8 y 3/4 y utiliza sincopas
en su melodia, lo que la emparenta con la polca paraguaya y, de este lado de la frontera
politica, con el chamamé. A pesar de tener caracteristicas melddicas parecidas, se
caracteriza por su ejecucion en tempo muy lento, mayor variacion de fraseo, segmentos
melddicos mas largos y elaboradas, asi como “una armonia mas desarrollada con relacién
a la polca paraguaya” (Pino, 2017: 48). Esto amplia sus posibilidades interpretativas y
habilita un alto grado de expresividad. En la década de 1950 se inicia, segiin algunos
autores, una etapa de “jerarquizacion de la guarania” a partir del estreno de piezas
sinfonicas (Szaran, 1999: 936). El género recibe también influencias —especialmente en
el aspecto armdnico— de musicas internacionales como la bossa nova y el bolero (Colman,
2005: 196). La guarania No quiero ser (Ernesto Gonzalez Farias/ Eduardo Ayala)
interpretada por Ramona Galarza, ejemplifica estos aspectos. La grabacion pertenece a

su segundo LP, Misionerita (Odedén LDI-449, ca. 1961).5%

Es particularmente significativa la construccion de la imagen de feminidad que se
realiza en torno a Ramona Galarza, susceptible de ser abordada —como lo hemos hecho—

desde las teorias de género. En correlato con el repertorio que interpreta, Ramona se

521 La atraccion ejercida por Buenos Aires como polo cultural regional, y el contexto politico adverso en el
Paraguay auspicio en esas décadas el exilio de musicos, poetas e intelectuales provenientes de ese pais,
desatando intercambios y casos de colaboracion artistica que propiciaron la popularidad de las canciones
paraguayas en el repertorio local, y la consecuente influencia en el campo compositivo local.

522 Disponible en: https:/www.youtube.com/watch?v=J YksJUXkwWA (consulta: 23-11-2022). La pieza
fue grabada también por Ginette Acevedo.
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define como una mujer romantica, y asi lo habia expresado en la entrevista analizada,
publicada en el primer nimero de Aqui esta el Folklore, que recogia en su titulo la
declaracion “por el amor, dejaria todo”. En consonancia, el tercer LP de Ramona Galarza
titulado La Novia del Parana (est. 1961) incluia varios clasicos de la guarania paraguaya:
Mi dicha lejana (Emigdio Ayala Bdéez), Mis noches sin ti (Maria Teresa
Marquez/Demetrio Ortiz), Recuerdos de Ypacarai (Zulema de Mirkin/Demetrio Ortiz),
Regalo de amor (Mauricio Cardozo Ocampo) e India (José Asuncion Flores), una oda a

la mujer del Alto Parana.

Fueron también muchas las guaranias y canciones romanticas grabadas por Ginette
Acevedo, algunas de autoria propia. Dos de sus discos llevan, significativamente, titulos
de guaranias. Uno lo toma de la famosa y ya mencionada Mis noches sin ti (Victor AVL
3712, Argentina, 1967). Otro se titula, Aunque estés distante (Victor CML 2274, Chile,
1965) nombre de una guarania de Osvaldo Sosa Cordero. En esta version se aprecian
varias de las caracteristicas musicales descritas antes para el caso de Ramona Galarza,
asociadas a la idea de blanqueamiento sonoro.’?® Se utiliza 6rgano eléctrico e
instrumentos de orquesta que incorporan timbres ajenos a los conjuntos tradicionales de
chamamé. También grabd Acevedo varias composiciones romanticas de Cholo Aguirre,

repertorio que explicamos a continuacion.

6.5.2.- Cholo Aguirre: rios de amor

No solo de guaranias estuvo compuesto el repertorio romantico del Litoral de los afos
sesenta. Fue el compositor e intérprete Cholo Aguirre (1928-2021) una pieza clave en la
configuracion de este corpus. Es a este santafesino a quien se le atribuye la creacion y
popularizacion de la “litoralefia”. Ya como autor de la musica o de la letra (o de ambas)
su prolifica obra alcanza casi noventa piezas vinculadas al cancionero litoraleno en el
periodo que nos ocupa, en las que predominan las tematicas amorosas ambientadas en
contexto fluvial. Canciones como Rio rebelde, Trasnochados espineles, Rio manso, Rio
de suenos, Rio de ausencias, Cuando vuelvas —entre otras— fueron difundidas en la voz
del propio compositor, y especialmente, en las de otros numerosos artistas de la escena

nacional como del extranjero.

523 Disponible en: https:/open.spotify.com/search/aunque%20est%C3%A9s%20distante%20ginette
(consulta: 23-11-2022).
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Listar las circulaciones locales de canciones de Cholo Aguirre podria resultar en una
columna interminable.>?* Varias de sus composiciones ocuparon por largos periodos las
“tablas de popularidad” que publicaba Folklore. A mediados de 1964 el nim. 71 de esa
revista, por ejemplo, ubicaba en el tercer puesto de su tabla a Rio de suerios y adjudicaba
a Muy triste y Trasnochados espineles el octavo y décimo lugar respectivamente; todas

canciones de corte romantico.

La circulacion internacional de las piezas de Cholo Aguirre se vio sin duda favorecida
por el topico amoroso, de caracter pretendidamente “universal” y capaz de transpolar a
diversos ambitos sociales y culturales: el rio podia ser —al fin y al cabo— cualquier rio del
mundo y el bote, cualquier barca. La internacionalizacion de algunas canciones se alcanzo
por doble via: por un lado, favorecida por la circulacién de discos de las figuras mas
populares del boom en Argentina; por otro, gracias a grabaciones realizadas por artistas
locales de diferentes paises. Se produjeron versiones que a veces respetaron los rasgos
vinculados a las musicas del Litoral, como el caso del grupo chileno Las Cuatro Brujas.
Otras interpretaciones, en cambio, borraron completamente dichos rasgos, como son los
casos de las versiones de Enzo Roldan (artista de la Nueva Ola peruana), las del mexicano
Rigo Tovar o las del espafiol Julio Iglesias. Los versos que dan titulo a esta seccion (“tiré
tu pafiuelo al rio / para mirarlo como se hundia/ era el ultimo recuerdo/ de tu carifio, que
yo tenia”) fueron popularizados a nivel internacional por el intérprete ibérico, cuando en
1972 la cancidn Rio rebelde integro su tercer larga duracion del espafiol, titulado Por una
mujer, iniciando el lado B del disco. Llama la atencion en esta version la evasion de las
sincopas, ya que el fraseo del cantante tiende a eliminarlas, orientando la melodia hacia

el acento del compas.”?

Pero no fue todo popularidad alrededor de Cholo Aguirre. Su figura, central y
controvertida, concentr6 las criticas y polémicas que suscitd la popularizacion de la
litoralefia entre los cultores del chamamé. Una parte importante de ese grupo interpreto
la aparicién de la Nueva Cancidn litoralefia como un intento artificial de estilizar la

tradicional danza y volverla socialmente aceptable, sacandole la connotacion negativa ya

524 Grabaciones argentinas que alcanzaron considerable éxito, por caso, fueron las de Ramona Galarza,
Horacio Guarany, Los Trovadores del Norte, Julio Molina Cabral, Los de Salta, Los cantores de Quilla
Huasi, Los Cantores del Alba, entre otros.

525 Disponible en: https://open.spotify.com/search/r%C3%AD0%20rebelde%20julio%20iglesias (consulta:
23-11-2022). Esto es llevado al extremo en la version del Rigo Tovar, grabada también en 1972, que
convierte la pieza al compas de 4/4:
https://open.spotify.com/search/r%C3%AD0%20rebelde%20rigo%20tovar (consulta: 23-11-2022).
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explicada. Aunque Cholo Aguirre no fuera el tinico compositor de litoralefas, sin duda el
éxito comercial de sus canciones hizo que sobre ¢l recayeran las miradas de los mas
escépticos, quienes lo acusaron de repetir recetas faciles guiado por el unico fin de la

popularidad.>*¢

Mas allé de las criticas, es evidente que la propuesta de Cholo Aguirre a mediados de
los sesenta estaba orientada sobre todo al segmento etario mas joven del hoom. Su LP de
1965 Entre litoralefias y costeras (Philips 82076L) ofrece en su tapa una fresca y
autdctona escena de ocio juvenil a la vera del rio, que denota modernidad en las ropas que
visten las mujeres [Figura 85]. El disco presenta al publico un nuevo ritmo, la costera,
descrita en la contratapa por el propio Aguirre como una musica “efervescente, juvenil y
muy bailable [...] para que la juventud de nuestro tiempo, tan inspirada en los ritmos que
nos llegan de ultramar, baile ‘esto’, que al menos es una inquietud argentina”. El disco
alterna este tipo composiciones —la verdadera novedad del disco— con otras del género
“melddico”, no siempre del autor. Ejemplos de este tipo representan Preguntas por mi
(litoralena de Arsenio Aguirre) y Destinos (cancion de Osvaldo Arol Peralta y Leopoldo
Diaz Vélez). Ambas piezas son interpretadas sobre la base ritmica del chamamé
(ejecutado en tempo moderado la primera, lento la segunda) a cargo del rasgueo de la
guitarra. La instrumentacion presenta percusion, asi como cuerdas frotadas, piano y
acordeodn. Estos tres realizan las intervenciones melodicas, en el caso del piano, imitando

el estilo de ejecucion del arpa.”?’

526 as paginas de medios especializados dejaron testimonio de estas criticas, como es el caso de la columna
firmada por Ivan Cosentino en la revista Folklore nim. 115, dedicada a resefar el disco Entre litoralernias
y costeras, editado por Philips en 1965. Vale aclarar que los debates excedieron la figura de Cholo Aguirre,
extendiéndose sobre la “litoralefia” como expresion en general. Sobre las discusiones en torno a este tema,
ver Gimenez (2018a).

527 Bl disco esta disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=lpZfUZgUD3U (consulta: 23-11-2022).
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6.5.3.- Maria Helena: 1a novia de Posadas

Nacida en la provincia de Buenos Aires, con un previo paso por programas televisivos
como Guitarreadas Crush (Canal 13) y Remates musicales (Canal 9), la cantante Maria
Helena (1946-1969) fue revelacion en 1965 en el Tercer Festival de la musica Litoralefia
de Posadas.”*® Tres afios después seria reconocida alli como “novia de Posadas”, por su
vinculo con el publico posadefio.”?® Fue artista exclusiva de la compafiia CBS, para la
que grab6 fundamentalmente canciones litoralefias —unos sesenta registros en total—. Su
éxito fue tan rapido como breve: fallecid de modo tragico a los 23 afios en un accidente
automovilistico, tan solo cuatro afios después de su inicio profesional, hecho que aceler6
una consagracion postuma. Entre sus temas mas recordados se encuentra Mi serenata,
rasguido doble de Fermin Fierro, de tematica amorosa.’*® También interpretd las
denominadas “serenatas” (canciones melodicas compuestas sobre ritmos afines a la
habanera) como Cancion del adios y No quisiera quererte, de Horacio Guarany con letras

de Miguel Bueza y Juan Piatelli respectivamente (Portorrico, 2004: 245).

528 Su nombre original era Maria Kalasakis, apellido de procedencia griega.

529 Notese como estos “apodos” —comunes en la época— lograban transmitir en pocas palabras y de modo
inmediato una impronta del artista, orientando su recepcion. En el caso de las mujeres se reiteran atributos
asociados a la belleza, la dulzura, la ternura.

530 Disponible en: https://open.spotify.com/search/Mi%?20serenata%20Fermin%20fierro (consulta: 23-11-
2022).
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Ademas del apelativo mencionado, observamos a partir de revistas y contratapas de
discos, que de Maria Helena se resalta siempre la cuestion de la frescura, lo sentimental,
lo juvenil, lo femenino, la inocencia. Rara vez se alude a su capacidad o mérito
artistico.”*! Asi lo resumia Folklore nim. 181, que en enero de 1970 publicaba, luego del

fallecimiento de la artista, una nota alusiva titulada “Adios a la dulce Maria Helena™:

Ha muerto la veinteafiera Maria Helena, muchacha del Litoral que durante todo el
tiempo cargd en sus manos solamente la sustancia cristalina del pais fluvial, del
quebracho, el monte, el algodonal. Maria Helena, la que sélo tuvo lejanas noticias
del menst, el infierno del barbacud, la marineria dolorosa, el hachero y su cruel
destino. Para ella el Litoral fue siempre dulzura (Folklore nim. 181, 01-1970:
3).532

En el pasaje citado se advierte la diferenciacion, aqui aludida, entre un cancionero de

perfil “social”, en contraposicion a otro mas “ligero”, poniendo a Maria Helena del lado

del segundo: aquel que resalta “la sustancia cristalina del pais fluvial”.>*?

Los cuatro casos mencionados aqui sirvieron para describir y determinar algunos
aspectos estéticos comunes al corpus de canciones populares litoralefias de tematica
amorosa en la década de 1960 que excedid, por supuesto, a estas figuras. A su vez, cada
uno de ellos —Ramona Galarza, Ginette Acevedo, Cholo Aguirre y Maria Helena—
asociados a cuatro principales sellos —Odeén, Victor, Philips y CBS— ejemplifican el
interés que tuvieron las compafias discograficas por incorporar entre sus artistas a
jovenes intérpretes de este nuevo tipo de cancion del Litoral. Recordemos que muchos
artistas que protagonizaron el boom folclorico (cualquiera sea su origen, solistas o
conjuntos, vocales o instrumentales) incorporaron este tipo de repertorio, que fue
interpretado de maneras mas o menos tradicionales segin los casos. También
compositores no naturales de la region Litoral se abocaron a su composicion, ya atraidos
por las posibilidades musicales que ofrecia la Mesopotamia, ya por la tentacion de un

éxito asegurado.

331 Por el contrario, una critica de Ivan Cosentino en Folklore num. 112 (01-1966: 28) a propdsito de su
primer LP Presentando a Maria Helena decia que voz, si bien célida y agradable, no diferia de la del resto
de sus colegas litoralefias.

332 El resaltado es nuestro.

333 No en todos los casos ocurrié de esa manera con los y las artistas mencionados en esta seccion. Ginette
Acevedo, por ejemplo, incursiond en un cancionero mas “comprometido” con canciones como FEI/
Jjangadero (de Ayala), ya grabado por Mercedes Sosa, o Rio de los pajaros (de Sampayo).
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A través de los ejemplos musicales pudimos apreciar sonoridades que confirman la
hipotesis general de esta tesis, sobre la existencia de un proceso de blanqueamiento (o
higienizacion) en pos de resignificar la musica del chamamé en los sesenta. Entendemos
que la inclusion de canciones de amor que tratan, en general, del amor fiel y tierno —
monogamico y heteronormativo— contribuyo en este proceso a contrarrestar las ideas de
indecencia, desorden o promiscuidad que acarreaba la practica del chamamé,
especialmente sus bailes. En la década de oro de los “asaltos” (reuniones) juveniles y del
Wincofon (ambos pasatiempos enmarcados en la proteccion del espacio doméstico) las
canciones litoralefias “para escuchar” pudieron habilitar mayores indices de aceptacion
social y consumo. Se observa en los artistas abordados la construccién de un discurso
donde lo moderno y lo juvenil tienen valencia positiva, siempre y cuando la juventud se
viva con recato y la modernidad no se aparte demasiado de las normas consensuadas al
interior del campo del folclore. Por otro lado, podemos suponer que los orgénicos
sinfonicos y las sonoridades urbanas alejadas del universo local/rural pudieron facilitar la

inteligibilidad y aceptacion por parte de un publico amplio, trasnacional.

Es sabido que las canciones de amor organizan a nivel simbolico las posibles etapas
de una relacion amorosa ya que, cubriendo un amplio espectro de situaciones —desde el
enamoramiento hasta la separacion— ofrecen al oyente un marco de referencia sobre como
interpretar y actuar en esas situaciones, expresando patrones y modelando conductas
(Tapia Tovar, 2003: 339-340). En este sentido, consideramos la grabaciéon como una
performance, es decir, como la materializaciéon sonora de un acto comunicativo de
significacion social y cultural (Marin Lopez, 2016: 12-13), y acordamos con Alejandro
Madrid en que la performance es performativa, creadora de realidad en tanto cualidad del

discurso (Madrid, 2009: 2).

Finalmente, no podemos dejar de mencionar otras canciones de amor cuyo objeto
difiere de las aqui tratadas, las odas al paisaje, al pueblo de origen, a la madre, a la virgen

protectora, a la dulce nifiez, topicos todos presentes también en la cancion del Litoral.
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CONCLUSIONES

Nos propusimos abordar desde el analisis musical y sociohistdrico un corpus amplio y
diverso de canciones populares de raiz folcldrica vinculadas a la region del Litoral y el
estudio de un grupo de compositores e intérpretes asociados a ese repertorio. El recorte
temporal se circunscribio a la década de 1960, considerandola como una “época” de
mayor alcance, para lo cual nos retrotrajimos a los ultimos afios de los cincuenta y nos
extendimos apenas sobre comienzos de los setenta. Esta “época” estuvo atravesada, por
un lado, por la valorizacion de la politica y la expectativa revolucionaria y, por otra parte,
por profundos cambios culturales y sociales, entre ellos la emergencia de la juventud
como franja etaria central y la consecuente “juvenilizacion” de la cultura de masas,
acompafiada por cambios tecnologicos que modificaron los modos de produccion,
circulacion y consumo de las musicas populares en el mundo. Al mismo tiempo, en el
campo especifico que nos concierne, los sesenta en la Argentina estuvieron marcados por
el boom o auge de la musica popular de raiz folclérica, movimiento que cobijo a la

cancion litoralefia que estudiamos.

El corpus de estudio se conformé durante el proceso de investigacion a partir del
relevamiento de distintas fuentes (hemerografia, discos, partituras) seleccionadas segun
criterio de autor y denominacion, cuya informacién fue volcada en un catdlogo propio de
piezas. Las mismas sumaron hacia el final de dicho proceso un total de quinientos
cincuenta canciones, de las cuales se realizé una nueva y necesaria seleccion para su
analisis mas especifico, cualitativo. El relevamiento general nos permitid, asimismo,
establecer algunas tendencias y comparaciones en términos cuantitativos que se

enunciaron en el capitulo dos.

El repaso de los estudios sobre las musicas argentinas de raiz folclérica y, mas
ampliamente, sobre los distintos abordajes analiticos en el campo general de la musica
popular, que constituyeron una referencia y un punto de partida para esta tesis, confirmé
la vacancia en torno al tema y la pertinencia de esta investigacion. Dado que el analisis
sociohistorico fue uno de los ejes propuestos, se realizé también una contextualizacion
historica, en funcidon de entender los procesos politicos, econdémicos y culturales que

atravesaron la época estudiada y marcaron la vida de los sujetos implicados
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(compositores, poetas, intérpretes, difusores de la cultura, empresarios y consumidores)

y, con ellos, el devenir de la cancion del Litoral.

La descripcion general del corpus con foco en sus aspectos poéticos, musicales e
interpretativos permitid plantear las principales diferencias respecto del cancionero
tradicional asociado al Litoral y las innovaciones respecto a otras formas de la cancion
folclérica. Mediante el contraste entre los textos escritos (las partituras) y las
performances grabadas, observamos que los cambios en el cancionero estuvieron guiados
por una “actualizacion” o “puesta al dia” en forma y contenido. Por una parte, se “elevd”
el tratamiento poético relativo a ciertos temas y se incorporaron otros de indole social que
colocaron al hombre en el centro del paisaje, en sintonia con los debates culturales y
politicos del momento. En el aspecto musical las nuevas composiciones litoralefias
trajeron —respecto del repertorio mas tradicional- innovaciones en la forma vy,
especialmente, un mayor desarrollo arménico al incorporar recursos de la musica de

tradicion escrita o de otros géneros de la musica popular.

En las performances grabadas se encontraron las modificaciones mas sustanciales, que
consistieron en la utilizacién de orgénicos instrumentales diferentes a los de los conjuntos
tradicionales de chamamé, que otorgaron a las versiones una impronta a veces moderna
y urbana —con la incorporacion de bateria o instrumentos eléctricos, novedosos en la
época—y a veces erudita —a partir de conjuntos camaristicos o sinfénicos—. Arregladores
y directores con formacion en el campo de la llamada musica “académica” —como Carlos
Garcia, Oscar Cardozo Ocampo o José Carli— contribuyeron a lo que se entendia como
una “estilizacion” o “refinamiento” en las versiones orquestales. Asimismo, el repertorio
de canciones litoralefias se benefici6 con la produccion de algunos compositores
procedentes de la musica de tradicion escrita, los que, con poesias propias o convocados
por poetas de la region, incursionaron en el género vocal en un cruce desde lo culto hacia
lo popular. Tal seria el caso de algunas composiciones de Carlos Guastavino. También en
el plano de la interpretacion, se observo la frecuente ejecucion de las canciones litoralefias
en un tempo mas lento y con el acompafiamiento de un rasgueo mas “liviano”, que
priorizd la expresion melddica por sobre la impronta ritmica y orientd la recepcion
preferentemente hacia la escucha atenta, conteniendo el impulso al baile. La revision

exhaustiva e integral de cinco canciones, como casos especificos, mas alguna aplicacion
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acotada de elementos de la teoria topica permitid identificar figuras caracteristicas del

discurso musical devenidos en significantes culturales, asociados al “mecer” del agua.

Dedicamos espacio a aquellos compositores e intérpretes que buscaron reflejar
compromiso social a través de su expresion artistica, con una verdadera intervencion en
el terreno de la cancion testimonial, considerando las circulaciones, significaciones y
apropiaciones de las canciones populares, para observarlas como “procesos” con
recorridos multiples de interpretacion, reproduccion y recepcion. Lejos de lo que quedd
instalado en el “sentido comun” —y que prevalecié incluso hasta en la produccion
académica reciente— pudimos corroborar que un sector de la cancion del Litoral adhirié
al ideario de reivindicacion politico-social del momento, en consonancia con el
movimiento del Nuevo Cancionero. Se destacaron aqui las figuras de Ramoén Ayala —
quien colabord directamente con el colectivo mendocino— y de Anibal Sampayo; en el
plano de la interpretacion, Horacio Guarany. Asimismo, manifestaciones de identidad
regional fueron observadas especialmente en las obras de Ariel Ramirez, Chacho Miiller,
Linares Cardozo y Claudio Monterrio, quienes tuvieron activa participacion en los
“mundos del arte” de sus lugares de origen y se tornaron, con el tiempo, referentes

zonales.

Documentamos en forma pormenorizada el andlisis del rol de las industrias musicales
en las mediaciones del repertorio estudiado, considerando el contexto mas amplio del
boom folclorico, con el afan de descubrir un sistema virtuoso que fomento la produccion,
la circulacion y el consumo de las canciones litoralefias. Consideramos necesario
visibilizar los modos de promocion de los artistas en las revistas de divulgacion, la radio
y la television, el cine, asi como atender a su participacion en certimenes 0 concursos y
a sus giras para la actuacion en festivales y escenarios del territorio nacional y paises
vecinos. Desde luego, la industria discografica tuvo en ese sistema un papel central,
entendida la grabacion de estudio como una instancia clave en el recorrido de los artistas
hacia la consagracion en el campo. Pudo corroborarse que todas las compatfiias de mayor
peso comercial en la Argentina (Odedn, Victor, Philips, Columbia—CBS, Music Hall) se
aseguraron tener en sus sfaffs a artistas abocados a la cancion del Litoral. Por otra parte,
aun cuando el repertorio se asumiera como “litoralefio”, se enunciaba y difundia

inevitablemente desde Buenos Aires, donde estaban instaladas las industrias culturales y
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a donde se dirigia todo artista que buscaba jerarquizar y consolidar su posicion en el

campo musical.

El relevamiento de fuentes —especialmente las hemerograficas— permitié revisar
discursos y posicionamientos de diferentes actores en relacion con el repertorio estudiado.
La revista [verd dio cuenta de que la “litoralefia” fue rechazada por un sector de musicos,
difusores y consumidores arraigados al chamamé, quienes la consideraron una moda o
fenémeno pasajero, acusando “falta de autenticidad”. En este sentido, la “correntinidad”
de los autores jug6 un papel determinante en la aceptacion de la litoralefia en el medio
chamamecero, portador de un “nosotros” correntino apoyado en el relato del “pasado
mitico” (guaranitico) del chamamé, siendo lo ajeno percibido como una amenaza. En tal
sentido, las creaciones litoralenas Osvaldo Sosa Cordero o de Edgar Romero Maciel, por
ejemplo, no sufrieron las criticas del medio, como tampoco las interpretaciones de

Ramona Galarza, quien se torn6 con el tiempo una referente cultural de esa provincia.

En los segmentos dedicados a las mediaciones de la industria musical, orientamos
ademas nuestra atencion hacia el analisis de las fotografias e imagenes entendidas como
documentos historicos y practicas discursivas. Esto nos permitié detectar algunas
estrategias de representacion y comunicacion que orientaron la recepcion del cancionero.
Pudimos corroborar, al involucrar el concepto bourdiano de habitus, que la litoralefia
moldeo un tipo de consumidor centrado en la escucha, con una determinada concepcion
del comportamiento corporal respecto de la musica y una pretendida “elevacion” de los
contenidos poéticos, musicales e interpretativos, todos asuntos factibles de ser leidos en
términos de clase. Asi como las practicas musicales urbanas se estructuraron en términos
jerarquicos de “centro” y “periferia”, la industria discografica reprodujo esas estructuras
adjudicando categorias y jerarquias a los distintos géneros musicales, ubicando a la

litoralefia y al chamamé en uno y otro plano respectivamente.

Los trayectos artisticos de algunas mujeres intérpretes han sido una parte importante
de nuestro interés sociohistorico, ocupando la correntina Ramona Galarza un lugar
central. Consideramos que la construccion de su perfil artistico —en la eleccion del
repertorio, la comunicacion visual, el tipo de performance y otros aspectos— contribuy6
de manera decisiva en la aceptacion y popularizacion del nuevo cancionero litoralefio,
marcando un modelo para otras cantantes de la época. Otro caso que demostro la

magnitud del fendmeno de la litoralefia y su proyeccion internacional fue el de la chilena
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Ginette Acevedo. El analisis de la musicalizacién de Poema XX, de Pablo Neruda, por el
misionero Ramon Ayala y la amplia difusion que consigui6 a través de la version de esta
intérprete permitid, nuevamente, evaluar estrategias compositivas y discursivas y detectar
elementos que funcionaron a favor de la buscada “estilizacion” de la cancion del Litoral.
Asimismo, el tratamiento del cancionero de corte romantico —cuyo maximo exponente
fue Cholo Aguirre— permiti6é observar conexiones con el género del bolero y la cancion
melddica internacional, sumando exponencialmente la circulacion y la ejecucion del
repertorio hacia otros paises. De nuevo, cuestiones de género, raza y clase fueron
problematizadas en el analisis de La Juana, de Maria Elena Walsh, ejemplo perfecto para
corroborar connotaciones y significados socialmente atribuidos a la musica del chamamé.
En todos estos casos, el hilo conductor de nuestro recorrido temético fue su abordaje
desde la perspectiva de género, ya sea al visibilizar el trabajo de mujeres intérpretes y
compositoras o bien, en el analisis de las temdticas. Sin duda que cierto repertorio
clamaba por un tratamiento desde un dngulo que permita entender a la cancion popular
como una expresion performada por reglas sociales de género y al mismo tiempo

performativa de dichas conductas, tanto en sentido critico como afirmativo.

No ignoramos que algunos aspectos de esta investigacion pueden ser aun
profundizados. Resta, por ejemplo, trabajo musicolégico de base —como la indexacion de
publicaciones periddicas— que faciliten la busqueda y recoleccioén de datos que permitan
construir biografias y recorridos con una base factica fehaciente. Esta investigacion ha
dedicado especial esfuerzo en rastrear esas fuentes; en parte, la disponibilidad digital, con
acceso publico y gratuito, de la revista Folklore ha sido responsabilidad de la gestion de

esta tesista y su directora. No obstante, ain queda mucho por hacer.

Aunque excede el recorte cronologico de nuestra tesis, puede afirmarse que la cancion
litoralefia se integré al movimiento de renovacién o proyeccion folclérica que fue en
crecimiento hacia finales de la década de 1960 y también, que los cambios estéticos
experimentados de algiin modo anticiparon la renovacion posterior del cancionero. Poco
después, el festival de la Cancion Nueva Correntina (1972) y el surgimiento de artistas a
lo largo de la década del setenta como Pocho Roch, Cacho Gonzalez Vedoya, Mario
Bofill, Antonio Tarragé Ros (h), Teresa Parodi, Ramon “Zitto” Segovia, entre otros,
materializaron nuevas y mas profundas innovaciones en el cancionero de la region, que

fueron continuadas por las generaciones mas recientes. Al mismo tiempo, resulta
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atractivo plantear como nueva hipotesis que el éxito de las canciones litoralefias
estudiadas en las clases medias urbanas —al menos en términos de consumo— haya
colaborado en una posterior y progresiva revalorizacion y aceptacion de la musica
litoralefia en general —incluido el chamamé- por parte de esos segmentos. Estas
cuestiones devienen en nuevas preguntas que podrian constituir posibles lineas de trabajo
a futuro. Consideramos que esta tesis, en muchos aspectos, consolida una base de
conocimiento cientifico que, al mismo tiempo que marca un punto de llegada, indica

también un lugar de partida para nuevas y futuras investigaciones.
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